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Significations of Stage Representations: Mephisto in ‘Faust’ and Midsummer Night', directed by Silviu Pucdrete
This paper reviews two of Silviu Purcirete’s most important productions (Faust in Sibiu, 2007 and A
Midsummer Night’s Dream in Tokyo, 2020) and focuses on the stage representation of Mephisto. In both plays
there are certain key scenes and also technical means through which the director has coined the character
of Mephisto: when making and signing the pact and also when entering or exiting the stage. There is a
special focus on the particular place in which the two productions are presented to the public, as part of the
techniques of representing Mephisto on stage.

Mephisto, Faust, production, theatre, director



In 2007, Silviu Purcirete a montat celebrul
sdu Faust, un spectacol care a devenit un
reper esential al tuturor editiilor ulterioare
ale Festivalului International de Teatru de
la Sibiu si care se foloseste de o insumare a
tuturor motivelor importante din creatia sa
regizorald. Mai mult decit atat, spectacolul
impresioneazd prin caracterul siu imersiv:
bariera dintre public si spatiul scenic dispare,
spectatorii pitrund in Noaptea Valpurgiei
dincolo de al patrulea perete, dincolo de
scend, momentul transformiandu-se intr-o
experientd teatrald unicd. Laolaltd cu toate
celelalte parti componente ale spectacolului,
personajul Mephisto, interpretat de Ofelia
Popii, a devenit un adevirat ,icon”, care s-a
inridicinat adinc, definitiv, in memoria
colectivi a publicului. In 2020, doisprezece
ani mai tirziu, acelasi regizor monteazi la
Tokyo Metropolitan Theatre o adaptare a lui
Hideki Noda a Visului unei nopti de vari a
lui William Shakespeare, in care Mephisto
face parte din personajele spectacolului.
Studiul de fatd isi propune si analizeze
aceste reprezentiri scenice ale personajului
Mephisto, nu doar ca un exercitiu de
comparatistici a motivelor vizuale din
spectacologia lui Silviu Purcirete, ci
incercand si identificim un pattern al
preocupirilor regizorului pentru acest
aspect. Astfel, este interesant de vidzut in
ce misurd receptarea celor doud spectacole
depinde de acest pilon comun, care este
Mephisto.

Punctul de plecare in analiza reprezentirii
scenice a lui Mephisto trebuie si fie cd acesta
reprezintd o constanti solidd in constiinta
publicului european de teatru, cel putin de
la Cristopher Marlowe incoace. In acelasi
timp, personajul este si o prezentd statornica
in mentalul colectiv european al ultimului
mileniu. Se poate spune ci reprezentarea

lui s-a erijat intr-un cliseu, care este

configurat peste modul de receptare, de la
epoci la epoci, de la secol la secol, a ridului
absolut. Este esential de subliniat cum,
in spatiul european, ,prin acest personaj,
Mephistophel, se inaugureazi o mutatie in
reprezentarea diavolului: acesta manifestd
cel putin o oarecare simpatie cu victima sa si
manifestd unele mici semne de introspectie,
chiar si o urmi de regret a propriei sale
razvratiri.”! Setul complex de semnificatii
din Faust-ul lui Goethe poate fi justificat de
faptul cd autorul si-a dorit ca prin personajul
siu si exprime contrastele propriei sale
gandiri, ale culturii sale, dar si pe cele ale
civilizatiei occidentale, in ansamblul siu,
ceea ce oferd posibilitatea aplicirii unor chei
de lecturd multiple, dar si a unor posibilititi
de interpretare scenicd diverse. In ceea ce
priveste reperele spectacologice esentiale
ale ultimelor decenii, trebuie amintit si
punctat spectacolul lui Peter Stein de la
Schaubtihne, in Berlin (2000), un produs
mamut, de aproape 22 de ore, care contine
textul integral. Calea facili de analizd si
discutie a spectacolului lui Peter Stein ar
fi tocmai acest detaliu (esential, de altfel),
al lungimii spectacolului, care presupune
o reald anduranti atit a actorilor, cit si a
publicului. De fapt, dincolo de acest context
aparte al exegezei sale scenice, ,semnificatiile
multidimensionale pe care le creeazd Peter
Stein configureazi o imagine a lui Faust care
nu numai ci se inspird din tragediile antice,
dar, in acelasi timp, reprezinti o ancori
puternici In prezent, pentru a scoate la
iveald elementele tragice din zilele noastre”.?
Personajele, asa cum sunt imaginate de
citre Peter Stein, evolueazi intr-un spatiu
scenic care este aranjat, pe rand, in aproape
toate tipurile de sceni folosite de-a lungul
timpului, ceea ce declanseazd diferite
posibilititi de receptare a spectacolului.

Pentru Mephisto, Faust este un opus care

1 Jeftrey Burton Russel, Mephistopheles. The Devil in the Modern World, Cornell University Press,

Ithaca, 1986, p. 64.

2 Hans Schulte, John Noyes, Pia Kleber, Goethe's Faust. Theatre of Modernity, Cambridge Univer-

sity Press, Cambridge, 2011, p. 283.



il imitd; protagonistul si antagonistul
functioneazi scenic aproape ca in reflexia
unei oglinzi, nuantele din interpretarea
personajelor provin din acest raport dual,
adaptat la particularititile fiecirui spatiu de
joc imaginat de citre Peter Stein.

Astfel, la Sibiu, Mephisto interpretat de
Ofelia Popii este infitisat, in scena esentiald
a semndrii contractului, ca un contopist de
duzini, ca un om de afaceri de ména a treia:
costum barbatesc negru, servietd si baston.
Desigur, trimiterea lui Silviu Purcirete este
cit se poate de clard si nu mai necesitd nici
un fel de comentariu suplimentar. Mai mult
decit atat, s-ar putea presupune ci ar fi
vorba despre o interpretare facild, in cheie
usoard, poate chiar superficiald: ar fi fost
normal, de altfel, ca in aceastd sceni-cheie,
poate cea mai importanti din spectacol,
si fie reprezentat scenic astfel. Cu toate
acestea, Silviu Purcirete este departe de a
cidea, in spectacolele sale, in capcana unei
intentii moralizatoare, justificatd printr-un
oarecare context social. Momentul este cu
atit mai important, cu cat acest punct al
spectacolului poate fi receptat intr-o fericita
cheie a unui realism mirunt, intentionat
cautat astfel, justificat de pragmatismul
conceptului: se semneazi un simplu, biet
contract, cu implicatii uriase, este drept, dar
documentul este nimic mai mult decit un
contract. Purcirete are intentia de a conduce
astfel scena, iar costumele spectacolului,
concepute de Lia Mantoc, sunt circumscrise
contextului scenei.

Istoria teatrului wuniversal este mereu
punctati de scene celebre in care se semneazi
contracte (amintim acum doar momentul
Nora — Krogstad), dar acestea sunt semnate,
in general, in spate, nu in spatiul de joc, nu
sub privirile spectatorilor. Desigur, mizele

altele,

mirunte, lumesti, ceea ce justifici aceastd

dintre pirtile contractante sunt

camuflare a actului aplicirii semniturii; nu

este importantd relatia scenici dintre cei
doi semnatari, cit consecintele juridice ale
contractului. In Faust, consecintele semnirii
sunt totale, prin urmare, solutia scenici
descrisi mai sus (semnarea ,la vedere”) este
cu atit mai potrivitd, tocmai prin efectul de
contrast pe care regizorul il controleazi atat
de bine. Contractul prin care Faust renunti
la sufletul siu este semnat intr-un context
scenic care tine de realism, cu totul opus
cheii in care se deruleazi restul spectacolului.
In aceasti sceni, Mephisto este redus la o
functionalitate primari, este un agent scenic
care are de indeplinit o sarcind concretd, dar
cu implicatii universale. Protagonistii sunt,
améndoi, supusi efectului contrastului, unul
dintre pilonii pe care este construit intregul
ansamblu spectacular al lui Silviu Purcirete.
Un alt vector de functionare al efectului de
contrast este cel al opozitiei dintre Mephisto
si grup, personajul colectiv atat de prezent in
spectacolele lui Purcirete: ,plicerea lui de a
lucracugrupurievizibiliin toate spectacolele.
Priceput la dialectica multimii, el trateaza
grupul ca pe un organism pluricelular, cu o
entropie specificd, dar si in relatie exterioari
cu alte entititi din scend, fie ele ansambluri
ori individualititi. Contagiunea de stare
din interiorul grupurilor ar fi cea mai buni
reprezentare grafici pentru a schematiza
energia fiecirui grup.”

Receptat  astfel, printr-o  asemenea
perspectivd, este limpede cid ipostazele de
reprezentare scenicd ale lui Mephisto sunt
astfel organizate incit si functioneze ca un
contrapunct la ansamblul semnificatiilor
si traiectoriilor scenice ale grupului de
actori. Straturile textile din costumul lui
Mephisto, acele piei care se desprind si se
rup, precum si trimiterile spre o dimensiune
nu atit androgini, cit spre o reprezentare
scenicd a personajului care converge inspre
ambele genuri sunt elemente din spectacol

care reprezintd, fiecare, piste care meritd

3 Oltita Cintec, Sifviu Purcdrete sau privirea care infdtiseazd, Fundatia Culturali ,,Camil Petrescu”,

Bucuresti, 2011, p. 87.



analizate, cici insumeazi o serie complexd de
semnificatii scenice. De asemenea, Noaptea
Valpurgiei este un alt nucleu important, in
care Mephisto evolueazi pe o a doua sceni
plasatd in spatiul de joc, in spatele scenei
principale, intr-un spectacol dintr-un alt
spectacol, intr-o reprezentare decadenti,
exagerat teatrali. Momentul meriti o
analizd separatd, un studiu de sine stititor,
nu numai datoritd implicatiilor complexe
in economia spectacolului, cit, mai ales,
datoritd relatiei cu spectatorii, care sunt
aproape de protagonisti, care ii inconjoard,
apropos de acea dimensiune imersivi a
spectacolului, pe care am amintit-o mai sus.
Spatiul de desfisurare a spectacolului este
un alt punct care trebuie discutat in acest
context. Desigur, cronicarii de teatru au
scris foarte mult despre justificarea alegerii
unui asemenea spatiu pentru Fausz-ul lui
Silviu Purcirete si, ca un numitor comun al
tuturor acestor texte, putem remarca ineditul
optiunii regizorului si a producitorului
spectacolului. Trecand peste acest aspect,
care este important, Incercim si mergem mai
departe si sa subliniem anumite conexiuni
intre spatiu si reprezentarea scenicd a lui
Mefisto. Optiunea pentru hala industriald
in care se joacd Faust-ul lui Silviu Purcirete
este justificatd, desigur, de aspecte logistice si
tehnice, care ne intereseazd mai putin acum.
Este important de subliniat si de insistat pe
aceastd optiune, din alte puncte de vedere.

In primul rand, trebuie si fim constienti de
faptul ci acest spectacol se joacd in clidirea
rece si, fird indoiald, urtd, a unei vechi
fabrici, este un ecou, un arc peste timp, a
ceea ce a realizat Ariane Mnouchkine prin
La Cartoucherie, lingd Paris. Interesul
pentru astfel de spatii de joc, in contexte
industriale, sau a unor foste depozite, se
datoreazd (pentru Vestul Europei), fird
indoiald, acelor mutatii culturale din anii
’60. Poate ci niciciand, in teatrul secolului
XX, ciutarea de ,forme noi” nu a fost

mai asidud si mai preocupati ca acestea

sd isi elibereze energiile scenice  intr-un
topos nou, aparent neofertant publicului
mainstream. Criza acelor ani a determinat
distantarea de nucleele culturale consacrate
si apropierea de periferie (ca spatiu urban
de sine stititor), fapt care presupune nu
numai un aparent disconfort pentru public
(dar si pentru artisti), cit si o configurare a
unei misciri ,,0ff”, cu toate consecintele care
pot decurge din aceasta. Tot asa, si Faust, ca
ecou a ceea ce realizat Ariane Mnouchkine
cu La Cartoucherie, este o expresie a unei
crize in fenomenul teatral rominesc de
dupi 1990. Spatiile neconventionale in care
evoluau unele spectacole, pand in 2007 (anul
premierei) au avut ca numitor comun mediul
urban, apropierea de centru, sau concentrarea
pe categorii defavorizate de spectatori
(in acest caz se realiza o distantare fizici,
geografici de centru, ca hosspor cultural).
Interesul pentru periferie, pentru fostele
platforme industriale era, dacd nu inexistent,
cel putin neverbalizat. Criza culturald care
a determinat-o pe Ariane Mnouchkine si
infiinteze Théatre du Soleil intr-o zoni de
periferie este similard cu contextul anilor
2000 din Romania, cind teatrul a simtit
nevoia organicd de a se indepirta de eleganta
sali de spectacole din centrul cultural
consacrat, pentru a se transmuta intr-un
spatiu mult mai ofertant, prin corpus-ul siu
de semnificatii si de posibilititi tehnice de
a derula proiecte spectaculoase si complexe.
In al doilea rand, faptul ci Faust-ul sibian
a fost realizat pentru a fi jucat intr-o veche
hali industriald, conferd spectacolului si
universului spiritual al personajelor un set
de semnificatii aparte, care nu ar fi fost
posibile in cadrul ,conventional”’, comod
si confortabil al unei sili de spectacol
traditionale. In acest sens, este esentiald
al lui

Silviu Purcirete la orizontul de asteptare

raportarea produsului  regizoral
al spectatorilor. Acum, la treisprezece ani
de la premierd, spectacolul este demult

celebru si este demult intrat in constiinta



colectivd a publicului: spectatorii stiu la ce
s se astepte de la spectacol, chiar daci sunt
la prima vizionare. Totusi, indepartindu-ne
de aceastd situatie, este absolut necesar un
exercitiu de memorie: in primii ani, orizontul
de asteptare al publicului era un teritoriu
virgin si era racordat la spectacolul de teatru
in spatiul traditional, diametral opus fostei
hale industriale, iar asteptirile spectatorilor
nu se pliau pe realitatea spectacolului.

Reprezentarea scenicid a lui Mephisto in
contextul discutiei despre spatiul special
in care se desfisoard spectacolul tine cont,
tird indoiali, de toate aspectele discutate
mai sus, cici conceptul regizoral a trebuit
si se racordeze la toate particularititile
si semnificatiile posibile ale fostei hale
industriale: ,S3 intelegi Faust inseamni
si-1 intelegi si pe Purcirete, un artist a
cirui viziune teatrali devine universali,
dar cu ridicini adinci in ethosul cultural si
spiritual al Europei de Est. In spectacolul
sdu, totul integreazd aceste dimensiuni: un
simt al specificititii culturale si un stil care
transcende orice identitate geografici.™
Conventia teatrald contribuie ¢i, fird
indoiald, ajutdi la configurarea cadrului
de functionare a personajului in acest
context spatial, cici spectatorii cred ceea
ce se intampld pe scend: aceasta este una
dintre legile nescrise ale teatrului. Dincolo
de avantajul pe care il conferd conventia,
personajul Mephisto, mai ales in scena care
ne intereseazd cel mai mult, pe care am
discutat-o mai sus, a semndrii contractului, se
erijeazd intr-un actant care apartine, concret,
tuturor semnificatiilor posibile spatiului in
care se joacd spectacolul. Mai mult decat in
alte scene, unde contrastul dintre personaj si
cadrul fizic al silii este evident prin costum,
interpretare si teatralitate, acel contopist care
este Mephisto cind semneazd contractul cu
Faust isi are cel mai bine locul tocmai in aceasti

scend, prin concretul pe care este aceasta construiti.

Trebuie subliniatd, din nou, relatia dintre grup si
individ in spectacolul lui Silviu Purcirete,
dar de data aceasta, din perspectiva spatiului
de joc postindustrial. Asa cum am insistat
mai devreme pe efectul de contrast dintre
Mephistosipersonajul colectiv, totasa trebuie
discutatd si analizatd relatia personajului cu
locul de desfdsurare a spectacolului. Micimea
reprezentirii scenice a lui Mephisto este un
contrapunct al spatiului enorm al halei, care
este acaparat fird ezitiri de citre personajul
colectiv. In acest fel, se realizeazi un raport
complex de interdependenti a interpretilor
in spatiul de joc: Mephisto este subordonat
grupului (pe care se sprijini) care, la
randul lui, este subordonat clidirii. Scena
semnirii contractului, in contextul cheii de
interpretare care trimite la un cvasi-realism
este, poate, punctul in care regizorul lasi cel
mai bine si se intrevadi acest contrast dintre
Mephisto, grup si spatiu, in toate raporturile
sale de interdeterminare.

Trecand mai departe, la adaptarea lui Hideki
Noda a Visului unei nopti de vard, regizati de
citre Silviu Purcirete la Tokyo Metropolitan
Theatre, este important de prezentat
contextul acestui proiect. Purcirete este
cunoscut publicului specialist din Japonia,
datoritid turneelor cu spectacolele produse in
Europa, dar si gratie spectacolului Richard
al IIl-lea, regizat la acelasi teatru din
Tokyo. Dincolo de prezenta regizorului in
Japonia, subliniem caracterul multicultural
al spectacolelor sale produse in Europa, mai
cu seami Povestea pringesei deocheate (Teatrul
Sibiu, 2018).

In acest caz, pe baza unui scenariu care

National ,Radu Stanca”

face parte din cultura populard japonezi,
Purcirete a construit un spectacol in care
tehnicile Zabuki sunt contopite cu elemente
specifice  Europei, unele chiar puternic
ancorate in mentalul colectiv roménesc.

aceasta a

Incilzirea” energiilor
»”»

multiculturale, fiind deja ficutd, toamna

4 Octavian Saiu, ,,Silviu Purcirete The Master of Rich Theatre”, in Kalina Stefanova, Marvin Carl-
son (ed.), 20 Ground-Breaking Directors of Eastern Europe. 30 Years After the Fall of the Iron Curtain, Palgrave

Macmillan, London, 2021, p. 172.



anului 2020 aduce premiera (intr-un context
global marcat de restrictii) a adaptirii
bine-cunoscute pentru publicul japonez a
piesei lui Shakespeare, sub semnitura lui
Hideki Noda, dramaturg, actor si regizor.
Povestea shakesperiand este transbordatd
in universul nipon, cu doud modificiri
esentiale. In primul rind, actiunea se petrece
in Japonia. Si mai important, in al doilea
rand, Mephistophel, celebrul personaj al lui
Goethe, isi face aparitia printre personajele
din  Visul unei nopti de ward, creeaza
haos in pddurea zanelor (situati acum la
poalele muntelui Fiji), provoaci o criza de
dimensiuni universale, ca un contrapunct al
jovialului si naivului Puck.

Adaptarea lui Hideki Noda plaseaza primul
act al piesei intr-un restaurant japonez, un
teritoriu cu semnificatii speciale atit pentru
cultura nipond, dar si pentru imaginarul
purciretian. Inceputul spectacolului, primele
citeva minute, sunt compuse ca o extensie si
un ecou al cadrului scenic si al contextului
muzical din Cumnata lui Pantagruel (regia
Silviu Purcirete, Teatrul National ,Radu
Stanca” Sibiu, 2003): bucitiria este un
topos special, guvernat de legile sale proprii
de functionare, in care personajul colectiv
(grupul de actori) evolueazi si cantd, oferind
publicului acces spre un univers dominat de
ritm (muzica spectacolelor este compusi de
Vasile Sirli). Procedeul este cunoscut celor
care sunt initiati in spectacologia lui Silviu
Purcirete si are rolul de a conferi actorilor
ritm i cadentd, ca un fel de prolog muzical,
care ordoneazi energiile scenice, precum si
orizontul de asteptare al publicului. De-a
lungul intregului spectacol, mesele devin
spatii de joc de sine stititoare, oferind
personajelor vizibilitate prin evolutia lor
care devine, in acest context special, un fel de
punere in abis (spatiu de joc in cadrul unui
alt spatiu de joc).

Mai departe, Mephisto al lui Hideki Noda,
peste  pattern-ul

compus shakesperian,

vine ca o reconfigurare si recompletare

a  semnificatilor  multiculturalismului
din Povestea pringesei deocheate. Analiza
reprezentdrii scenice a acestui personaj
trebuie si tind cont de particularititile
contextului receptirii dramaturgiei lui
William Shakespeare in spatiul nipon:
in ultimii 150 de ani, piesele prezentate
publicului japonez au functionat ca un fel
de zone de contact al unor intilniri istorice,
sociale si culturale, interfete culturale ale
unor culturi sau ale unor comunititi, puncte
de negociere a unor diferente, dificultiti de
intelegere si/ sau transformiri comune. La fel
este si situatia pentru personajul Mephisto,
cu un bagaj spiritual foarte indepirtat
de locurile comune si accesibile de citre
spectatorii niponi. Devenit universal pentru
mediul cultural occidental, in Japonia, in
adaptarea lui Hideki Noda, Mephisto este
la fel de exotic precum Puck. In spectacolul
regizat la Tokyo Metropolitan Theatre,
Silviu Purcirete se foloseste de aceste zone
de contact, care sunt foarte maleabile, cu atit
mai mult cu cit textul spectacolului este deja
o adaptare, o intersectie intre culturi, care
se bucurd de succes in Japonia, de aproape
treizeci de ani.

Reprezentarea scenici a lui Mephisto
din Visul unei nopti de wvard se foloseste
de procedee scenice care fac trimitere la
decupajul si la schimbirile de cadre din
cinematografie. Glisarea pe scend a unor
panouri foarte inalte este mijlocul prin
care iese din sceni un personaj (ascuns
in spatele panoului), pentru a face loc
lui Mephisto (ascuns si el). Trecerea este
rapidd, surprinzitoare, ingenioasi si se
inscrie perfect in suma actiunilor fizice
dictate de citre complexul de semnificatii
a personajului. Asa cum am subliniat ci,
in Faust-ul de la Sibiu, scena-cheie care
vizeazd acest personaj este cea a semndrii
contractului (cu insula sa de realism), trebuie
subliniat cum punctul focal al spectacolului

de la Tokyo este reprezentat de intririle

si de iesirile lui Mephisto. Lipsind acel



personaj colectiv atit de prezent in alte
spectacole ale lui Silviu Purcirete, Visul unei
nopti de wvard propune un Mephisto care
se va inscrie cu mare lejeritate in galeria
de personaje shakesperiene transbordate
in universul japonez. De asemenea, relatia
de interdependentd dintre Mephisto si
personajul colectiv dispare, fiind inlocuitd
cu exprimarea unei corporalititi atente,
studiate, de multe ori chiar in acea cheie
realisti de la Sibiu.

In ultimul rind, trebuie discutat spatiul
de joc, care este cu totul diferit de cel in
care evolueazi Mephisto-ul sibian. Daci,
pentru spectacolul de la Sibiu am analizat
optiunea producitorului de a se juca intr-o
hali a unei foste fabrici, care si-a pus
amprenta asupra reprezentdrii scenice a
personajului care ne intereseazi, la Tokyo,
situatia este cu totul diferitd. Nu se mai
poate vorbi de efectul de distantare de
centrul cultural, periferia industriald este
ceva care nu face parte din zona de interes
a publicului japonez. Spectacolul se joaci
la sediul celebrului teatru, intr-o sali mare,
elegantd si ultramodernd, fird acele mijloace
ysiarace” ale halei de la Sibiu. Prin urmare,
modalititile de reprezentare scenici ale lui
Mephisto sunt adaptate acestui topos, unde
mijloacele de expresie isi pot permite si fie
ascutite, fine, de o eleganti rece, acordata
specificitatii locului. Desigur, situatia nu
trebuie evaluati in termeni de avantaje si
dezavantaje ale vreunei estetici teatrale, ci
doar in ansamblul semnificatiilor care tin de
conventia produsului scenic.

In concluzie, pattern-ul  reprezentirilor
scenice ale personajului Mephisto din cele
doud spectacole regizate de citre Silviu
Purcirete (Faust si Visul unei nopti de vara) se
configureazi in jurul urmitoarelor elemente:
corporalitatea personajului si mijloacele de
interpretare artisticd a unor scene cheie. In
cazul Faust-ului sibian, este vorba despre
contractului dintre

momentul semnirii

personajele principale, iar in cazul Visului

unei nopti de vardg, pilonii centrali de expresie
a personajului ar fi intririle si iesirile
acestuia, realizate prin artificii scenice care
trimit inspre decupajul cinematografic.
Alt element de care trebuie tinut cont este
geografia speciald, urbani, a spatiului de
joc si relationarea acestuia cu notiunea
de centru (botspor cultural) si de periferie
(industriald, care prezinti o serie de avantaje
tehnice). Astfel, se desprind doui seturi de
semnificatii ale acestui context spectacular:
in primul rind, sunt cele care legate de
contextul creatiei regizorale a lui Silviu
Purcirete. Ruperile de ritm in desfisurarea
spectacolului, schimbarea paradigmei de joc,
jocul cu cadrele in manierd cinematografici
au rolul de a atrage atentia spectatorului,
de a indica un oarecare punct esential al
spectacolului. Al doilea set de semnificatii
are in vedere felul in care Silviu Purcirete
reuseste si se desprindi de contexte locale in
spectacolele sale, concentrindu-se pe esenta
universali a unui text sau a unui autor,
identificind puncte si repere in universul
operelor care il preocupd, dirijindu-le
astfel incat transcend barierele culturale sau

lingvistice.
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Teatralitatea si ,obsesiile” ei
terminologice

Dintre toate teoriile care circumscriu
fenomenul teatral, inci de la primele lui
forme si manifestiri, teatralitatea este fird
indoiald cea mai prezentd in preocupirile
teoreticienilor, ale celor care au legitimat
prin metode, scoli si programe, intreaga
reflectie din jurul acestui organism atit
de viu si versatil. Teatralitatea, ca set de
norme si manifestdri din zona ritualurilor,
a ceremonialelor religioase, a evenimentelor
din viata omului si a cetitii, a discursului
politic din agora, a cutumelor cu ridicini
pigind etc. devanseazd si antedateazd cu
mult ideea de teatralitate organizationald
circumscrisd teatrului ca institutie si gen
dramatic. Firi a fi delimitate ca atare
inci de la primele lor manifestiri, cele
doud concepte au coexistat si separat,
constientizarea ,diferentelor specifice si a
genului proxim” apirind mult mai tarziu.
Odati cu delimitarea terminologici a celor
doud concepte, fapt care nu a condus la
anularea permanentei conexiuni dintre cele
doud, ci la o sigurantd conceptuali mult
mai mare, a apirut evidenta identificirii
mircilor teatralititii si in contexte extra-
teatrale. Asistim astfel la o ,democratizare”
a conceptului, similard primelor forme
identificate ca purtitoare ale acestor marci:
de la formele spectaculare sraditionale
(cinemaul, circul contemporan, dansul
si baletul), la cele ce tin mai degrabd de
spectacolul mundan (show-urile de modi sau
cele televizuale), de la manifestirile sportive
de mare anvergurd la dezbaterile politice,
toate contin in organicitatea lor elemente de
teatralitate.
Prin articolul de fati nu-mi propun o
vulgarizare a conceptului, ci o reactualizare,
o resetare terminologicd, existentd deja in
constiinta colectivi. Inainte de a aborda cea

de-a doua categorie, si anume manifestirile

teatralititii in domeniile considerate extra-
teatrale, in cazul de fatd, show-urile de
modi, un reperaj al principalelor teorii
care au inclinat balanta inspre o zoni, sau
alta, este mai mult decit necesard pentru
fixarea anumitor jaloane teoretice necesare
argumentirii. Putem retine douda definitii
ale teatrului care si ne ofere un punct de
pornire in analiza unei anumite specificititi
a teatralititii: ,Punctul comun a tot ceea
ce in mod obisnuit numim ‘featru in
civilizatia noastrd este urmitorul: dintr-un
punct de vedere statistic, un spatiu de joc
(scena), un actor (gestici, voce) pe scend
si spectatori in sald. Dintr-o perspectivd
dinamicd, constituirea unei lumi fictive pe
scend, in opozitie cu lumea reald din sali,
si in acelasi timp stabilirea unui curent de
comunicare intre actor si spectator.”’ Tot
pe aceeasi directie se inscrie si cealaltd
abordare a conceptului de citre teoreticienii
fenomenului teatral, A. Rey si D. Couty:
,In mod precis, in raportul dintre realitatea
tangibild a corpurilor umane care actioneazi
si care vorbesc — aceastd realitate fiind
construitd printr-o constructie spectaculard
— si o fictiune astfel reprezentatd, rezidi
specificul fenomenului teatral.”

Din aceste conceptii rezultd, fird indoiald, ci
ne aflim in fata unei conceptii care presupune
prezenta textului: un text indispensabil,
configurat pentru a fi reprezentabil, adica
scenice. Aceasti

destinat reprezentatiei

calitate intrinseci 1i conferd o anumiti

particularitate fati de alte productii
textuale apartindnd unor alte genuri, prin
caracteristica sa esentiald ci ,viitorul” siu
este strans legat de materializarea sa scenici.
De aici si pand la constatarea pe deplin
justificatd: teatralitatea este tot ce existd in
afara textului, nu este decit un pas, pe care-1
regisim in insisi definitia pe care Roland
Barthes o conferi teatralititii— , Teatralitatea

este teatru, mai putin textul.” In esenti,

1 A. Girault, « Pratiques du théatre », in Théatre public, no. 5-6, juin 1975, p. 14. (t.n.)
2 A.Rey et D. Couty, Le théitre, Paris, Bordas, 1980, p. 185. (t.n.)
3 R.Barthes, « Le théitre de Baudelaire », in Essais critiques, Le Seuil, coll. « Tel quel », Paris, 1964,



daci racordim aceastd definitie, dar si altele
pe aceeasi linie, la dezvoltarea actuali a
artelor spectacolului, putem afirma, fird
echivoc, cd nu e mai putin adevirat ci existd
teatralitate inteleasd ca ,teatru fird text”,
asa cum nu existd teatru inteles doar ca ,0
inldntuire de componente materiale si ideale
extrem de disparate, a ciror unicd existentd
este reprezentatia.” * Pe de altd parte, daci
disecim cele doud definitii, fiecare punct
de vedere a coincis cu o etapd a dezvoltirii
preliminare a sensurilor pe care cele doui
concepte le-au avut de-a lungul timpului:
nu putem neglija nici teoria conform cireia
textul face parte din elementele componente
ale teatralittii insisi, pe aceeasi pozitie cu
vocea, caracterul, miscarea, cu jocul actorului,
dar si cu costumul, decorul, spatiul scenic si
spatiul public.

In acest punct al reperajului teoretic propus,
ne aflim deja in fata unui paradox: fie
teatralitatea defineste formal ansamblul
sau integralitatea caracteristicilor teatrului
propriu-zis,fie este ceamai puternica metaford
folositd in afara teatrului, excluzandu-1 pe
acesta, chiar dacd presupunem ci s-a niscut
odatd cu aparitia lui. Ne aflim in fata unei
dialectici de tipul prezentei/absentei, pe
care Michel Corvin o rezumi foarte bine:
»leatralitatea se defineste prin trei fapte:
ea este o prezentd (adresarea); nu triieste
decit prin intermediul unei absente (ceea
ce ea descrie nu existd); si totusi reuseste si
facd prezentd aceastd absentd; este totodatd
o marcd, o lipsi si o mascd.” Astfel, am
putea conchide ci prin absenta sa din teatru,
teatralitatea iese la suprafati in alte spatii

artistice, sau pentru a relua formula lui

propria sa disparitie”. Aceasti constatare ne
conduce la teza ci teatralitatea s-a niscut
din propria ei disolutie, antrenind odati cu
aceasta diseminarea ei in celelalte genuri (in
special romanul) si mai ales in integralitatea
celorlalte domenii ale vietii, chiar si cele

spirituale.

Spectacolul de modai: elemente de
teatralitate

Inci de la inceputul anilor ‘90, prezentirile
de modi au devenit din simple prezentiri
ale unor linii vestimentare in fata unui
public restrins, de cunoscitori, adevirate
evenimente spectaculare care au suscitat
atentia mass mediei, dar si a unui public din
ce in ce mai sofisticat. Dar putem foarte bine
sd vorbim si despre o istorie a fenomenului,
modista londonezi Lucile fiind initiatoarea
ideii de teatralizare a acestui fenomen.
In jurul anului 1897 decide si-si puni in
scend propriile evenimente’, iar in 1901
isi concepe prima prezentare-spectacol,
intitulatd Gowns of Emotions. Proscenium.
Nu lipseste niciunul dintre elementele
proprii unui spectacol de teatru: cortini,
invitatii, program, muzici, lumini si poze
teatrale.® Fashion shows-urile actuale sunt
rezultatul creativititii si al imaginatiei
designerilor, servind nu doar la punerea in
valoare a unor tinute vestimentare din ce in
ce mai complexe si mai strilucitoare, dar si
ca laboratoare de creatie performative sub
aspectul reprezentirii lor publice.

Pornind de la acest aspect cultural si
sociologic, articolul de fatdi isi propune
un studiu semiotic al prezentirilor de

modi percepute asemenea unui eveniment,

Jacques Derrida : ,Teatrul s-a niscut din asemenea unei prezentiri spectaculare,
p-41.(t.n.)

4 A. Badiou, « Dix théses sur le théatre », Comédie frangaise, Les Cahiers, no. 15, POL, Paris,
1995, p. 19. (t.n.)

5 Michel Corvin, « Théatralité », in Dictionnaire encyclopédique du théitre, Bordas, Paris, 1991, pp.
820-821. (t.n.)

6 Jacques Derrida, « Freud et la scéne de Iécriture », in Lécriture et la différence, Le Seuil, Paris,
1967, p. 342. (t.n.)

7 Francoise Tétart-Vittu, « Naissance du couturier et du modéliste », in Au paradis des dames :

nowvelles, modes et confections (1810-1870), Paris-Musées, Paris, 1992, p. 36.

8 Ibidem, p. 150.



in sensul teatral al termenului. In estetica
spectaculard contemporand asistim la o
mixitate de genuri si stiluri hibride, iar
»,bariera” intre genuri este din ce in ce mai
subtild. Diferentele apar atunci cind ne
situim de partea receptirii, instrumentarul
hermeneutic si semiotic imbogitindu-se, de
la caz la caz, cu valentele artei la care se face
referire. ,O prezentare de haine presupune
o abordare diferitd fati de o expozitie de
picturd sau de sculpturd. De exemplu, in cazul
hainelor, manechinele sunt in mod frecvent
folosite pentru a produce un spectacol, iar
majoritatea muzeelor recunosc faptul ci
manechinele sunt o parte integrantd a unei
prezentiri modd.” Tot astfel, defilirile de
modi datoreazi enorm dansului, foarte
multe dintre posturile si pozele finale ale
fiind din

coregraﬁci. inaintarea

manechinelor imprumutate

Astfel,

manechinelor pe podium, cu bazinul in fati,

estetica

umerii cdzuti, 0 mind in buzunar si cealaltd
in miscare, a devenit un cliseu universal al
modei incd de la adoptarea sa in anii 20 de
citre Coco Chanel. Dincolo de aceste citeva
premise cronografice, putem stabili cteva
evolutii sensibile care converg inspre acelasi

demers spectacular: pand in anii ‘60, chiar

dacd scenariul prezentdrii riméne clasic,
importanta acordati spectacolului creste, iar
dupi, punerile in scend devin din ce in ce
mai complexe.

Odati cu Elsa Schiaparelli debuteazi in fortd
prezentirile cu temd. Designerul suprarealist
di titluri colectiilor sale, stabilind astfel o
legiturd intre diferitele creatii prezentate.
Prezentirile sale au rimas celebre pentru
punerile in scend extravagante, cu uverturi
care implicau muzici, sisteme de ecleraj
moderniste, dans si numere de acrobatie.’
Mai tirziu, noile generatii de creatori din
anii ‘80 stabilesc trecerea spre ceea ce am
putea numi ,scenarizarea’ prezentirilor de
modi. Aceastd evolutie spre spectacolul de
modd se datoreazd in mare parte sosirii pe
podiumurile europene a creatorilor japonezi
si a concurentei acerbe dintre designeri
pentru suprematie, atit in revistele de
specialitate, cat si in véAnzidri, comercialul
nemaiputind fi separat de spectacular,
iar sensul se raliazi mai degrabid esteticii
happening-ului.  Jean-Paul  Gaultier isi
construieste prezentirile bazindu-se pe o
transgresare absoluti a codurilor estetice
ale epocii, care isi giseste inspiratia in

tehnicile teatrului post-dramatic: folosirea

9 %, Fashion History. From the 18th to the 20th Century, Taschen, Kéln, 2002, p. 11 (t.n.)
10 Lisa Seantier, « Les archives sonore du défilé », in Catherine Join-Dieterle, Anne Zazzo et al.,

Showtime: le défilé de mode, Paris-Musée, Paris, 2006, p. 236. (t.n.)

toto din Kristin Knox, Alexander McQueen. Genius of a Generation, A&C Black, London, 2010, p. 15




unor manechine non-profesionale si cu
siluete neconventionale, iar prezentirile sale
sunt de cele mai multe ori asociate unor
Jtablouri vivante”. Intertextualitatea literari,
artisticd, cinematografici este din ce in ce
mai evidentd de la o colectie la alta: James
Bond (1979), Dadaismul (1983), Omul —
obiect (1984), Barbes (1985), Adam si Eva.
Rastas de astizi (1991)''. Pentru a relua
opinia lui Samuel Beckett, in LInnomable,
spectacolul devine spectacol prin efectul
de asteptare creat spectatorilor, prin acea
stare de nerdbdare si excitatie, dorinta de a
fi surprins si de a fi distrat: ,Asta inseamni
spectacolul, asteptarea spectacolului”.’?

Spectacolul prezentidrilor de modd nu este
doar o punere in scend a unor elemente de
decor, de muzici si de scenografie... devine
o adevirati cheie de lecturd, o poveste scrisd
pentru a simplifica mesajul colectiei, pentru
ada o imagine precisi asupra acesteia, pentru
a crea o amintire. Prezentarea de modi
oscileazd intre spectacular si performance
artistic, devenind astfel o provocare pentru
frontierele Artei si functiile unei asemenea
reprezentatii. Asa cum remarci Gilles
Lipovetsky si Jean Serroy, ,prezentarea de
modi se afirmi drept un mijloc de a se vorbi
despre sine in mass media, de a comunica
universul unui creator, de a construi o
imagine spectaculard de marci™. Aceastd
»imagine spectaculard a mircii” presupune o
anumitd mise en abime a artei spectacolului;
un spectacol intr-un spectacol, o punere in
scend sortitd si pund in evidenti tinutele, dar
si sd ofere momente extraordinare publicului,
sd pund in evidentd propunerile imaginii de
marcd in contextul acestor mesaje multiple.
Pe langd aceste valente care-l situeazi
in zona spectacolului, a spectacularului,
show-ul de modi are foarte multe mize de

marketing, interesele financiare, comerciale

aflandu-se mai intotdeauna in subtextul
acestor ,spectacole”, urmirind o cat mai
mare rentabilitate.

Pe de altid parte, aceasti mise en abime a
spectacolului este direct rdspunzitoare
de crearea unui surplus de sens care
incadreazd spectacolul in sine oferit de
tinutele designerilor, il ghideaza si-i oferd
intietate. Eliberdnd o informatie necesarid
intelegerii spectacolului primar, aceastd
supra-teatralizare devine un cadru narativ
care permite apropierea celor doud realititi
spectaculare. ,Fashion is myth-making”,
este o formuli deja consacrati de citre
presa profesionald din domeniu Business of
Fashion, si care considerd crearea de mituri
drept o practici intim legati de lumea
modei, unul dintre mecanismele ei esentiale.
Teatralizarea prezentirilor de modi este
intrinsec legatd de nevoia de poveste pe
care noile legi ale consumului le presupune.
George Lewi intr-o lucrare esentiald pentru
aceste aspecte ale marketingului stabilise
deja importanta si preeminenta povestii in
legile marketingului: ,In societatea noastri
de consum o poveste are mai mare valoare
decit un obiect. Ca si cum spectacolul ar fi
mai important decit realitatea.”™*
Prezentarea de modi este prima etapd de
creatie a mitului. Sursele de inspiratie incep
si capete conotatiile unor adevirate pre-
texte scenice, in care referintele istorice sunt
completate de ,teme de fictiune situate intr-un
timp teatral al reprezentatiei”. Christian
Belle
Epoque, Vivienne Westwood se intereseazi

de secolul XVII si XVIII,

adevirate fresce istorice. John Galliano este

Lacroix recreeazi scene din La

realizand

cel care se foloseste cel mai des de inspiratia
istoricd, iar intr-o prezentare pentru Dior
(1989) foloseste la un loc reprezentarea

unor costume din Orient Express-ul anilor

11 Colin McDowel, La mode d’aujourd’hui, Phaidon, Paris, 2003, p. 307. (t.n.)

12 Samuel Beckett, L'Innommable, éditions Minuit, Paris, 1953, pp.157-158. (t.n.)

13 Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, Lesthétisation du monde, Folio Essais, Paris, 2013, p. 477. (t.n.)
14 George Lewi, Mythologie des marques, Pearson Village Mondial, Paris, 2009, p.18. (t.n.)

15 Ibidem.



1920, Pocahontas, culturile indigene din
America si costumele de secol XVI, britanic
Calificate

spectaculare”de presa de specialitate a vremii,

si  spaniol. drept ,productii
aceste prezentiri de modid ridspund unei
»dramaturgii foarte elaborate”, concepute cu
»mijloace apropiate de cele ale unei productii
cinematografice”®. De asemenea, se remarci
recurenta anumitor personaje, emblematice
pentru estetica prezentirilor: infirmiera,
camerista, profesoara de scoalid etc."”

In corpusul teoretic al argumentdrii pe
care acest articol o propune am incercat
si dezvolt, pe baza modelului semiologiei
teatrale propuse de citre Anne Ubersfeld,
diferitele elemente constitutive ale unui
fashion-show si, mai ales, crearea unui model
sistemic de analizi. Inainte de a avansa cu
ipotezele de analizi, se cuvine o clarificare
a conceptului de reprezentatie teatrald in
viziunea lui Ubersfeld: ,,(...) ansamblu (sau
un sistem) de semne de naturi diversi,
relevind, daci nu in totalitate, dar micar
partial, un proces de comunicare intrucit
comporti o serie complexi de emitdtori (in
legiturd directd unii cu ceilalti), o serie de
mesaje (in legituri directd si complexd unele
cu celelalte, in functie de coduri extrem de
precise), un receptor multiplu, dar situat in
acelasi loc.”®

Termenul de actant, ca unitate de bazi a
reprezentatiei teatrale poate fi un personaj,
o abstractiune, un personaj colectiv sau
un grup de personaje. Poate fi scenic
absent, dar poate si si asume succesiv sau
conjunctural functii actantiale diferite. In
cazul prezentirilor de modi, actantul nu
poate fi definit decat prin functia pe care o
ocupi: manechinul ca individ, colectivul de
manechine, designerul, clientul sau mass-
media. Din aceastd perspectivd, actantii

care participd la ansamblul reprezentatiei,

16
Join-Dieterle, Anne Zazzo et al., op. ciz., p. 315. (t.n.)

17 Colin McDowel, op.cit., p. 308. (t.n.)
18

19 Ibidem, p. 80. (t.n.)

20 Ibidem, p. 81. (t.n.)

de ambele pirti ale procesului artistic, sunt
cei care ,asigurd’ conditiile reprezentirii
teatrale. Notiunea de acfor trebuie si fie
bine definitd, pentru a o distinge de cea de
actant: ,Actorul este un element animat
caracterizat printr-o functionare identici,
la nevoie sub mai multe nume si in diferite
situatii.”™ Din perspectiva acestei definitii,
putem defini toate manechinele dintr-o
prezentare ca reprezentind un acelasi aczor,
actiunile si caracteristicile lor fiind aceleasi
de-a lungul reprezentatiei. Termenul de
rol este folosit ,,...in sensul de actor codat

determinata™®.

limitat printr-o functie
Prezentirile de modi nu posedi decit
cateva coduri care, in ultima perioadd, nu
mai sunt atit de stricte (rolul miresei de a
inchide prezentarea, punct culminant care
anunta sfarsitul evenimentului). Acest rol,
codat prin tinuta vestimentara si prin faptul
cd apirea la sfirsitul reprezentatiei, era in
general asumat de citre manechinul-vedeti,
de muza creatorului, care apare la sfarsit
la bratul acestuia. Cunoscind acest cod,
publicul stie ci este vorba de manechinul-
vedetd al prezentirii.

In foarte multe prezentiri de modi
contemporane, manechinul 1isi creeazi
pe podium un personaj, bazat nu doar
pe indicatiile precise ale designerului —
atitudinea pe care trebuie si o adopte —
dar si pe propria sa personalitate, pe datele
fizice si pe background-ul siu. Astfel,
multiplicitatea de roluri care i se atribuie pe
podium personajului permite cu dificultate

recunoa§terea sa ca entitate monosemica.

Lydia Kamitsis, « Une histoire impressionnante du défilé depuis les années 1960 », in Catherine

Anne Ubersfeld, Lire le théstre 1, Editions Bélin, Paris, 1966, p-20. (t.n.)



Elemente de teatralitate in show-urile de
moda ale lui Alexander McQueen

Estetica creatiei. Surse si concepte

In cazul lui Alexander McQueen, ierarhiile

dintre estetic si utilitar sunt repuse in

discutie. Creatiile sale sunt, mai degraba,

preocupate de modul in care pot exprima o

idee, o stare de spirit sau o adevirati filosofie:

»aplicabilitatea” lor practicd, ,portabilitatea”

lor devine o necesitate secundard sau chiar
superflud. Prin aceste optiuni, McQueen
transgreseazd deseori una dintre cele mai
ysacre” legi ale vestimentatiei — aceea de
a respecta, de a pune in valoare datele
fizionomice ale corpului. Designerul pare
cateodatd si se arate subversiv la datele
anatomice, ficand din creatiile sale ,corpuri
surogat” ce imping trupurile manechinelor

inspre principiile unor siluete extraterestre

(colectia Atlantis). ,Nu am ficut publicitate
pentru cd ceea ce-mi place in fotografie
este «instantaneul», «momentul» descris de
Cartier — Bresson, si nu sunt sigur ci-1 pot
obtine cu un alt fotograf. Atunci nu e cazul
sd cheltuiesc bani pentru un rezultat de care
nu sunt pe deplin satisficut. In caz contrar,
am impresia cd md exprim prin aceste
prezentiri. Ele sunt vehiculele fantasmelor
mele. (...) In cele din urmi, creAind momente
de emotie intensd, primesc mai multd atentie
mediaticd decit o simpld campanie.””!

Alti dati, creatiile lui McQueen, dincolo de
a ascunde sau a ameliora defectele corpurilor
care defileazi pe sceni, exhibd traume, devin
manifeste griitoare ale unor povesti de
viatd si experiente monstruoase. Relevanti
in acest caz devine colectia dedicati lui

Jack Spintecitorul care pune in sceni o

21 Alexander McQueen, citat in Marie-Pierre Lannelongue, « God save McQueen », Elle, 12

februarie 2007, p. 72. (t.n.)

foto din Kristin Knox, Alexander McQueen. Genius of
a Generation, A&C Black, London, 2010, p. 17

foto din Kristin Knox, Alexander McQueen. Genius of
a Generation, A&C Black, London, 2010, p. 6




sfasietoare si, pe alocuri, obscend defilare a
victimelor unui viol sau chiar a corpurilot
eviscerate, lipsite de suflet, carcasele celor
care au cdzut pradd miticului criminal.
Prezentarea  colectiei  primavard-vard
1998 este considerati printre cele mai
spectaculoase. 1t5 a jungle out there, prezentat
intr-o uzini din sudul Londrei este insotitd
de muzici zehno. O multime de figuranti iau
cu asalt baricadele si arunci cu cutii aprinse
in masini care iau foc. Manechinele defileazi
pe macadam, in apropierea flicirilor. Finalul
este apoteotic: Shalom Harlow, plasatid pe
un podium circular si mobil, poarti o rochie
albd care, pe parcursul prezentirii, este
stropitd cu vopsea neagri si galbeni de citre
doi roboti. In acest caz, manechinul devine
subiect al reprezentatiei, distingdndu-se de
multimea de actanti/actori.
Teatralitatea unor astfel de  demersuri
artistice devine o consecinti fireasci a
atitudinii  programatice a designerului
de a depisi functiile primare ale modei,
accesind o serie de elemente intertextuale
(literare sau istorice, documentare) ce
exhibi o artificialitate exacerbati. La aceasti
cartificialitate” se adaugd si elementele
adiacente  care  implici  deplasarea
manechinelor sau elemente care tin de
mecanismul spectacular (lumini, scenografie,

sunet etc.).

Manechinul. Actor al show-ului de moda

De cele mai multe ori manechinele sunt
percepute asemenea unor flinte extraterestre,
dotate cu corpuri cu proportii cu totul si
cu totul de neimaginat pentru ,oamenii
normali”. In ultimii ani, dictatele estetice
sunt din ce in ce mai des transgresate de citre
creatori fie sub impulsul creator al unor show-
uri atipice, fie din necesitatea de a respecta
anumite dictate ale political correctenss-ului.
Astfel, Alexander McQueen a ales pentru

prezentarea colectiei primivari-vard 1999

si o promoveze pe Aimee Mullins, o tanird
englezoaicd amputatd de ambele picioare de
lavérsta de un an si care deschide prezentarea
imbricatd intr-un corset de piele si o fustd
din danteld, dar mai ales inciltati cu proteze
sculptate. Materializarea tinutelor de citre
corpul manechinului este foarte bogatd in
semnificatii pentru ci aratd mai ales raportul
de complementaritate si de interdependenti
care le uneste: fird proteze, manechinul nu
s-ar putea deplasa, iar protezele nu ar avea
sens dacd nu ar fi atasate unui corp. Dar
diferenta pe care acest manechin o promova
a provocat dezbateri aprinse in rindurile
presei si ale opiniei publice: ,Alexander
McQueen chiar e gata s facd orice pentru
ca si se vorbeascd despre el? Poate sd puni o
handicapati si defileze pentru el doar pentru
a arita ci frumusetea vine din interior? Inca
o datd bad boy-ul modei britanice a aprins
scinteia polemicii.”*

De altfel, prezentarea este performativi,
deoarece procesul de creatie survine in
timpul desfdsuririi performance-ului in
sine. Asa cum aminteam mai sus, Shalom
Harlow, manechinul care inchide show-
ul, este imobild, pe o platformi rotativd in
jurul cdreia graviteazd doi roboti, creati de
citre Joseph Benett, care aruncid cu vopsea
pe rochia albd, imaculatd a acesteia. Situati
de-o parte si de alta a manechinului, acestia
pulverizau vopsea neagri si galbeni pe
rochia modelului, in functie de miscirile
de rotatie ale turnantei din lemn. Creatia se
desfisura astfel in momentul performance-
ului si sub ochii spectatorului, iar astfel
conditiile de existentd a unui act teatral sunt
indeplinite plenar.

McQueen a dirijat robotii in maniera unui
sef de orchestrd, pentru ca acestia din urmi
si-1 finalizeze creatia. Astfel, corpul se afli
in serviciul mesajului creatorului: propriii
sii demoni sunt reprezentati metaforic
aceastd conceptuali.

prin prezentare

22 Marie-Pierre Lannelongue, « Aimée Mullin, le top aux jambes de bois », E//e, 5 novembre 1998.

(t.n.)



Performance-ul devine astfel o teatralizare
a imaginii pe care creatorul o are despre
corpul siu fizic: torturat, mutilat, asemenea
unei marionete pe un soclu vandalizat de
citre roboti. Acest raport de fortd intre om
si masind devine astfel un mod cu totul
personal de exprimare a sentimentelor
designerului. Corpul manechinul este
instrumentalizat in serviciul procesului
creativ. Progresia prezentirii trece printr-o
rochie modificatd pe parcurs, iar spectatorii
iau parte la crearea rochiei in acelasi timp
cu designerul, ceea ce conferd o dimensiune
noui show-ului: costumul nu mai reprezinti
scopul prezentirii, ci devine un proces in sine.
Marionete  sau  actrite, manechinele
participd activ la teatralizarea prezentirii
prin gestualul lor, prin modalitatea de a
poza, prin mers, atitudine, dar chiar si prin
propria corporalitate care este pusd in sceni.
Parcursul scenic nu este niciodati unul
natural, creatorii mergind péni la crearea
unor artificii menite si transforme mersul
manechinelor. Alexander McQueen, pentru
colectia primivari-vard 1997, le-a pus
pe manechine si meargid printr-o piscind
umplutd cu citiva centimetri de api. De
asemenea, manechinele pot interpreta
rolurile unor pidpusi perfecte, imobile,
atunci cAnd avem de-a face cu prezentiri
statice. Astfel, unele prezentiri se apropie de
estetica happening-ului, in care sunt create
adevirate tablouri vivante, intr-o atmosferi
stranie, nelinistitoare, in care manechinul
este imobil, in timp ce publicul este cel care
defileazi prin fata lui, il poate atinge, se poate
apropia de el. Principiul pipusii in mirime
naturali creeazi in acest context o anumiti
aprehensiune fati de corpul astfel expus,
obiectualizat in limitele unei corporalititi
cu valente de decor, de cadru fix.

Daci in mod traditional defilirile de

modid propuneau publicului ,prototipuri”

contemporane de frumusete, in timp ce
manechinele isi temperau personalitatea

pentru a scoate in valoare calititile

vestimentatiei, in cazul lui McQueen, corpul
manechinului devine una cu costumul, in
sensul in care el nu creeazi vestimentatie
independent  de  corpul  modelului.
Designerul creeazi astfel personaje — cu
istorii personale si gesturi specifice, cu
o identitate proprie. Pentru prezentarea
colectiei primivard-vard 2004, un remake
al filmului lui Sidney Pollack, §i caii se
impuscd, nu-i aga?, ii oferd posibilitatea de
a-si desivirsi miiestria artisticd. Jocul
coregrafic si teatral al manechinelor atinge
zona performance-ului. Corpul nu mai
este un simplu decor, ci un actant in sine.
Prezentarea propune o metaford vizuald a
reinnoirii perpetue a modei, manechinele
redind oboseala fizici, decrepitudinea,
pe misurd ce creatiile vestimentare se
uzeazi, devin perimate. McQueen a recreat
ambianta filmului in Salle Wagram, spatiu
istoric parizian prin excelentd, de stil
Second Empire, spatiu care respird prin toti
porii opulenta si luxul francez. Dispunerea
spatiului public, a scaunelor pentru public,
este ficutd in asa fel incit sd permitid crearea
unui pitrat destul de mare pentru prezentare.
In centrul acestui spatiu este suspendatd o
buli din oglinzi care se invarte lent, captind
lumina si reflectind peretii si publicul.
Performance-ul incepe atunci cind spatiul
este cufundat in intuneric total si doar
aplauzele publicului se aud. Muzica incepe
cu niste accente de trompetd, iar luminile se
aprind gradual, lisand si se vada cupluri care
danseazd. Atit machiajele, cat si creatiile
reproduc atmosfera proprie anilor ‘40 si care
se regiseste si in filmul-sursd. Muzica de tip
Big Band este ritmatd, manechinele danseazi
reproducind atmosfera concursului de dans
din film, jar manechinele de-a lungul intregii
prezentdri-competitie poarti numere care
sd le permitd sa fie identificate si care fac
parte integranti din creatia vestimentard (o
broderie simpld sau un imprimeu). Astfel,

publicul poate distinge cu claritate toate

subtilititile creatiei vestimentare fird niciun



efort si fird a avea impresia ci elementele
scenografice ,sufocd” creatia vestimentar.
Fiecare scend are regia si scenografia proprie,
costumele diferentiind-se in functie de
intentiile creatorului de a pune in evidentd
sensurile profunde ale filmului lui Pollack,
paralela intre oameni si cai si teza conform
cireia doar cei mai puternici supravietuiesc.
In scenele finale, epuizarea isi face loc.
Manechinele se clatind, avanseazi cu un mers
nesigur, se impiedicd si sunt cirate de citre
partenerii lor. Privirea le este lividd, pierduti
si ochii semi-inchisi. Aseminitoare unor
pipusi de cirpd, manechinele inainteazi
din ce in ce mai greu, cu bratele atdrnind,
urmind ritmul cardiac electronic al muzicii.
Un ultim manechin, intr-o rochie din Jamée
argintie inainteazd pand-n mijlocul scenei
si se Intoarce cu spatele. In ceea ce pare a
fi ultima ei rasuflare, se agitd si inceteazi si
se miste. Reincepe sporadic aceastd miscare
invirtindu-se in jurul propriului ax. Se
aude un foc de armi, tresare si rimane pe
scend, inertd, cu bratele in formi de cruce
si picioarele usor risucite. Luminile se sting
pe aceastd scend si se aprind pentru a putea
permite publicului si salute manechinele care
intrd din nou in scend pe muzicd de gospel.

Chipul, corpul si actiunile manechinului
sunt elementele care asigurd punerea in sceni
a tinutei, a costumului. Mult mai mult decat
o simpld panzd, decit un suport neutru care
si poatd fi modificat in functie de nevoile
mesajului, manechinul oferd costumului
posibilitatea de a transmite plenitudinea
semnificatiei sale prin simpla prezenti a
miscirii. Existiun raport de interdependenti
intre corp si vesmant, costum. Corpul este
forma pentru care costumul a fost creat si
la care acesta face referire. Dar, totodati, se
intdimpld si ca tinutele create si fasoneze
un nou tip de corporalitate, si creeze o
noud semnificatie a acestuia. Costumul
conceptual nu poate fi interpretat sutd la
sutd singur, fird a se face recurs la datele

fundamentale ale modelului corporal. Prin

aceasta, similitudinea cu zona performance-
ului este si mai evidentd: mediul artistului
este corpul, iar actiunile pe care acesta le
creeazd reprezinti opera de arti. Altfel
spus, costumele lui Alexander McQueen
nu pot si-si exprime din plin semnificatia
fard suportul care este manechinul care ajutd
astfel la punerea in scend a acestora. Corpul
manechinului reprezintd legitura dintre
costum si mesajul pe care creatorul doreste
si-1 exprime. Aceastd strategie va fi folositi
si de citre alti creatori, cum este cazul lui
Kanye West care, in Colectia primivari/
vard 2016, Yeezy Season 2, ne aratd in ce
midsurd comportamentul scenic, gestica
manechinelor sunt importante pentru
transmiterea mesajului politic al cintiretului
si designerului american. Tinutele arboreazi
tonuri uni, culori nude, tonuri de maron si de
negru purtate de citre modele a ciror piele
corespunde indeaproape cu nuanta tesiturii.
In contextul brutalititilor nejustificate
ale politiei impotriva Afro-Americanilor
din Statele Unite si al atentiei acordate
de citre mass-media acestui eveniment,
pasul inainte efectuat de citre manechina
la finalul prezentirii a permis transmiterea
mesajului politic al designerului. Machiajul
si coafurile pe care manechinele le poartd
accentueazd sau contrasteazd cu ironie
ideile evidentiate de citre tinute. Intr-un
alt registru, gestica, privirea si atitudinea
manechinelor Iui Alexander McQueen
permit transmiterea unei atmosfere, dar si
a unei feminititi specifice. Astfel, in cadrul
prezentirii colectiei primavard/vard 1997
pentru Givenchy, The Search for the Golden,
fiecare manechin incarneazi o zeiti sau
o rizboinici. In tonuri aurii si alburii care
fac referire la universul Greciei antice,
designerul atribuie fiecirui manechin o
identitate, o semniturd. Naomi Campbell
poarti o parurd cu coarne de tap, un alt
manechin imitd zborul maiestuos al unei pasari.

Este de

instrumentalizare a corpurilor in serviciul

remarcat acest proces de



mesajului, al povestii, asa cum observasem
deja: raportul corp-costum se caracterizeazi
printr-un proces dinamic si viu, iar
prezentirile pot fi percepute asemenea unor
manifestiri artistice totale, cu punere in scend
spectaculard care utilizeaza in mod simultan
mai multe discipline si medii artistice,
filosofice si chiar metafizice, culturale.”
Prezentirile de modi ale lui McQueen
corespund acestei definitii in sensul ci
reprezintd adevirate suporturi artistice,
capabile sd comunice cu aceeasi profunzime
de sens caliteratura, artele vizuale sau muzica.
Creatorul exploateazd si reinterpreteazi
aceste referinte literare si artistice sub forma
unui mijloc de transmisie prin semnificanti
vizuali cultural recognoscibili. De altfel,
dimensiunea spectaculard si regia acestor
prezentiri-performance-uri sunt din aceeasi
familie cu punerile in scend teatrale in care
muzica, decorul, spatiul teatral, eclerajul
sau alegerea manechinelor reprezinti o
traducere scenici a valentelor creatoare
ale designerului. Prezentarea de modi are
un statut dublu, deoarece Aic ef nunc-ul
reprezentatiei se suprapune  teatralitdtii
reprezentdrii. Atmosfera, atitudinea si
gestica manechinelor creeazi un fel de
teatru in imagini viu, in care realitatea se
confundi cu fantezia.

Pentru Alexander McQueen, moda este
o scend de teatru pe care isi poate afisa, in
deplini libertate, intreaga sa viziune artisticd.
Existd o mare aseminare intre designer si
dramaturgul total, creatorul total. Pentru a
ilustra aceastd teorie ne vom sprijini si pe
lucrarea lui André Venstein, La Mise en scéne
théitrale et sa condition esthétique : asemenea
unui dramaturg care scrie o piesd in vederea
reprezentdrii ei scenice, McQueen isi
conceptualizeazd prezentarea. Pentru acest
demers se sprijind pe o echipi tehnici si de

creatie care-1 ajutd in conceperea demersului

artistic si in materializarea procesului
scenic. Conceptul de regie este in viziunea
lui Venstein in domeniul teatrului ,functia
care constd in pregitirea personalului si a
materialului scenic in vederea realizirii unei
reprezentiri a unei opere dramatice”.

In consecintd, punerea in scend constd in
conceperea unei reprezentatii pornind de la
un pretext textual, dupd alegerea actorilor
si dupd studiul partiturilor textuale ale
personajelor, alegerea si executia costumelor,
realizarea eclerajului, a scenografiei si a
decorurilor, dupd alegerea si compunerea
muzicii de scend. Regizorul concepe si
elaboreazi reprezentatia cu o independenti
profesionald, tehnica si artisticd suficientd
pentru ca aceasta si fie consideratd opera
sa integrali. In acelasi mod, Alexander
McQueen este cel care ia decizii, cel care
orchestreazi in cei mai mici parametri
prezentirile de modi. El este cel care alege
manechinele si le explici integralitatea
conceptului sdu: limbajul corporal, gesturile
si atitudinile care trebuie s fie adoptate in
cadrul acestora. Pe de altd parte, punerile in
scend ale acestor prezentiri-performance-
uri ale creatorului trec printr-un proces
laborios de reinterpretare si integrare a
culturale:

diferitelor forme artistice si

literatura, simbolistica, cinematografia,
artele vizuale etc, fenomen care se regiseste
si la nivelul artelor spectacolului.

Este interesant de vizut cum prezentirile
de modi ale lui Alexander McQueen sunt
impregnate cu elemente istorice, politice,
literare i  cinematografice, creatorul
recurgind astfel la diferite mijloace artistice
in scopul de a crea o emotie spectatorului
si de a-1 conecta la referintele sale culturale.
McQueen jongleazi astfel cu diferite arte
in prezentirile sale in scopul de a propune

publicului o sinteza personali.

23 Vezi Marcella Lista, Lzuvre d’art totale & la naissance des avant-gardes, éditions Gallimard, Paris,
2006.
24 André Venstein, La Mise en scéne théitrale et sa condition esthétique, Flammarion, Paris, 1986.

(t.n.)
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Lars von Trier’s Cinema — an Essay on Blindness

This paper consists in a brief analysis of four of Lars von Trier’s iconic films, from the perspective of how
he constructs the relationship between the viewer and the cinematographic matter of his fictional universes.
Starting with Dancer in the Dark and continuing with Breaking the Waves, Melancholia and Dogville, this
paper tackles how the idea of “gaze” and “blindness” are differently approached in each of the aforementioned
productions, providing the Danish director as many means to experiment on a personal and unpredictable
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viewer to different ways of seeing, but also to give the specificity of a nonconformist artistic vision that is
reinvented with each new movie.
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Introducere
Intre Tiresias si personajele lui José
Saramago se intinde nu doar o intreagi
istorie literard / culturald, ci si o multitudine
de perspective divergente asupra orbirii. Nu
este nevoie si insistim foarte mult asupra
acestui aspect — dintre toate disfunctiile
biologice, orbirea este, cu sigurantd, cea
care a suscitat cel mai mare interes. Tot
astfel, cauzelor sale li s-a acordat un intreg
spectru de semnificatii variate ce oscileazi,
in mare, intre orbirea ca binecuvintare, ca
insemn al unor alesi ai zeilor, si ca pedeapsi
divind ori somatizare a unei stiri sufletesti
Chevalier si Alain

Gheerbrant sintetizeazd foarte punctual

deplorabile'.  Jean

aceastd ambivalentd larg rispanditi: ,A fi
orb inseamni pentru unii a ignora realitatea
lucrurilor, a nega evidenta, a fi deci nebun,
lunatic, iresponsabil. Pentru altii, orb este
acela care ignori aparentele Inseldtoare ale
lumii, avand astfel privilegiul de a-i cunoaste
realitatea secretd, profundi, la care nu au
acces muritorii de rind. El se impirtiseste
din divinitate, este inspirat, poet, taumaturg,

Vizionar.”?

In acelasi mod, dincolo de
aspectele pozitive sau negative care ii sunt
atribuite, orbirea sti dovada unui act de
cunoastere mai subtil. Ea devine, in viziunea
lui Annick de Souzenelle, nu doar o simpli
privare a unui contact cu lumea exterioard,
ci si o plonjare in tenebrele primordiale ce
gizduiesc fortele germinatoare: ,[orbirea]
simbolizeazi tenebrele labirintului triite
nu prin infantilismul ignorantei, ci prin
intoarcerea constientd la arhaismul copilului
care se cunoaste.”

Ochii, priviti in mod traditional ca poarti a

sufletului, conferd omului nu doar capacitatea
de a isi imprima imaginea realititii, ci si de
a-si exprima energia interioard. Prin ochi
se manifestd vointa, in timp ce privirea,
la rindul sidu, se circumscrie binomului
benefic-malefic. Ochiul bun/ protector si de-
ochiul / ochiul care ucide — iata cei doi poli
intre care se desfisoard spectrul privirii. Tot
astfel, orbirea — in acceptiunea fie de absenti
a privirii, de privare de simtul vizului, fie
de orbire metaforici — este inzestrati cu o
multitudine de valente. Ochiul se inchide
in fata lumii exterioare pentru a se deschide
inspre interior. Ne aflim astfel in fata unor
alte moduri de a privi — orbirea-privire. O
orbire-privire ce ia forme multiple: orbirea
homerici — sinonimd cu geniul creator;
orbirea lui Tiresias — profeticd; orbirea
oedipiand — manifestare a vinii tragice si
privire constientd asupra propriului destin;
orbirea quijotesci — nebunie sublimi etc.
In suita acestor metamorfoze cultural-
livresti, se mai pot inscrie orbirea justitiari,
insi monstruoasi a Inspectorului Javert,
orbirea maleficd a personajelor lui Ernesto
Sabato, precum si orbirea colectivd’
exploratd de José Saramago in celebrul siu
roman-manifest despre natura distructivd
a fiintei umane. Cecitatea sau actul non-
privirii devine viziune sublimati; tenebrele
sufletului uman se deschid in fata celui care
inchide ochii. ingerii sau demonii interiori

ies la suprafati.

Lars von Trier si orbirea ca metafora
»Nu fac filme pentru a exprima idei™, afirma
Lars von Trier, care crede ci scopul principal

al cinemaului este si provoace emotie. In

1 Aceasti pirere este destul de des intdlniti in perceptia crestinilor. Sfantul Ioan Guri de Aur spu-

ne ci ,Luminitorul trupului este ochiul; de va fi ochiul tiu curat, tot trupul tiu va fi luminat” (in Evanghelia
dupd Matei, Omilia 20.3), insistind asupra faptului ¢ ochiul frupesc orbeste, pentru a ardta ci ochiul suffe-
tului a orbit. El aduce in discutie, cu alti ocazie, pedeapsa divini a orbirii aplicati locuitorilor din Sodoma
si Gomora, ca dovadi a faptului ci acestia au fost orbiti de plicerea carnala.

2 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionar de simboluri. Traducere de Micaela Slivescu si Lau-
rentiu Zoicas, Polirom, Iasi, 2016, p. 653.
3 Annick de Souzenelle, Le symbolisme du corps humain, Albin Michel, Paris, 1998, p. 384. Toate

citatele, inclusiv acesta, preluate din referinte bibliografice scrise in englezi sau francezi apar in corpusul
textului in traducere personali.
4 Laurent Tirard, Leons de cinéma, Nouvelle Monde, Paris, 2009, p. 160.



acelasi timp, pentru regizorul danez, emotia
este strins legatd de inventivitatea cu care
un realizator isi construieste filmul. Aparitia
Dogmei 95 se datoreazi, de fapt, unui astfel
de principiu. La fel si transgresarea sa de
citre von Trier insusi. Asta deoarece, in
cazul siu — mai mult poate decét in cazul
oricdrui alt regizor contemporan european
—, »procesul artistic este bazat pe ideea de
constrangere™. De altfel, stilul siu regizoral
avea si devinid popular tocmai prin lipsa
sa de omogenitate de la o productia la alta,
ficand ca multe dintre operele sale si dea
impresia ci nu apartin aceluiasi creator.
Jean-Baptiste Thoret ii defineste, in mod
concis si pertinent, opera prin calificativele:
visceral, ironic, muzical, religios si, mai
presus de toate, eteroclit®.

Totusi, o scurtd retrospectivi a operei ce
poartd semndtura lui Lars von Trier ne relevi
faptul ci toate aceste strategii formale ori de
ordin stilistic se concentreazi, de fapt, in
jurul unor preocupiri tematice bine definite,
insd relativ limitate, ce sondeazi, in general,
abisurile sufletului feminin. Mai precis,
,Lars von Trier are un interes aparte pentru
tema sacrificiului, in special al sacrificiului
femeilor”. Insi dincolo de constringerile
pe care si le impune, predilectia regizorului
pentru (psiho)patologii rispunde unui crez
artistic personal pentru care emotia, reactia
obtinuti prin visceralitate primeazi oricirei
formule cinematografice mai mult sau mai
putin experimentale. In conceptia Lindei
Badley, ,Prin reincarnarea martirilor lui
Dreyer (7he Passion of Joan of Arc, 1928;
Ordet,1955) si rolurilor feminine angoasante
ale filmelor lui Bergman pentru prezentul
nostru, el [Lars von Trier] a inventat o
formd de psihodrami care traumatizeazi

publicul, provocindu-l si rispundi la

cinema in noi moduri.”® O astfel de obsesie
tematicd manifestatid deseori intr-o manieri
voit teribilistd avea, de altfel, si-i aduci
regizorului danez scandaloasa reputatie
de dictator pe platourile de filmare ori de
sarlatan care compenseazd lipsa de geniu
printr-o violentd excesiva.

Daci la aceste date mai addugim si titulatura
de persona non grata care avea si-i interzica
in anul urmitor lansdrii lungmetrajului
Melancholia participarea la Festivalul de la
Cannes, ca urmare a unei conferinte de prese
unde 1si exprima ,intelegerea” pentru actele
lui Hitler, reteta este completi: ne aflim
in fata unui creator incomod, citeodatd
ermetic prin formalismul siu, insd care, cu
sigurantd, nu lasi spectatorul indiferent. De
fapt, violenta explozivd a filmelor sale este
mereu dublatd de un exercitiu de psihanalizi
prin care se doreste explorarea, deopotrivi,
a traumelor personajelor si a mecanismelor
cathartice ale spectatorului. In acelasi mod,
violenta este utilizatd in multe cazuri de Lars
von Trier ca mijloc prin care personajele
sale jau parte la o experientd a sacrului. Nu
intimplitor, perspectiva lui René Girard
asupra legiturilor dintre violentd si sacru
se resimte in substraturile filmelor sale.
Personajele create de el sunt sacrificate in fata
spectatorilor, devin incarniri ale unor tapi
ispdsitori ori martiri, ca i cum LAtunci cand
nu este satisficutd, violenta continui si se
inmagazineze pani in momentul in care di
pe dinafari si se rispaindeste peste tot in jur
cu efectele cele mai dezastruoase. Sacrificiul
cautd si stipineascd si si canalizeze intr-o
directie bund deplasirile si substituirile
spontane care reies din ea.” Pentru regizorul
danez, durerea fizici si emotionald devine, in
consecintd, o forma de acces la o intelegere

subtild a lumii, citeodatd la o purificare a

5 1bidem, p. 157.
6 Vezi Jean-Baptiste Thoret, Cinéma contemporain, mode demploi, Flammarion, Paris, 2011, p. 186.
7 William H. Koch, Lars von Trier: Traversing the Fantasy of the Child, in José A. Haro, William H.

Koch (ed.), The Films of Lars von Trier and Philosophy. Provocations and Engagements, Palgrave Macmillan,

London, 2019, p. 89.

8 Linda Badley, Lars von Trier, University of Illinois Press, Chicago, 2011, p. 4.
9 René Girard, La Violence et le Sacré, Bernard Grasset, Paris, 1972, p. 24.



sa, facilitind prin traumele si disfunctiile
protagonistilor momente epifanice care se
ascund iIn spatele unor manifeste dureroase
despre gena autodistructivi a speciei umane.
Sacrificiul lui Bess (Breaking the Wawves) face
ca cerurile si se deschidi si sd lase sunetul
unor clopote divine si fie auzite de locuitorii
insulei. Moartea sotiei posedate (Antichrist)
deschide o poarti inspre lumea umbrelor, iar
sufletele fard chip se indreaptd spre lumina.
La capitul unui lung sir de crime, Jack (Z5e
House that Jack Builf) isi incepe propriul
periplu alituri de un avatar al lui Vergiliu
prin infernul dantesc.

Pentru Lars von Trier, mortificarea cirnii,
crima, tortura, (auto)sacrificiul, anduranta
martiricdi si chiar si perversiunea /
pervertirea sexuald ori carnagiul orgiastic
sunt tot atitea forme de conectare cu
energiile sacre ale cosmosului si tot atitea
pretexte de a apropria, rescrie, reincarna
experiente mistice extreme. Nu intimplitor,
majoritatea filmelor sale par si porneasci
de la un pretext biblic', eventual de la o
operd literard profund influentatd de religia
crestind (paralela dintre Infernul lui Dante
si The House that Jack Builf), pistrand, in
acelasi timp, o conexiune mai mult sau
mai putin subtild cu universurile fictionale
ale marilor tragedieni (cel mai evident caz
fiind adaptarea sa dupi Medeea). Tragismul
— in sensul conferit de autorii antici — este,
de altfel, o constanti in filmele sale cele
mai reprezentative si, intr-o mare mdisurd,
un tribut adus lui Andrei Tarkovski, cel
care prin estetica si spiritualitatea creatiilor
lui avea si influenteze decisiv viziunea
danezului. Caroline Bainbridge rezumi
griitor aceastd descendenta: ,Filmele lui
Tarkovski

sunt profund autobiografice

si extrem de personale — tropi care nu se
resimt in mod evident in opera lui von
Trier. Dar, in ceea ce priveste relatia acestor
tropi cu intensitatea emotiei si cu scrutarea
adevirurilor psihologice si a relatiei intre
anxietate si fericire, rezonanta lor cu opera
lui von Trier este clard.”' Aceastd afinitate
a regizorului danez se va manifesta, asadar,
intr-un cinema pentru care durerea si
spiritualitatea sunt fetele aceleiasi monede.
Durerea este inzestrati cu sens.

Tot astfel, boala — fizici sau sufleteasci — este
privitd de Lars von Trier dintr-o perspectivi
mai elaborati, departe de conceptia
dezvrdjitd a lumii moderne pentru care
aceasta nu este altceva decat o disfunctie
absurdd. Observatiile lui Susan Sontag
traduc foarte bine conceptia regizorului:
»Nimic nu este mai punitiv decit s dai bolii
o semnificatie, invariabil moralisti. Orice
boald importanti, a cirei cauzi este neclard
si pentru care tratamentul este ineficient
tinde si fie inecatd in semnificatie. In primul
rand, subiectele celor mai profunde spaime
existentiale  (coruptia, descompunerea,
poluarea, anomia ori slibiciunea) sunt
identificate cu boala propriu-zisi. Boala
insdsi devine metaford.”? In mod similar,
maladiile pe care Lars von Trier isi
construieste filmele opereazi ca metafore
ce permit spectatorului noi modalititi de a
recepta constructul cinematografic. Foarte
rar, insi, boala domini in mod evident
preocupdrile tematice expuse, conceptul
insusi, devenind, in ultimd instantd, o
metaford prin care se poate exprima starea
emotionald deplorabili a personajelor —
altfel spus, personajele sunt atinse de o boald
a spiritului. In acest sens, desi nu intotdeauna

identificabild la nivel fizic, ea este prezentd,

10 Nenad Janovic aminteste despre acest aspect, vorbind despre modul in care lungmetrajele Brea-
king the Waves, Dancer in the Dark si Dogville au fost receptate de critici prin prisma religiei crestine, atri-
buindu-le o serie de termeni precum: mild, dreptate, gratie, sacrificiu, mantuire etc. Vezi Nenad Jovanovic,
Brechtian Cinemas, Suny Press, New York, 2017, p. 190.

11 Caroline Bainbridge, 7he Cinema of Lars von Trier. Authenticity and Artifice, Wallflower Press,

London, 2007, p. 13.

12 Susan Sontag, Boala ca metaford. SIDA si metaforele sale. Traducere de Bogdan Lepidatu, Editura

Vellant, Bucuresti, 2015, p. 60



asemenea unui spectru care altereazi relatiile
intre personaje si care, de cele mai multe ori,
iese la suprafatd prin actul sacrificiului final.
Tot astfel, metafora bolii devine o parghie
care, deseori, catalizeazi si modeleazi
procesul receptirii, regizorul influentind
decisiv prin constructul siu cinematografic
modalitatea prin care spectatorul imerseazi
in universul fictional. Aceastd boald
atinge deopotrivd privirea spectatorului, o
altereazi, o canalizeazi, relevindu-i cii de
acces inedite, cu fiecare noud experientd
cinematografici. Aceastd boald ubicui care
obsedeazid personajele lui Lars von Trier,
care alieneazd si care, poate, ii va salva pe
cei care asistd la autodafeul paroxistic are un
singur nume.

Aceasti boali este orbirea.

Valentele orbirii-privire. Pentru o
»Tetralogie a orbirii”*®

Prolog. Orbirea biologicd si privirea
interioara. Dancer in the Dark

Criticd sociald despre destinul migrantilor
aflati in cdutarea ,Visului American’,
atipicul musical Dancer in the Dark (2000,
parte a Golden Heart Trilogy / Trilogia Inimii
de Aur) propune o perspectivi corozivi
asupra unei istorii nemiloase care striveste in
malaxorul siu destinele celor mici. Siricia,
sub toate formele sale, serveste ca fundal
tematic pe care se desfisoard degringolada
unei existente tragice alimentate de un
idealism naiv. ,Punind in contrast idealizata
«Lumea Noud» si adeviratele nedreptiti
ale capitalismului, secventele muzicale
indreaptd Dancer in the Dark inspre o criticd
sociali si politici expliciti. Ne aflim pe
tiraimul viselor Tehnicolor si aproape al
lipsei oricidrei forme de siguranti sociala...”**
Selma Jezkovi, o tiniri mami de origine

cehd, se mutd impreund cu Gene, fiul siu de

doisprezece ani, in Statele Unite ale anilor
’60. Gene suferi, la fel ca mama sa, de o boali
degenerativi care 1i afecteazi privirea. Daci,
in cazul Selmei, boala a avansat atat de mult,
incat este ireversibild — iar orbirea ei totald
este o chestiune de cateva luni —, privirea
lui Gene poate fi salvatd printr-o operatie
costisitoare. Banii sunt strinsi de Selma din
salariul pe care il céstigd intr-o uzini unde
practicd, aldturi de alte femei, sarcini extrem
de solicitante, punindu-si constient viata
in pericol, din cauza vederii tot mai slabe.
Singura sa formi de escapism din acest
univers abrutizant este muzica si visul de
a fi protagonista spectacolului inspirat de
Sunetul muzicii pe care ea si colegele sale il
pregitesc pentru ceilalti muncitori. Ochiul
inchis in fata austerititii fabricii se deschide,
astfel, inspre vise colorate, vibrante, reverii ce
imitd conventia regizorald a stereotipurilor
hollywoodiene. Muzica substituie actul de
a privi, devenind pentru Selma nu doar o
formd de existentd sau de contrabalansare
a austeritdtii sale cotidiene, ci si un act de
cunoastere, de interactiune, de insusire a
realititii. ,I've seen it all” (,Am vizut tot”)
devine versul central al acestui esafodaj
fantezist muzical, marcind in acelasi timp
preambulul tragicului sfarsit al protagonistei.
Insi, dupi ce totul a fost spus, dupi ce totul
a fost wvazut, personajul trebuie si dispari
de pe sceni. ,Selma, total captivd in lumea
fanteziei, este sortitd sacrificiului”®; ea nu va
itera cliseul protagonistei conventionale ale
unui musical, ci va deveni un Iov feminin.

Intertextul ~ cinematografic, referintele
succesive la  Sumerul muzicii adinceste
si mai mult incompatibilitatea intre
realitatea concretd si artificialitatea feericd
a cinematografiei. Filmul lui Lars von

Trier din

autoreferential, din moment ce pare si isi

devine, aceastd perspectivi,

13 Nu vom organiza filmele din analiza de mai jos pe baza criteriului cronologic, ci urmirind o anu-
me progresie tematicd menitd si surprindd intr-un mod mult mai sugestiv etapele / stagiile orbirii-privire

utilizate de regizor in opera sa.
14 Linda Badley, op. ciz., p. 93.

15 William H. Koch, op. ciz., in Jose A. Haro, William H. Koch (ed.), ed. ciz., p. 89.



Selma ne priveste, din inima propriei fantezii muzicale. Dancer in the Dark (2000), Lars von Trier

autosaboteze constient propria fictiune
— suntem in fata unui film musical
neconventional care denunti minciuna
cinematografiei, care dezvrijeste cliseul
muzicii salvatoare. ,Visul American” este
demontat nemilos, devine un afis colorat care
ne invitd la marele spectacol al degradarii
umane. Orbirea Selmei este, de fapt, orbirea
celorlalti in fata strigitului sdu dupi ajutor.

Tot astfel, fanteziile Selmei ordesc spectatorii
care,avind certitudinea cd se afld in fata unui
pattern narativ american, nu intrevid faptul
cd la capitul acestui supliciu nu se afld, de
fapt, nicio salvare. Selma suferd poate cea mai
abruptd si absurdi moarte din filmografia
lui von Trier, iar stilul cu care regizorul redi
acest moment final este de un realism frust
extrem, un manifest pe misurd impotriva

cosmetizirii hiperbolice a mortilor eroice

16 Linda Badley, gp. ciz., p. 98

Ultimul cintec al Selmei, la care spectatorul asistd din exterior. Dancer in the Dark (2000), Lars von Trier

in stil hollywoodian. Nicio epifanie nu se
produce in randul celor care asistd la cruda
executie — visele protagonistei se sting odati
cu ea in neant, in timp ce spectatorul nu mai
este invitat, ca in celelalte ocazii, si asiste la
proiectiile ei mentale. Tacerea cade rapid
ca o ghilotind peste privirea tuturor care,
inchisi in continuare in ordirea lor burghezi,
nu au putut avea acces niciodati la universul
muzical interior al criminalei. Dancer in the
Dark se transformd in povestea unei executii
unde ,granitele dintre realitate si simulare,
intre a juca si a fi, intre empatie masochisti
si voyeurism sadic se pribusesc™, nicidecum
intr-o paraboli care depiseste aparenta
de docudrami pentru a scoate personajele
din dominoul lor existential mizerabilist.
Fictiunea cinematografici nu mai oferd

alternative mincinoase in fata unei realititi



implacabile. Ochiul regizoral este orb in

fata conventiilor prestabilite. Nu existd
clisee, ci doar un alt mod de a privi. Tot
astfel, sfidarea premeditati a asteptirilor
spectatorilor implici noi modalititi de a
observa realitatea filmului. Orbirea devine
un nou mod de a privi. Ne aflim, deci, in fata
celui mai evident exemplu de orbire-privire

pe care regizorul danez ni-1 oferi.

Orbirea-privire hristica. Breaking the
Wawves
Tot un Iov feminin este si Bess. Insi, in timp
ce Selma devine victima unor circumstante
exterioare spatiului siu domestic, pradi a
unei societiti discriminatorii, Bess devine
tapul ispisitor al propriului univers conjugal.
Intr-o  comunitate scotiand  retrasd i
cenusie, aflati pe malul unei miri agitate,
Bess McNeill, o tiniri cu un oarecare refard
mintal, se cisitoreste cu Jan Nyman, un
muncitor danez. Gestul ei este dezaprobat
de liderii comunititii, nu doar pentru ci
Jan nu este un practicant religios devotat, ci
si pentru cd Bess pare victima clard a unui
barbat destul de versat care nu isi doreste
altceva decit si o corupi. Insi Bess stie
ci iubirea lor e adevirati. Tot Bess mai
stie cd Zatdal ceresc vorbeste cu ea si ci ii
supravegheazi pasii. Dar un accident tragic
prin care acelasi Tatd ceresc il aduce acasi,
la dorinta lui Bess, pe Jan, paralizat de la
git in jos, bulverseazd universul tinerei.
Ulterior, ea cedeazi fanteziilor lui Jan care,
nemaiputindu-si indeplini rolul de sot,
o indeamnd si isi caute parteneri sexuali
pasageri, pentru a-i impdrtisi reactiile. Bess
se diruieste altora, imaginindu-se in bratele
lui Jan si infruntind oprobiul din ce in ce
mai violent al puritanilor din comunitate.
Starsitul lui Bess e aproape. Iar Bess va muri,
intr-adevir, insi nu inainte de a-i transfera
lui Jan vitalitatea necesard pentru ca acesta

si se ridice din pat, complet vindecat.

Apidrut in 1996, cu patru ani inaintea
filmului Dancer in the Dark, Breaking the
Wawves (prima parte a Trilogiei Inimii de
Aur) anticipeazd, intr-o oarecare misuri,
marea obsesie a regizorului danez pentru
luminile si tenebrele sufletului feminin,
orchestrind noi valente spirituale ale actului
de a privi. Dintre toate protagonistele create
de regizorul danez, Bess este poate cea mai
evidentd reincarnare a loanei D’Arc, asa
cum Carl Theodor Dreyer si-o imaginase
in celebrul siu film din 1928, film care, de
altfel, a marcat decisiv evolutia artisticd
a lui Lars von Trier. Paralelismele intre
personajul din 1996 interpretat de Emily
Watson si rolul emblematic al Mariei
Falconetti sunt mai mult decit sesizabile nu
doar la nivelul incadraturii si compozitiei
cinematografice (a se vedea episodul cu
prim-planul ce surprinde discutia dintre
Bess si Dumnezeu — un tribut subtil adus
de von Trier maestrului si conationalului
siu). Afinititile dintre cele doud personaje
sunt evidente si la nivelul compozitiei
actoricesti, la nivelul expresivititii faciale,
al intensitatii privirii pe jumitate derutate,
pe jumitate atinse de cildura unei lumini
divine, invizibile spectatorului. Tot astfel, in
cazul ambelor protagoniste, ne confruntim
cu o privire care, de cele mai multe ori,
traverseazd interlocutorul, priveste dincolo
de interfata concretd, materiald a spatiului,
pentru a observa manifestarea unei vointe
nepiamantene. Spectatorul,la rindul sdu, este
traversat de aceastd privire aparent atinsi de
nebunie, insi de o nebunie vitalistd, in care
se topeste candoarea, inocenta celui care are
acces la niste adeviruri inaccesibile celorlalti.
Privim cu totii o privire care nu poate vedea
lumea si mecanismele sale si care, deci, se
inchide in fata manifestirilor ei, pentru
a pitrunde alte zone nevizute. Ne aflim
acum in fata unei priviri oarbe care, depisind

aparenta lucrurilor, contempli adevirul

17 Despre influenta cinemaului lui Dreyer asupra lui Lars von Trier, a se vedea lucririle Lindei

Badley si Carolinei Bainbridge (op. ciz.).



inimii. Treptat, odatd cu derularea filmului,
spectatorul va constientiza valentele acestei
priviri — este orbirea hristicd, refuzul conjugat
cu neputinta celui care plaseazi adevirul
iubirii si devotamentului mai presus de
artificialitatea justitiei umane, instaurand
prin sacrificiul sdu o epifanie necesari, ce se
revarsi peste ceilalti.

Deloc intdmplitoare, afinitatea dintre Bess
si loana D’Arc este continuatd in materia
cinematografici a lungmetrajului din ’96
chiar si prin acest referent biblic: asa cum
Fecioara din Orléans este un luptitor al

lui Hristos, un fel de arhanghel androgin a

Toana D’Arc in fata judecitorilor. The Passion of Joan of Arc (1928), C. Th. Dreyer

cirui determinare revolutionari este dublatid
de o hipersensibilitate in fata elementului
divin, Bess este o incarnare mult mai laici
a unui Mesia propoviduit de Scripturi. Un
Mesia feminin care, asemenea profotipului
siu biblic'8, trebuie sd moari nu doar pentru
a salva destinul celor iubiti prin intermediul
unui bizar, fascinant si metafizic transfer de
viatd, ci si pentru a-si face adevirul auzit.
Fird si o constientizeze intru totul, Bess
stie ¢ moartea (sa) vine si dea un scop vietii
(celorlalti). Altfel spus, ,A muri inseamni
si dai vietii tale sensul unei compozitii.

Moartea este editorul priceput care-ti

18 Trebuie completat faptul cd Bess este un personaj pe care regizorul danez il creeazi raportin-
du-se nu numai la Hristos si personajele Aristice emblematice ale istoriei, ci si la tiparul personajului de
tragedie, la care von Trier suprapune imaginea prostituatei sacre. Deasupra lui Bess planeazi o anumiti
fatalitate niscuti din tensiunea intre individ si divinitate, in acelasi fel in care Bess declanseazi hubris-ul
prin méndria cu care i cere lui Dumnezeu si il aduci pe Jan acasi.



aduni viata laolalti in asa fel incét si devini
inteligibild.” Tot astfel, pentru a-i desavirsi
moartea, oferindu-le celorlalti pentru cateva
momente accesul la adevirata viziune a lui
Bess, Lars von Trier deschide, in finalul
apoteotic al filmului, cerurile deasupra insulei
cenusii, lisind sunetul unor clopote divine
sd invadeze sufletele ascultitorilor. Ei vid
si aud acum pentru prima dati ceea ce Bess
a simtit intreaga sa viatd; au acces la un
fragment din ce inseamna darul si blestemul
celui ciruia Dumnezeu i se arati. Oare nu
ni se prezintd, in cazul Ioanei D’Arc, dar
si a lui Bess (in special al lui Bess, cind
vine vorba de cinematografia lui Lars von
Trier), in cel mai clar mod sensul cuvantului
»martir”, care, etimologic, inseamni, de fapt,
ymartor (ocular) la” sau ,martor care declari”
prezenta divind?

Cateodatd, insd, aceastd privire extraordinard
nu este atribuitd de regizor personajului, ci
insusi spectatorului. In calitate de martori
tacuti ai filmului, suntem inzestrati cu daru/
unei priviri wvizionare care, la un moment

dat, se va dovedi de-a dreptul monstruoasa.

Orbirea-privire oraculara. Melancholia

Primele note ale preludiului operei
wagneriene Tristan si Isolda se aud din spatele
unui fundal negru chiar la inceputul filmului.
Intunericul pileste incet, lisind loc gros-
planului unei tinere femei (actrita Kirsten
Dunst, in rolul lui Justine, dupid cum vom
afla mai tarziu), care ne tintuieste, dincolo
de al patrulea zid, cu o privire pierduti.
Justine este tristd, lipsitd de vitalitate, atinsd
de depresie, iar, in mod simbolic, o ploaie de
frunze uscate cade peste ea in ralanti. Ea stie
ceva ce si noi, spectatorii, urmeazi si aflim.
Astfel, plonjim in mintea ei, mai precis in
visul ei — o serie de imagini care se deruleaza
cu o lentoare aproape vdscoasd. Vedem un
cadran solar pe o pajiste ingrijitd, un detaliu

desprins parci din gridinile Palatului

Versailles. Apoi tabloul lui Pieter Bruegel cel
Batran din 1565, Vanatorii in zdpadd, care se
transformi treptat in cenusi. Imediat dupi,
suntem aruncati in spatiul cosmic, de unde
contempldm Terra de care se apropie un corp
ceresc misterios. In imaginea urmdtoare,
revenim pe pimant, pentru a vedea o mama
care Isi stringe cu disperare copilul brate,
fugind pe un camp de golf. Intr-un alt cadru,
pe un fundal de un clar-obscur aproape
baroc, un cal se pribuseste. O revedem pe
Justine privindu-ne, cu méinile depirtate de
corp, intr-un gest care parcd imbritiseaza
natura din jurul siu invadati de fluturi. Tot
intr-un cadru nocturn, aproape vréjit, vedem
trei siluete pe o pajiste incadrati de copaci
ornamentali si de silueta umbriti a unui
manoir impozant. Corpul ceresc misterios
care inainte era doar un punct luminos
pierdut in imensitatea cerului se apropie tot
mai mult de Terra. Apoi, Justine isi ridicd
palmele spre cer si priveste cum degetele sale
par ci se topesc in fascicule de lumini. Tot
Justine apare in imaginea urmitoare, insi
acum este imbricatd intr-o rochie de mireasi
de care se agatd niste rddicini misterioase.
De la iniltimea unui observator cosmic,
vedem cum cele doud planete sunt pe cale
sd se ciocneascd. Ne intoarcem in interiorul
unei clddiri cu arcade romane, pentru a privi
cum un copac arde dincolo de fereastra
ornamentatd cu fier forjat. Asemenea unei
Ofelii, Justine in rochie de mireasd aluneci
in josul unei ape, strangind mortuarul/buchet
de mirgiritare la piept si aruncindu-ne
o ultimi privire. Imaginea ei se profileazi
apoi in planul secund al unui tablou ce
ne arati un bidiat care confectioneazi o
sigeatd dintr-o ramuri. Cele doud planete
se ciocnesc in tandem cu ultima zwdcnire a
muzicii wagneriene, intr-o explozie luminoasi
nimicitoare. Este sfarsitul lumii.

Spectatorul aflat in fata acestui prolog a

intuit deja cd nu e nevoie de o decriptare

19 Costicd Braditan, 4 muri pentru o idee. Despre viata plind de primejdii a filozofilor. Traducere de
Vlad Russo, Editura Humanitas, Bucuresti, 2018, p. 17.



Justine ne priveste la inceputul filmului, invitindu-ne sa ludm parte la viziunea sa. Melancholia (2011),

Lars von Trier

fragmentard a fiecirei imagini pentru a
intelege mesajul pe care regizorul vrea si ni-1
transmitd. Spectatorul se lasd, deci, purtat
de logica ilogicd a imaginilor, de tranzitiile
spatiale bruste ale acestei transe senzoriale
si onirice, cici, mai mult sau mai putin
constient, el intelege cd ceea ce a urmirit
este, de fapt, un rezumat al filmului pe care
urmeazi si-1 vada.

Film apocaliptic atipic apirut in 2011,
in care tema eschatologiei converge cu
tema depresiei, Melancholia (a doua parte
a asa-numitei Depression Trilogy / Trilogia
Depresiei) confirmi incd o dati apetenta lui
Lars von Trier pentru zona experimentali.
Regizorul danez respinge tiparul general
al genului, asa cum a fost el implementat

de estetica americani. In cuvintele lui

Fragment din viziunea lui Justine. Melancholia (2011), Lars von Trier

Timothy Holland: ,Nimic — nimeni — nu
rezistd finalului Melancholiei. Von Trier evitd
renasterea unei noi lumi post-apocaliptice,
element care revine in mod repetitiv in
filmele despre sfrsitul lumii; finalul filmului
sdu exclude posibilitatea marturiei care s-ar
limitalaun eveniment ce distruge doar partial
lumea. Singularitatea acestei apocalipse
consti in inimaginabila sa totalitate.”
Ca spectatori, nu ne aflim in fata unei
isterii generale. Sfarsitul lumii nu mai este,
deci, prezentat ca o catastrofi mondiald, o
statisticd ori o stare de fapt cuantificabild
in numir de morti sau minute pand la
momentul final, ci ca o catastrofd personali,
implozivi. Victima acestei catastrofe este
Justine la a cirei minte avem acces incd

din primele momente ale lungmetrajului.

20 Timothy Holland, Melancholia’s End, in José A. Haro, William H. Koch (ed.), ed. cit., p. 92.



Imaginile pe care le descoperim odatd
cu ea ne fac pirtasi la revelatia ei si
ne familiarizeazi deja cu desfisurarea
implacabild a evenimentelor. Asistim la un
film apocaliptic al cirui deznoddmant tragic
ne este prezentat. Suspansul este anulat.
Lars von Trier deconstruieste de la inceputul
propriului film procesul receptirii, anuland
orice orizont de asteptare. Altfel spus,
pentru regizor, senzationalul actiunii ori
promisiunile unei ficziuni cinematografice
in fata publicului sunt lipsite de importanti.
Ba mai mult, von Trier se asigurd si iti
din

spectatorilor preocupati doar de naratiunea

trieze start audienta, oferindu-le
cinematografici ceea ce vor si stie, printr-o
ironici atitudine de a le oferi pe tavi
finalitatea povestii. Acest gest de aparenti
sabotare a propriului proiect ascunde, insi,
implicatii mai elevate — pentru regizor,
naratiunea in sine este lipsitd de importanti;
ceea ce conteazd, cu adevirat, este explorarea
progresiei lente a psihicului unei femei
binecuvintate sau blestemate cu prestiinta
sfarsitului absolut. Oferind de la inceput
cheia deznodimantului, Lars von Trier se
asigurd ci spectatorul siu fie va pirisi sala
de cinema, din moment ce desfisurarea
evenimentialdi nu mai are niciun secret, fie
va continua si urmireascd restul filmului,
concentrandu-si intreaga atentie nu pe
poveste, ci pe ceea ce conteazd cu adevirat
— radiografia unui suflet feminin aflat in
imposibilitatea de a accepta tragica extinctie
a intregii planete. Si cum reuseste el, pentru
spectatorul care a acceptat deja acest pact
al prestiintei, si intensifice actul receptirii
intregului film? Printr-o totald identificare
a acestuia cu personajul principal, ficindu-1
pirtas la teribila revelatie. Lars von Trier
oferd, astfel, nu doar protagonistei sale, ci
si spectatorului daru/ de a privi in viitor.
Suntem inzestrati, laolalti cu Justine, cu
privirea oraculard. O privire a Casandrei,
mai precis, care, dupi cum vom observa

de-a lungul filmului, este definitd de negarea

celor mult prea orbiti de realitatea concret.
Pretul pe care Justine il pliteste pentru
aceastd viziune este chiar propria vitalitate,
devenind opaci la realitatea din jurul siu.
Privirea oraculard implicd o orbire in fata
realitatii.

In acest joc al orbirii-privire pe care
Lars von Trier isi construieste (si) filmul
din 2011, regizorul nu ne mai oferd un
protagonist ermetic, la ale cirui viziuni
asistim din exterior, firi a avea acces
concret la manifestarea revelatiei (cum este
cazul lui Bess), nici un protagonist alituri
de care evadim in spatii ideale fictive (cazul
Selmei). De data aceasta, prestiinta pe care
ne-o oferd regizorul ne pune pe acelasi plan
cu personajul. Suntem asemenea lui Justine
— stim, am vdzut ce se va intampla, insd
revelatia noastrd nu este crezutd de scepticii
mult prea orbiti de rationamentul stiintific.
Tot astfel, filmul, care ni se destdinuie de la
inceput, pare a fi construit asemenea unui
lung exercitiu de momente de déja-vu de-a
lungul ciruia recunoastem imaginile pe
care le-am vizut in prolog. Daci incipitul
Melancholiei este asemenea unui vis profetic
incircat de simboluri, atunci desfisurarea
evenimentiald a lungmetrajului presupune o
punere in context a acestor imagini simbolice,
intr-o permanenti racordare, recunoastere si
decodificare a sensurilor ascunse in spatele
acestora. Vom deveni, astfel, constienti de
semnificatia profundi a acestor indici pe
care, pand in acel moment, le cunosteam,
dar nu le intelesesem. Vom intelege cd acel
cal care se prabuseste face trimitere nu doar
la niste episoade importante, incircate de
simbolism, ce culmineazi cu acceptarea
revelatiei eschatologice, ci si la extinctia
insdsi a umanititii. Tot astfel, vom intelege
ci rochia de mireasi a lui Justine ii conferi
acesteia nu doar un nou statut social, ci se
leagd de momentul in care resimte plenar
greutateaviziuniisale profetice. Vomintelege,
in cele din urmi, ci planeta va dispdrea

intr-o furtund de foc si zgomote infernale



si, odatd cu ea, toatd arta si frumusetea sa.
Trimiterea orchestrati de Lars von Trier la
tabloul lui Bruegel vorbeste despre aceastd
extinctie, Vandtorii in zdpadd fiind, in acelasi
timp, un intertext prin care regizorul danez
isi elogiazd un alt mare maestru, pe Andrei
Tarkovski, cel care, la randul siu, folosise
aceeasi imagine in emblematicul sdu So/aris.
Nu intamplitor, Melancholia pare un titlu
care trimite nu doar la sentimentul in sine,
experimentat la modul absolut de Justine,
ci si la Nostalghia, un alt film esential al
regizorului rus, de la care von Trier preia
estetismul si sensibilitatea poetici pentru

a-si descitusa propriile spaime i cogsmaruri.
) ) ) )

Orbirea-privire brechtiana. Dogwille
Nu in putine cazuri, numele personajelor lui
Lars von Trier poartd in sine niste indicii
importante. Justine este cea dreaptd, cea care
cunoaste adevirul, iar Claire, sora sa, este
singura care o poate ajuta, cea care incearcd
sd rimand c/ard, lucid, insi fird si-si incalce
propriile emotii si instincte materne. Tot
astfel, numele Selmei pare sd provini fie din
numele arab Selim care inseamni ,,om care
iubeste pacea”, fie are niste origini celtice
care s-ar traduce (paradoxal?, ironic?) prin
»privire buni”. In panoplia de personaje
feminine create de Lars von Trier se mai
evidentiazd o protagonistd al cirei nume,
la randul sdu, este mai mult decit griitor:
Grace (interpretati de Nicole Kidman),
incarnare a gratiei divine, a milosteniei si a
sacrificiului care poposeste in Dogville.
Lansat in 2003, filmul experimental cu
vocatie de criticd sociald corozivd Doguville
(prima incompletei

parte a trilogii

destinate Statelor Unite ale Americii,
sub denumirea de Land of Opportunities
/ Tiaramul Oportunititilor) rimine poate
cel mai emblematic lungmetraj semnat
de Lars von Trier, nu doar prin estetica sa

experimentald aparte, ci si prin faptul ci

21 Vezi Linda Badley, gp. ciz., p. 103.
22 Nenad Jovanovic, op. cit., p. 190.

este cea mai mare realizare cinematografici
ce a descins din dezideratele Dogmei 95.
In fata unui astfel de film avangardist,
spectatorul este mai constient ca niciodatid
de provocarea lansati de realizator prin
alegerea unor constrangeri formale clare
care sfideazd programatic structurile impuse
de cinemaul conventional. Ne aflim in fata
unui film-hibrid in care realizatorul adopti
si adapteazd pentru exigentele unei naratiuni
cinematografice principii desprinse din
tehnicile teatrale, eliminand, totodati, orice
surplus scenografic, pentru a pistra doar ceea
ce este esential: personajele in fictiva lor
interactiune umand. Trimiterile la viziunea
implementati de Bertolt Brecht sunt mai
multdecitevidente,iaracestfapteste dovedit,
printre altele, si de apetenta danezului
pentru impdrtirea pe capifole a desfisuririi
filmice. Despre aceastd afinitate, Linda
Badley vorbeste foarte explicit, evidentiind
faptul ci inci de la inceputul filmului,
prin perspectiva obiectivd a cadrului ce ne
invitd in universul Dogville-ului, von Trier
pune in practici distantarea brechtiani®.
In aceeasi directie, Nenad Janovic afirmi:
»Dogville si Manderlay [continuarea din
2005 a filmului Dogwille] [...] resping stilul
cinemaului mainstream, cu care se asociazi
distributiile lor suprasaturate de staruri,
in favoarea unei teatralititi brechtiene si a
unei naratiuni baroce evocatoare specifice
romanului de secol noudsprezece”. Acelasi
autor va vedea in toate componentele
materiei cinematografice definitorii pentru
lungmetrajul din 2003 (light design, decor,
voce narativi etc.) elementele unei teatralititi
care descinde din viziunea teoreticianului si
dramaturgului german.

Totusi, chiar dacd von Trier nu imbritiseazi
plenar toate aspectele specifice teatrului
epic, regizorul isi provoacd spectatorii si
plonjeze total in acest univers fictional,

fiind, totodati, constienti in fiecare clipd de
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Panorama asupra comunitétii. Dogville (2003), Lars von Trier

artificialitatea constructului cinematografic.
Realismul filmului 1si pretinde veridicitatea,
in ciuda faptului cd pentru niciun moment
imaginile nu redau impresia unei realititi
conventionale. Mai precis, spatiul scenic care
gizduieste intreaga comunitate a Dogville-
ului ni se prezinti ca un desen tehnic
ingineresc in care zidurile si o mare parte din
butaforie sunt redare prin desene in cretd pe
podea. Personajele, insd, nu sunt constiente
de acest lucru — deplasarea lor in spatiu
decurge normal, ei deschizind si inchizand
usi invizibile ce lasd in urmi zgomotele unor
balamale. Bineinteles, nu ne-am insela prea
tare daciam afirma ci o astfel de conventiei-a
tost insuflatd regizorului danez si de scrierile
lui Peter Brook care ficea apologia spatiului
gol, ca spatiu ce ar gizdui potentialitatea

absoluti oricirei forme de creativitate.

Daci aceasti estetici minimalistd a devenit,
insd, un loc comun pentru foarte multe
spectacole teatrale in ultima jumitate de
secol, Dogwville (si continuarea sa, Manderlay,
din 2005) riméane un caz special in istoria
cinematografiei, in timp ce aparentul siu
minimalism ascunde o multitudine de
simboluri mult prea elaborate pentru a putea
fi surprinse in citeva randuri. Caracterul
special al acestui film consti, insd, nu doar in
conventia scenici in sine, ci si in mutatiile pe
care o astfel de alegere regizorali le implicd
in procesul de receptare.

filmul Melancholia,

unde spectatorul are prestiinta desfisurarii

Spre deosebire de
evenimentiale, in cazul Dogville, aceastd

omniviziune  acordati  de  regizor
spectatorului nu mai transcende timpul, ci

spatiul. Lars von Trier isi inzestreazd publicul



cu privirea lui Dumnezeu, care ii permite sa
fie in permanen‘;ﬁ con§tient de tot ceea ce se
intampld in perimetrul scenic. Putem vorbi
in acest caz de o hipertrofie programatici a
actului privirii din partea spectatorului. De o
privire brechtiand, care transcende granitele
materiale ale zidurilor pentru a avea acces la
intimitatea domestici, la existentele ascunse
ale personajelor ce renunti la mistile sociale.
Privirea spectatorului devine obsceni.
Printr-un astfel de artificiu, Lars von
Trier isi determind publicul si facd pactul
voyeurismului, ficind si defileze in fata sa,
cu nongalanti, citeva dintre cele mai abjecte
scenarii ale Riului social. Emblematic, in
acest sens, este episodul in care Grace este
violatd de Chuck, in timp ce, dincolo de
zidurile imateriale ale casei, toate celelalte
personaje, oarbe si ingenue, isi continud
rutina de peste zi. Privirea spectatorului
devine monstruoasd, in sensul ci regizorul
aratd, pitrunde, expune, dezviluie fird
echivoc ceea ce nu #rebuie vizut. O astfel
de detabuizare a privirii nu mai este o
noutate, iar Lars von Trier este constient
de asta. Tocmai de aceea, el forteazi aceasti
conventie, alegandu-si cadrele in asa fel incat
actul violului si ocupe un loc central in scurta
panorami asupra comunititii. Coexistenta
necosmetizati a actelor sociale normale
si a abuzurilor in acelasi cadru, pe acelasi
plan, nefragmentat de barierele concrete
ale zidurilor, potenteazi socul si instaleazi
in mintile spectatorilor oroarea actului de
a privi. Poate mai elocvent ca niciodatd in
cinematografia sa, Lars von Trier exprima
unul dintre marile sale crezuri artistice,
relevant mai ales in multe dintre creatiile
sale timpurii: nimic nu poate egala in soc
expunerea frustd a realitdtii, atunci cand
zidurile cad, iar imaginatia este impiedicatd
sd edulcoreze ceea ce privitorul simte, dar
nu poate vedea. Pentru regizorul danez,
cel mai monstruos viol este violul pe care
il contemplim pasivi, asemenea celorlalte

personaje inconstiente de ceea ce se intdmpla.

Dar, in cazul filmului Dogwille, unde suntem
mereu racordati la dinamica simultani a
intregului spatiu scenic, unde regizorul ne
investeste cu atributele omniviziunii divine,
spre deosebire de personajele care rimin
oarbe in rutina lor vicioasd, privirea devine
un privilegiu insuportabil.

In lumina acestor aspecte, prin episodul in
care Grace il convinge pe Jack, care este orb,
s isi accepte conditia, oare nu incearcd Lars
von Trier, cu bine-cunoscuta sa (auto)ironie,
si-1 convingd pe spectator si-si ducd mai

departe existenta in confortul ordirii sale?
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Stage Directing of Musical Theatre: Multiculturalism, Visual Textures, East ,towards” West

Two main tendencies which represent the basis of theatricality during the XX-th century, interdisciplinarity
(stimulated by the visual artists interferences, emerged from the avantgardes area, and also from contemporary
music) and multiculturalism (generated by the interest of contemporary art for both middle-east and far-east
influences) remain the important orienting points towards the performance accelerated complexity. The most
visible changes are created by the European directors interested in the regeneration of European art, through
artistic oriental solutions, process followed by a ,tip of scale” in favour of a reversed trajectory, during the
median part of the century. Recently, the international stage offers an image completed by artistists of oriental
provenience, who not only combine the experiment with a very personal philosophy, but also demonstrate
their integration in expressive codes both occidental and universal.

set design, form, architecture, East, West, multiculturalism, interdisciplinarity, peformance.



Densa texturi vizuali si sistemul de referinte
ale spectacolului contemporan - dans,
teatru, operd — obligd crearea de moduri de
sistematizare, care sd permitd atit o structurd
ordonatd, o imagine coerentd a dezvoltirii
acestuia, dar tototadi si ofere ,vizibilitate”
formulelor actuale complexe care raspund —
stilizat, simbolic, eficient — prin consistenta
spectacolului, coordonatelor momentului.

Termeni ca multiculturalismul, globalizarea,
hibridi a

emigrant, fie exilat, fie ,aclimatizat” unor

identitatea artistului, fie
noi perimetre culturale si geografice (care
invocd initial referinte culturale), devin
suprapusi unor strategii artistice definite
ale

de contextul si cerintele vizuale

artisticititii interdisciplinare contemporane,
arhitecturd, fotografie, artdi multi-media
etc. Schimbarea fizionomiei spectacolului
este demonstrati de accelerarea directiei
trasate de artele vizuale, stabilindu-se
raporturi mereu inedite create intre artele
spectacolului si trasituri recognoscibile ale
arhitecturii contemporane, ale simbolurilor,
manifestelor, mesajelor create de artisti
contemporani. Interactiunea dintre imaginea
ynoului spectacol” si ,privitor/spectator”
este dependentd de intelegerea acestei noi
ydramaturgii a spectacolului”, datoratd
deja invocatei ,fluidititi” a artelor vizuale,
care insotesc tentativele de teatralizare/
actualizare a curentelor regizorale, care — la
fel ca si componenta vizuald - isi stabilesc
»fizionomia” artistici prin consistente ce
confirmid o continui ,stare de avangardi’,
cu intregul siu corpus de ramificitii si
pulveriziri estetice.

Teatrul muzical reprezinti un caz aparte.
Impactul creat de ,benefica” — din punct
de vedere artistic — ,infiltrare” a artistilor
din variate domenii ale artelor vizuale,
care intervin cu instrumentele, stilul si

poetica foarte personald in ,noul spectacol”

totodati dileme si discrepante stilistice intre
ysolutiile” mizanscenei si corectitudinea
lucririi muzicale (cazul curentelor Regietheater/
Regiegper).  Argumentele teatralizirii
spectacolului muzical sunt In permanentd
ideile
aceste demersuri, pornind de la reperele

Sarul

conducitor” al procesului teatralititii —

ancorate in care au stimulat

wagnerienei ,totalititi” artistice

interventia ulterioard ,appiana” a ciror
idei sunt expuse in lucrarea Muzica si
mizanscena’, urmate de idei reformatoare si
consecinte care graviteazi in jurul numelui
lui Wieland Wagner si al fenomenului
Bayreuth odati cu 19512

Impulsul wagnerismului se aliniazd deja
existentelor interese ale secolului XIX si
perioada de inceput a secolului XX centrate

=

pe studiile de ,orientalistici” (inspirate de
»produsele” expuse de expozitiile pariziene
de artd proveniti din orientul indepirtat).
Fascinatia artei vizuale si mai ales teatrale
pentru aceste creatii, crescindele atitudini
curioase fati de solutii artistice non-
europene, pentru literatura orientald putin
cunoscuti in Occident in secolul XIX,
pentru modelele artistice arhaice, genereazi
atit un veritabil ,neo-primitivism” cat si
sinteze intre Orient si Occident care oferd
impulsul regenerant al regiei inceputului de
secol XX (Jacques Copeau, Charles Dullin
sau Vsevolod Meyerhold). Rezonante ale
teatrului abuki, ale artei actorului japonez,
consecintele acestui curent dincolo de
spectacol, sunt vizibile totodati in literatura
europeani (William Butler Yeats), sau

asupra filosofiei creative a lui Sergei
Eisenstein, oferind noi repere hibride ale
artei actorului, idei preluate de regizori
in egaldi misurd reformatori si ,pedagogi”
ai teatrului european (Gordon Craig,
Antonin Artaud, Peter Brook etc.). O parte

importantd a artei spectacolului mizeazi

(musical, operi si coregrafie) creeazi pe viziunea combinatorie a spectacolului
1 Richard C. Beacham, Adolphe Appia: Texts on Theatre, Routledge, London, 2013.
2 Patrick Carnegy, Wagner and the Art of Theatre, Yale University Press, New Haven,

2006.



occidental reconstruit cu resursele non-
europene. Perioada mediand a secolului
XX accelereazi ideea spectacolului ca ,stare
intermediard”, care justifici tentativele lui
Eugenio Barba sau Richard Schechner, care
oferind reperele de bazi ale ,antropologizirii
teatrului™, o etici a spectacolului creat
prin intersectiri culturale, spirituale si
contemporan vizuale.

Imaginearecentuluispectacol este definiti de
dominanta creascandi a artistului vizual, de
optiunea acestuia de prelucrare a mesajului
— legat de tema multiculturalismului —
prin forma, simbolul, imaginarul cultural
accelerat hibrid. Forma si imaginea acestuia
concentreazd emotiile ce Insotesc experienta
legatd de multiculturalism, de migratia,
starea de exil, trauma identititii alienate,
confruntirile cu mentalitatea centrati
pe valori diferite, pe lipsa unui centru
cultural si leitmotivica stare de defweenness.
Multiculturalismul devine un termen
aliniat postmodernei interdisciplinarititi
in contextul artei spectacolului, avansind
spre consistente mature, oferind totodatid
un caracter vizionar $i o imagine scorectd”,
a prezentului, detalii ce justifici creatile
emblematici scena

unor artisti pentru

internationali a noului mileniu, care

intrunesc aceste ,conditii”, cum sunt Pierre
Audji, Shirin Neshad sau Zaha Hadid.
Melanjul Occident

nu inseamni doar o ,voiti’ ciutare a

dintre Orient i
coeficientului de ,nou”, ci o etapd artisticd
generatd de consistenta geneticd si spirituald
a artistului hibrid prezent in perimetrul
adoptiv, situatie ce amplifici sistemul
simbolic al spectacolului. De pilda, artistul
american-japonez Isamu Noguchi mixeaza
instalatiile si referintele orientale create de
acestea — prin care isi concepe scenografia
— cu corpul in miscare, prin unghiurile
ascutite si tehnica ,contractiei-relaxdrii”

Martha

asociati cu dansul modern si

Graham. Substanta imaginii scenei este
rezultatul temelor leitmotivice ale artistului
prezente in sculpturd, in care dominanti
este suprafata brutd a lemnului si a lutului,
creatia artistului stabilind relatii sensibile
cu perimetrul partialei sale origini, ca o
continud mdrturie prin forma a hibriditatii
artistului. Pasiunea sa pentru figura si
expresia Marthei Graham, adaptarea la ideile
occidentale interesate de atemporalitatea
miturilor, genereazd compozitii minimaliste
care devin trisituri care redefinesc si mai ales
completeazi teatralitatea dansului modern,
afirmat odati cu finalul anilor ‘40. Trecerea
din sfera imaginarului arhaic japonez
catre curentele occidentale sunt gravate in
corpus-ul spectacolului coregrafic, unind
intr-o formuld compatibili cu arta totald cu
rezonante wagneriene, imaginea alteratd a
propriei identititi, minimalismul si miscarea
schematizati, abrupti a coregrafiei creatd de
Martha Graham. Sculptura devine spatiul
spectacolului, este vitalizati de coregrafie,
genereazi un sistem de referinte ce permite
interpretarea materialelor industriale, ca
instrumente ale reconstructiei antichititii
europene.

Revenind la teatrul muzical, plasticitatea
spatiului artistic contemporan si
orientalizarea artei spectacolului occidental
vizibili atit in

(tendintd perimetrul

european, precum si in cel nord-american)

decadele

formule de

demonstreazi in recente

interesante co-existentd.
Apar suprapuneri intre regie si ratiunile
stilizate, ~esentialiste ale scenografiei,
care sustin demersurile teatralizdrii. Prin
aceste formule, regia/scenografia creeazi
veritabile ,jocuri” cu materialul muzical - in
cazul operei sau coregrafiei — consolidand
pozitia regizorului/coregrafului in procesul
prelucrdrii scenice a materialului muzical,
folosind in mod prioritar resursele vizuale.

Chiar dacid trece prin perioade de ,exces”

3 Marco de Marinis, Capire il teatro: Lineamenti di una nuova teatrologia, Bulzoni Editore,

Roma, 2008.



— tendintd demonstrati de propunerile
»regiei deconstructive”, de ,avangardiziri”
abisale ale

muzical, care jongleazd — prin filtrul regiei

teatralititii  spectacolului

si a scenografiei, termeni ca simbolism, , text

<4

spectacular”, , scriiturd scenicd™ - spectacolul
muzical de dupd anul 2000 cauti formule de
calmare, de reveniri citre probleme sensibile
ale contemporanititii, identitate, exilul,
structura spirituald hibridd a individului.
Recentele formule ,elitiste” ale spectacolului
sunt definite de astfel de exemple, de
imixtiunile fericite ale imaginii artistice,
tendintd derulatd in crescendo in beneficiul
»noii totalititi” a spectacolului. Fenomenul
este datorat imaginarului hibrid al artistilor
de provenienti din zona orientului mijlociu,
afirmati in prim-planul artei si spectacolului
occidental. Este vorba de regizorul Pierre
Audi, artista vizuald Shirin Neshat si
arhitecta Zaha Hadid, care transferi in
scenografie/regie relatii create intre propria
experientd, profesiune, specific disciplinar si
spectacolul contemporan.

Formulele teatralizirii ale acestor artisti
— in directia expansiunii vizuale actuale a
spectacolului — aduc solutii convenabile
din punct de vedere teatral. Ei totodati
,rdspund” vechilor probleme ce privesc
mizanscena textelelor muzicale clasice si
romantice, vulnerabile in fata dezacordului
stilistic creat — de cele mai multe ori — de
»spectacolul de regizor”, interventie aspru
criticatd de analistii spectacolului ,cult”
proveniti din zona muzicologiei, ce invoci
corectitudinea interpretdrii muzicii.

Recent apirutd in regia de operid, din directia
artei fotografice, artista de origine iraniani

Shirin  Neshat

adaptare a interpretdrii materialului scenic

demonstreazi necesara

la stringentele actualititii, combiniand
tema exilului — a femeii victimizate de un
anturaj social abuziv — cu teme cheie din

arta fotograficd, cu care aceasta si-a céstigat

notorietatea. Apeleazd la fragmente si
imagini simbol din propria creatie care
vor defini ,codul de citire” al operei Aida
de Giuseppe Verdi (montati in anul 2017
pe scena Festivalului de la Salzburg),
privitd ca un simbol al exilului si alteririi
identititii. Figura femeii in exil devine
purtitoarea mesajului artistei, sustine
intensitatea emotionald a liniei melodice,
prelucreaza simbolic memoria traumei si a
dezridicinirii artistului in exil. Teatralitatea
spectacolului este datoratd suprapunerilor
de coordonate simbolice, idei ale feminitatii
create intr-o mentalitate islamicd axatd pe
latura ideologicd. Referintele sunt orientate
citre anul 1979 si Revolutia islamici,
efectele sale asupra conditiei sociale si
umane a femeii. Shirin Neshad este o
adeptd a artisticitatii avangardiste ancorati
in coordonate ideologice hibride, trasate ca
intélnire intre exilat si Occident. Inevitabila
substanti politici a mesajului artistei,
memoria sa creatd din imagini inconjurate de
anturajul brutal al fortei militare, transforma
din monumentala lucrare verdiani un
simbol actual si atemporal al traumei.
La fel ca imaginea fotografici, creati de
Shirin Neshad, opera devine o formuld
a militantismului si totodatd o mirturie
foarte personald a artistei care interpreteazi
o partiturd occidentald prin propriile
imagini, asociatii mentale, emotionale ale
femeii iraniene. Universul vizual al operei
lui Verdi este imaginarul construit in timp
din memorii, imagini, experiente, lectura
cirtii interzise — artista ficind frecvent
referiri la lucrarea Iui Shahrmush Paraipur,
Femei fiard barbati (1989), text cu valoare
de fir conducitor pentru amprenta sa
artisticd, centrati pe sublinierea figurii
femeii iraniene, create si definite de traditie,
elogiind lupta acesteia pentru educatie.

Leitmotivica stare de detweenness, intre

culturi si perioade, intre Orient si Occident,

4 Lorenzo Mango, La scriitura scenica. Un codice e le sue pratiche nel teatro del Novecento,

Bulzoni Editore, Roma, 2003



devine pentru Neshad o strategie de a ,privi”
atat din interiorul substantei culturale, cat si
din exteriorul acesteia, atit in mod analitic,
cat si critic.

Congruenta intre imaginea fotografici si
discursul stilizat al scenografiei destinate
operei creeazd din opera Aida o formuld
definiti de geometria contemporani, de
recognoscibilul  monumentalism  urban,
abstract si steril, compozitie consolidata
de designerul de scend Christian Schmit.
Narativul ~ partiturii  verdiene este in
acest mod compatibil cu un parcurs
simbolic prin forme abstracte si referinte
culturale, directiondnd audienta spre o
citire .  emotional-dramaturgica, trasatd
prin echilibrul geometric al celor doui
forme cubice dominante ale scenei, care
conjugid contemporaneitatea Orientului cu
atemporalitatea Occidentului, prin valori
expresive ale formelor geometric-simbolice,
prelucrate  prin ,directitudinea”  artei
contemporane. Dominanti este conditia
umand feminind afltd intr-un perimetru al
supunerii neconditionate, ca un mit al ticerii
si a existentei obscure.

Un alt

occidentald, afirmat in ultimele decenii

artist cu origine oriental-
pe scena europeani a regiei de operd a
cirui consistentd culturald si spirituald este
prioritar inclinatd spre latura occidentali,
este Pierre Audi. Asociat cu o monumentali
activitate teatrald, dar mai ales privit ca un
reformator al spectacolului muzical - a regiei
asociate cu Teatrul Almeida din Londra,
Opera Nationali Olandezi si cu Festivalul
de la Aix-en-Provence — artistul de origine
libanezi demonstreazi o  actualitate
universald, ce distileazd particularititile
geografice si extremele culturale, formule
prin care prelucreazi spectacolul, indeosebi
teatrul muzical. Originea sa nu impune
yconditii” prin repere care si indice cu
precizie coordonate culturale, ci se lasd
absorbiti in flexibilitatea contemporani,
acestea trimiteri

permitind cu toate

citre interpretiri specifice multiculturale,
implicand texturi experimentale inspirate de
amploarea nonconformismului olandez in
anii ‘80 i ‘90. Optiunile spiritual-plastice ale
mizanscenei (un evident exemplu este Saint
Frangois d’Assise), cu o texturd eminamente
occidentald, apar ca instrumente de
alcalinizare a traseului confuz al etapei
anterioare a operei, a cirei regie este definiti
de deraierile teatrale cauzate de interventiile
curentului Regiegper. Audi este un sustinitor
atit al repertoriului operistic contemporan,
precum si al directiilor regiei care favorizeaza
solutii adiacente deja ,depisitului” 7Tearru
de regie, prin formule ce cautd interpretiri
spirituale, distilate prin resursele tehnice si
transparentele contemporaneititii.

Urmirind regia creati de Pierre Audi
este vizibil fenomenul occidentalizirii
mentalittii creative a artistului originar
din Orientul mijlociu. Este vorba de
un continuu ,salt” peste rigorile stilului
compozitiei muzicale, insistind pe o

Absorbit

in actualitatea regiei europene, in care

,voitd” contemporaneizare.
prioritatea este componenta plasticd, vizuald
a spectacolului de operd, stilul lui Audi
permite indicarea unor formule ,liant” intre
montiri, care uniformizeazi diferentele
stilistice, ancordndu-le intr-un univers
arhaic contemporan, strategie valabild atat
in cazul abordirii Iui Olivier Messiaen
(Saint Francois d’Assise, motivul circular al
universului) sau Richard Wagner (Parsifal,
tema sferei fluide). Acesta din urmi, Parsifal
(2016), reprezinti formula culminanti a
ideilor lui Audi, centrati pe plasticitatea
arhaicd prin care este construit un univers
atemporal, sublimind narativul mitic
dincolo de decorativismul muzical, mizind
pe latura umani, pe actiunea in formuld
,brutd”, primitivi ancoratdi in momentele
generante ale miturilor. Formula sacri a
cercului, cu valente wagnerian Bayreuth-
iene, compozitia minimalist liniard creeazi

un leitmotivic timp stilizat, paleolitic, datorat



obsesiei sferice si circulare. Parsifal este
definit de formula ,vie” a sferei, cu esentiale
liante spre regia simbolistd a spectacolului
muzical, de pe scena templului wagnerian
definitd de decada lui Wieland Wagner si
a Noului Bayreuth’. Interpretarea lui Audi
propune un traseu uman al experientei pani
la contemporaneitatea ,platd’, goliti de
evervescenta pulsului sanguin al momentului
generant, medieval, eminamente romantic
wagnerian.

Definitorii pentru filosofia imaginii operet,
sunt ideile artistice ale lui Anish Kapoor, care
creeazd un univers al interiorititii si stirilor
umane. Imaginea dominanti a sferei — cu a
sa consistentd mercuriani vie, efervescenti,
incandescentd — functioneazi ca oglindi
ce prelucreazd in imagini suprarealiste-
psihanalitice, forme confuze, cu substanti
amestecatd, ca un nucleu al pulsului vital
universal. Narativul devine compatibil cu
un traseu dantesc prin experienti si initiere.
Piramida umani sustine iluzia formei
compozite a sferei centrale, oferind iluzia
absorbtiei componentei umane in substanta
acesteia, prin iluzia gravitatiei inverse.
Teatralitatea este creati de formula tematici
a artistului indian, Anish Kapoor care
confirmi depisirea stirii de derweenness,
trecand dinspre Orient spre Occident, de
la decorativism la volum, la sculptura ca
sentitate vie”, care incorporeazi metafora
discursului regizoral si interpretarea operei
lui Wagner, prin care transcrie vechimea
mitici a misterului medieval.

Al treilea personaj invocat in cuprinsul
acestui studiu, cunoscut pentru arhitectura
agresiv futuristi a contemporaneititii, dar
prezent totodatd si ca scenograf al dansului
contemporan este Zaha Hadid. Aceasta
aduce peisajul urban ca un nou reper al
spatiului  pluriplan destinat coregrafiei,
mentinindu-si amprenta si iluziile aero-

dinamice ale spatiului care reformuleazi

imaginea compozitiei dansului, mizand pe
efectul optic creat de acuratetea matematica
a proportiei. Stabileste anturajul destinat
dansului, definit de urbanism, de jocuri
de curbe si pante care creeazd un univers
actual si in egali misurd suprarealist, cu
forme ,topite”, rupturi intre planuri, in
continud miscare si alunecare a platformelor.
Originard din Irak, aclimatizati in zona
britanicd, Zaha Hadid propune un design
de sceni pe coordonatele arhitecturii
urbane. Aceste formule inedite modifici
atit perceptia spatiului de operd (Cosi
Jfan tutte, 2014), cit si aceea a coregrafiei
contemporane in colaborare cu Frederic
Flamand (Metapolis, 2000). Mizeazi pe
sensibilitatea spatiului fluid creat dupi
ratiuni constructiviste. Jocul cu forma
topitd, in stare de lichefiere, citre care
concentreazd universul suprematist al curbei
este definitoriu pentru imaginea teatrald a
spectacolului in care este implicatd arhitecta
irakiani.

Concluzia acestui studiu centrat pe
expunerea a trei puncte culminante asociate
cu spectacolul muzical contemporan, poate
fi privit din doud puncte diferite. Mai
intdi este esentiald sublinerea insistentei

teatrului muzical contemporan  citre
absorbtia celor mai recente produse ale
artelor vizuale, fotografie, sculpturd sau
arhitecturd, prelucrate prin imaginarul si
filtrul tehnic al artistului vizual. Pe de alti
parte, originea mixtd din punct de vedere
genetic si cultural a artistilor confirmati pe
scena occidentald, mentionati in cuprinsul
prezentului studiu, deveniti nume de
referintd ale culminatiilor artistice actuale,
reconfigureazd ideea — demaratdi cu mai
mult de un secol in urmi — teatralizirii
artei occidentale prin orientalizare. Primele
decade de dupd 2000 demonstreazi un
fenomen invers, prin ciutiri de solutii de

rezolvare a oricirui tip de discrepant,

5 Barry Millington, The Sorcerer of Bayreuth: Richard Wagner, his Work and his World,

Oxford University Press, Oxford, 2012.



urmirindu-se atit occidentalizarea ideilor
artistice orientale, dar mai ales nevoia de
formule conciliante ale extremelor culturale,
disciplinare, care conduc in consecinta citre
o imagine a ,noului spectacol”, ca fenomen
de uniformizare contemporani in termeni
universali, in care identitatea artistului

rimane suportul esential al creatiei artistice.
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Harmony and Musicality in Mihai Eminescu’s Poetry

Mihai Eminescu's poetry stands out through balance and symmetry, through acoustic effects, through
structure and unravelling of the ideas through rhythmical options and poetic images. It is difficult to separate
all these threads when he puts to use all these means of expression in a refined and finely woven work. Where
does the repetition end and where does the variations of these start? What is the limit between the prosodic
rhythm and the rhythm of the poetic narrative?

In Eminescu’s work all the elements of the form and content combine in perfect harmony and they are dosed
with measure and mastery. Although the harmony of poetry isn't to be found in rhythm and effects, the
feeling of infinity, of the ineffable and of the greatness of music is achieved through these “prosaic” means:
rhythm, melody, harmony, structure.
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Introducere

Talentul muzical al poetului, glasul frumos, preferintele muzicale sau frecventa cu care
vizita silile de concert, sunt aspecte despre care s-a scris mult, ceea ce ne intereseazi insi,
si reprezintd subiectul acestei cercetiri, este modul in care se recunosc aceste preocupdri si
inclinatii in creatia poeticd eminesciani.

Desi muzicalitatea versului eminescian este o caracteristici mentionati in numeroase studii
privind opera poetului, putini sunt cei care incearci si o explice, oferind mai multe informatii
decat simpla mentionare a eufoniei sau a ritmului. Muzicalitatea este o calitate pe care o
sesizdm cu totii, indiferent de pregitire, dar poate tocmai prin intelegerea principiilor artei
muzicale putem verifica daci acestea se aplicd si poeziei. In plus, in literatura roméni, ca in
orice literaturd avem si ,versuri discutabile”, fenomen prozodic, pe care il percepem ca atare.
Chiar daci, de la o primid lecturd avem impresia ci totul pare a fi realizat conform legilor,
numirul de silabe, rima etc. lisdnd senzatia ci sunt perfecte, acestea nu pot fi considerate si
muzicale.

Unul dintre procedeele folosite de poeti, incd din cele mai vechi timpuri, este aliteratia
consonanticd sau vocalicd, procedeu intrebuintat frecvent si de citre Eminescu pentru a
obtine anumite efecte acustice. Desi sporesc muzicalitatea si armonia versului, aliteratiile,
daci nu se afli in concordanti cu ideea §i continutul, rimin doar nigte efecte exterioare.
Eminescu, al cirui auz era inzestrat cu o deosebitd sensibilitate acusticd, a stiut si scoatd in
evidentd valoarea eufonicd a cuvintelor, prin plismuirea unor imagini originale imprimate
de cele mai diverse sonorititi, puternice, suave sau plipande.

Armonia versului eminescian decurge in mare misurd si din felul in care sunt distribuite
in cadrul versului, vocalele ce ocupi o functie accentuati. In acest sens intalnim numeroase
versuri in care apare aceeagi vocald pe toate sau aproape toate functiile accentuate ale versului,
creind concordante sau rime intre versurile unei strofe.

Din perspectiva constructiei interioare, melodia eminesciand se intemeiazd pe simetrie
internd. Aceste procedee, ce tin de ordinea cuvintelor si a distribuirii lor simetrice in cadrul
versului sau a strofei, se referd, intr-o oarecare misurd, la prezenta repetitiei si a refrenului,
mijloace care, odati cu maturizarea stilului poetic, devin tot mai prezente si mai evidente. In
acelasi timp se constatd o tot mai intensd muzicalizare a versului pe care poetul o realizeazi
prin intensificarea calititilor muzicale ale cuvintelor si prin sporirea calititilor si procedeelor
specifice muzicii.

Un alt aspect, specific insd poeziei roméane in general, il constituie ,conducerea” spre acel
ultim i obligatoriu ictus forte al versului. Cu precizarea ci el se aseamini cu legile interne,
cu drumul parcurs de sunete in desfisurarea melodicd §i care se indreaptd spre punctul
culminant, pentru a reveni apoi la punctul initial. Pini §i melodiile cu o linie descendenti
sunt ,conduse” spre acest ultim accent sau punct culminant. Efectul creat de acest fenomen
prozodic este cel al unei melodicititi sporite a versului, iar in cadrul mai larg al strofei, al

simetriei realizate prin recurenta regulatd a acestui ictus.

Repetitia ca forma de muzicalizare a discursului poetic

Desi repetitia in poezia lui Eminescu este un fenomen mentionat de Tudor Vianu (1974:
335) si studiat de Paula Diaconescu (1957: 27-48) si G.I. Tohineanu (1969: 111-120),
precizdm ci stilistii abordeazi procedeul investigand locutiuni repetitive precum rdnduri,
randuri, stoluri, stoluri etc., sau forme flexionare ori derivate ale aceluiagi cuvint de bazi,

vuiet/vuirea, codrule/codrufule etc. In plus, exemplele furnizate de acesti exegeti nu se regisesc



suficient de convingitor in textele studiate in cercetarea de fati, exemple care, dupd cum
vom vedea, sunt din ce in ce mai prezente in creatia de maturitate a poetului. Observind mai
indeaproape cauza acestui fenomen, am putea intreziri originea muzicalititii eminesciene.
Poetul intelege incd din tinerete valoarea artisticd a repetitiei, pe care o intrebuinteazi chiar
in primele creatii (La mormantul lui Aron Pumnul). Cu toate ci aceste incerciri din tinerete sunt
mai ,colturoase”, odati cu trecerea timpului, procedeul devine tot mai sofisticat si mai complex.
De asemenea, se observi numeroase simetrii si repetiri ale structurilor sonore (grupuri de sunete
utilizate asemenea unor celule motivice), procedeu comun, specific de altfel discursului muzical.
Rima se afld in strinsd legiturd insd cu un alt element al versificatiei: ritmul. Repetitia de
secvente sonore nu poate fi perceputd ca rimd, dect prin plasarea acestora intr-o pozitie
tavorabild a versului, in clausuld, sau, in cazul rimei ,interne”, pe ictusul forte, corespunzitor
cezurii. Toate celelate corespondente sonore sunt mai greu de sesizat in cadrul lecturii, mai
ales daci se realizeazi la intervale mai mari. Drept urmare ocurenta rimei nu marcheazi
sfarsitul versului, ci dimpotrivi, rima este sesizatd tocmai datoriti amplasirii ei la final de vers.
Prin imbinarea cuvinelor si implicit a vocalelor, versul poate deveni mai curgitor, melodios,
muzical, sau dimpotrivi, mai ,impiedicat”.

Repetitia este una dintre principalele trisituri ale muzicii, recunoscuti prin repetarea
sunetelor, a figurilor melodice sau ritmice, a motivelor, secventelor sau chiar a unor sectiuni
intregi. Prin urmare, repetitia joacd un rol important in stabilirea unor simetrii, in crearea
unei unititi in cadrul muzicii, ea ajungand chiar si fie numitd metaforic ,zhe fine art of
repetition™, arta repetifiei.

Acest aspect a provocat numeroase dezbateri in randul teoreticienilor in ceea ce priveste
sensul sau continutul semantic al muzicii. Peter Kivy, sustinitor al formalismului, isi sprijind
ideea pe ipoteza conform cireia muzica absolutd (muzica firi text sau orice fel de program)
nu poate si aibd un continut semantic, autorul argumentiandu-si punctul de vedere prin
numirul mare al repetitiilor. Acesta dovedeste, pe buni dreptate, faptul ci, in muzici,
repetarea unui material muzical este bineveniti, chiar necesard, in timp ce in cazul unui text
literar aceste repetdri nu ar avea aceeasi finalitate sau chiar acelasi sens. Vom vedea insi, cd

in cazul poeziei asemenea repetitii capitd un sens si o menire clari.

Simetrie si repetitie
Aspectul repetitiilor si al simetriilor este, poate, unul dintre cele mai evidente din creatia
poeticd a lui Eminescu. Aproape toate textele studiate contin cel putin o repetitie sau se
bazeaza pe un gen de simetrie.
Repetitia de tip refren, desi ar putea fi incadrati la capitolul destinat formelor, deoarece
reprezinti principiul de organizare al unor forme muzicale precum rondoul sau genul de sonata,
va fi expus in cele ce urmeazi datoritd functiei i calititii ei de a crea simetrie prin alternanti.
Tata cateva exemple: ,Fundul mdrii, fundul marii” prezent ca un refren, in toate strofele poeziei In
fereastra despre mare; sau ,Vinturile, valurile’ in constructia poeziei Dintre sute de catarge.
In exemplul de mai jos, demne de observatie sunt repetitiile create atét in plan orizontal cat si in
plan vertical, precum si repetitia in oglinda: , Toate cintecele pier, / zboard pésirile toate”, utilizand
cuvinte cu valoare de sinonime, cdntecele — pasdrile, pier — zboard.

»2Din Hotin i pan-la Mare

Vin muscalii de-a cdlare,

De la Mare la Hotin

1 Peter Kivy isi intituleazi volumul de eseuri din domeniul filozofiei si al esteticii muzicale 7he Fine
Art of Repetition. Essays in the Philosophy of Music (Cambridge University Press, London, 1993).



Mereu calea ne-o atin.”;
»Nici 1i merge, nici se-ndeamni
Nici ii este toamna toamnd,

Nici e vard vara lui.”;

»Joate cintecele pier,

Zboari pisirile foate.” (Doina)
»\V4 cunosteau vecinii toti —
Tu nu m-ai cunoscut.”;

“O lume toati-nfelegea —

Tu nu m-ai inteles.” (Pe linga plopii fird sof )

In prima strofi din Lasa~i lumea... Eminescu realizeazi anumite concordante sau antiteze
masculin/feminin, ce tind si evidentieze contrastul celor doud lumi: ,/umea’/ lume”, ,mie’/
Wf1=" wtotultoatd’.
yLasi-ti lumea ta uitati,
Mi fe di cu totul mie,
De ti-ai da viata foatd,

Nime-n Jume nu ne stie.”

Retinem si reluarea la finalul primelor trei strofe a refrenului usor variat: ,Nime-n lume nu
ne stie ... Nime-n lume nu ne simte... Nime-n lume nu ne vede.”

Imaginea ciderii florilor de tei in Dorinfa apare, intr-o simetrie perfectd, in zona de mijloc
a poeziei, in strofa a treia: ,lar in pdr infiorate/Or sd-ti cadd flori de tei” si in strofa a sasea de
final: ,Flori de tei deasupra noastra/Or si cadd randuri-randuri”, bineinteles sesizand diferenta
dintre cele dou situatii. In primul cadru este infitisati doar iubita, pe cind finalul i giseste
impreuni pe cei doi indrigostiti.

In poezia Pe aceeasi ulicioard, pe fondul repetitiilor, se remarca fiecare al treilea vers din
primele 3 strofe cu un moment initial identic: ,Numai tu de dupd gratii”, ,Numai zilele
trecute”, ,Numai eu, rdmas acelasi™, corespondente precum alful - alfii, tu - eu, acelasi (eu)
- acelasi (drum); prezenta unor simetrii in trei strofe consecutive (strofele 5, 6 si 7) : ,§i
lasandu~te la pieptu-mi,/Nu stiam ce~i pe pamdint’, ,$i de alte cele-n lume/N-aveai vreme si
intrebi’, ,8i in farmecul vietii/Nu stiam ci-i tot aceea’.

Elemetele poeziei, atat cele de forma cat si cele de fond, sunt distribuite proportional,
in corespondentd unele cu altele, credind o armonie intre pirtile intregului. Armonia
eminesciand nu trebuie ciutatd doar la nivel fonic, ci si in echilibrul §i simetria cuprinse in
organizarea internd a versurilor, a ideilor si a imaginilor. Aceste criterii reprezinti de fapt

conditia realizirii inaltului nivel artistic in creatia muzicala.

Procedee compozitionale in poezia eminesciani

Dezvoltarea ideilor muzicale

Reluarea unui material muzical sau a unor elemente componente si dispunerea acestora
in diverse §i noi combinatii, este un procedeu compozitional des intalnit in istoria muzicii
unde, prin dezvoltarea unui material muzical concis, compozitorul di dovadi de creativitate
si putere de sintezd. Este preferati conciziunea, tratarea doar a citorva idei muzicale si nu
disiparea sau introducerea unor alte idei noi. Acest procedeu variational sporeste farmecul

intregii descrieri din poezia Crdiasa din povesti. Eminescu recurge la aceastd metoda prin



reluarea unor versuri din strofele 4 si 5 pentru a da nastere strofei a sasea. Reluirile se dispun
astfel: ,Ca sd vad-un chip, se uita” devine ,Ca sd iasd chipu-n fatd’, , Trandafiri aruncd rogii”
devine , Trandafiri arunci tineri”, ,Cici vrdjit demult e lacul” se transformi in ,Cici vrdjifi
sunt trandafirii’, iar ,De-un cuvant al sfintei Miercuri” in ,De-un cuvint al sfintei Vineri.”.
Tehnica variationald presupune o schimbare (melodicd, ritmicd, armonicd g.a.m.d.), cu
pistrarea elementelor de bazi, care, in cazul nostru, sunt mentinute si invecinate in diferite

combinatii.

Celule generatoare

Intr-un plan mai apropiat al poeziei S-a dus amorul, principiul repetitiei ia forma unor
structuri sonore, grupuri fonemice, ce se comporti asemenea unor celule motivice ale
discursului muzical. Celula, ca suvdiviziune motivici, devine principu creator, celuld
generatoare in jurul cireia se dezvolti muzica.

In prima strofi a poeziei se distinge celula generatoare uro, cu forma ei inversati oru, sau
variatd ..o din ,cinturilor” in jurul cireia se construieste intreaga strofd. Aceasta este

repartizatd uniform si consecvent in fiecare vers al primei strofe:

»S-a dus amerul, un amic
Supus amandurora,
Deci canturilor mele zic

Adio tuturora.”

In strofa a doua Eminescu alege grupul de sunete in/im pentru a-1 repeta in fiecare vers,
prin suprimarea vocalei 7 in versul al treilea. Interesanti este si dispunerea acestora in cadrul
strofei. Dacd in prima are un caracter mai curind zigzagat, aici apare sub forma unei linii
diagonale:
,Uitarea le inchide-n scrin
Cu mana ei cea rece,
i nici pe buze nu-mi mai vin,

Si nici prin gand mi-or trece.”

Tot in aceastd directie, in strofa a treia, repetitia materialului sonor se realizeazi prin reluarea
unititilor lexicale ,azit / am in-gropat”, unde se distinge celula dz cu forma ei variati in:
LAtita murmur de izvor,
Atat senin de stele,
Siun atat de trist amor

Am ingropat in ele!”

Odati cu strofa a patra, prezenta acestor celule incepe si slibeasci, desi acestea continud a fi
prezente, dar nu atit de evidente. Regisim grupul fonemic in/im, iar in primele doud versuri
si formula 4r:
»2Din ce noian indepirtat
Au risirit in mine!
Cu ciate lacrimi le-am udat,

Tubito, pentru tine!”



si celula um/un, alituri de preponderenta vocalei u, ,cum”, ,luna’, ,umbra dulcilor”, ,una” in
strofa a opta:
»,94 mi se pard cum ci cresti
De cum risare luna,
In wmbra dulcilor povesti

4

Din nopti o mie una.’

Odati cu instdpénirea §i perfectionarea acestui mijloc, Eminescu utilizeazi o atare formuld
de compozitie tot mai ingenioasi, asemenea marilor compozitori. Pe langi varianta inversatd
sau variatd a celulei motivice, mai apare si situatia in care aceasta este divizatd in doud
unititi ale vocabularului sau combinatd intr-una singurid. Astfel de exemple de creativitate

eminesciand gasim in Lasd-fi lumea..., unde doud cuvinte aliturate genereazd un al treilea:
LVarsi apelor vdpaie”

Din primul element se ia v §i 4 (,varsa”) si rezultd silaba vd, iar ,apelor” devine apd, inversat
dpa, din imbinarea cirora rezultd ,vdpaie’.
Solutii aseminitoare gisim si in poezia Pe lingd plopii fird sof : ,cuprinzi’ devine ,candeld
s-aprinzi’
In sonetul Venetia:

,El numa-n veci...

Miresei dulci...”

Nu trebuie ignorat nici faptul ci poetul dezvoltd mai multe celule ce dau nagtere unei noi
unititi. Dupi expunerea unititilor ¢ §i /i acestea, prin aliturare devin ¢/i, grup care la randul
sdu se dezvolti si genereaza formatiuni noi, c/ipe, ce se reorganizeazi si se preface in copile,
ca un rezumat sau o concluzie a acumulirilor strofei. Vocala o (cgpile) apare probabil ca o

variatiune a vocalei # expusd de doud ori in primul vers, astfel cx devine co...:

»Cu glas adinc, cu graiu/ de Sibile,
Rosteste /in in clipe cadentate:

Nu-nvie mortii — e-n zadar, copile!”

Foarte ingenios si, probabil, cu o simbolisticd intentionatd anume de citre poet, apar in
meditatia La steaua, vocalele ¢ i a, impreuni (ea), dupi care, in fiecare vers, sunt separate in

unititi diferite ale vocabularului:

,La steaua care-a risirit
E-o cale-atit de lungi,
Ci mii de ani i-au trebuit

Luminii si ne-ajungi.”

Silista ar putea continua, deoarece creatia eminesciand abunda de astfel de inldnguiri, ceea ce
denoti o extrem de profundi cunoastere a limbii roméne i a posibilititilor ei combinatorii,

precum si a procedeelor de compozitie muzicali.



Melodie si eufonie

Spre a putea pitrunde mai adinc in melodia versului eminescian, vom incepe prin a defini
ce este melodia sau prin ce se caracterizeazd o melodie. Ca succesiune coerentid de sunete,
ce se desfdsoari pe plan orizontal, in baza unor legi spontane sau consacrate, melodia joaci
un rol important in constructia muzicali, marcind conturul formei muzicale. In clasificarea
tipurilor de melodii, o melodie vocald se caracterizeazd prin intervale usor de intonat,
fiind compusi din intervale mai mici, fird salturi mari, ce sunt caracteristice melodiilor
instrumentale. In acest sens am intreprins o analizi a felului in care Eminescu utilizeazi
cuvintele, mai cu seami felul in care combini vocalele situate intr-o pozitie accentuatd a
versului, si observim ci acestea intrunesc toate conditiile unei melodii vocale.

In poezia Si dacid ramuri bat in geam, observim ci in cadrul unui vers, de cele mai multe
ori vocalele accentuate? fac parte din aceeasi clasid de vocale sau se situeazd in relatii de
vecinitate (Vezi Fig. 1). Foarte rar apar la Eminescu in cadrul aceluiasi vers salturi de la
o vocald deschisi la una inchisd, sau invers. Chiar si in aceste cazuri exceptionale, ca de
exemplu in versul ,E ca in minte si te am”, trecerea de la vocala inchisd 7 (,minte”) la vocala
deschisi a (,am”) este atenuati de vocalele intermediare e-d-¢, ce ocupi functii neaccentuate.
In functie de gradul de aperturi, vocalele sunt clasificate in trei categorii: vocale deschise
(a), vocale semi-deschise (o, 4, €) si vocale inchise (u, 1/3, i). Pozitionind la baza sistemului
(pseudo portativului) nostru vocalele inchise, urmate de categoria celor semi-deschise si apoi
de cea a vocalelor deschise, putem verifica muzicalitatea versului eminescian in comparatie
cu alte versuri considerate mai putin muzicale (Vezi fig. 1 si 2). Trecerea de la o clasi de
vocale la alta se realizeazd mai totdeauna treptat, la grupul vecin de vocale, firi salturi mari;
chiar si atunci cand acestea apar, sunt justificate printr-o suprapunere cu continutul ideatic,
ce sporeste expresivitatea imaginii poetice.

In muzicd avem sunete sau armonii structurante care, de cele mai multe ori, sunt pozitionate
pe timpii tari, accentuati si avem sunete sau armonii ornamentale, pozitionate pe timpii
slabi. In aceasti ordine de idei, /inia melodici este construiti din vocalele accentuate, ca
sunete de bazi si structurante ale melodiei, iar vocalele neaccentuate le considerim sunete
ornamentale. Pentru o mai buni vizualizare versurile 1 §i 3 sunt prezentate cu o culoare

albastri, iar versurile 2 §i 4 cu negru.

Fig.1
Strofa 1.

»oi dacd ramuri bat in geam $i se cutremur plopii E ca in minte si te am Si-ncet si te apropii”.

2 Vocalele accentuate fiind cele care persistd mai mult, avind o durati mai lungi fati de cele ne-
accentuate, vom considera aceste foneme ca elemente de bazi ale structurii melodice, iar cele neaccentuate
ca sunete ornamentale.



Strofa 2.

»9i daci stele bat in lac Adancu-iluminindu-1E ca durerea mea s-o-mpac Inseninandu-mi gandul”.

- é”l _ _

Strofa 3.

»91 dacd norii desi se duc De iese-n luciu luna E ca aminte si-mi aduc De tine-ntotdeauna”.

o é’l _

Recurgind, spre exemplu, la o comparatie intre versul lui Mihai Eminescu i o poezie a lui

George Topirceanu, diferenta ne surprinde incd de la prima vedere i cu atit mai mult daci

avem In vedere si o ,auditie” a acestora. Pentru a crea un cadru cit mai obiectiv, precizim ci

aceste doud poezii au acelasi numir de versuri si de silabe. Desi intitulatd Céantec, poezia lui

G. Toparceanu nu are nimic in comun cu cantabilitatea, aceasta avind o ,linie melodicd” mai
)

sacadati, ceea ce 0 aseamind mai mult cu o melodie instrumentald §i nu vocald, fapt ce reiese

si din lectura poeziei. Totodatd ,,armonia” interni, realizatd prin corespondente, simetrii i

regularititi, lipseste.

Fig.2
G. Toparceanu — Cantec
Strofa 1.

»2Frumoasi esti pidurea mea Cand umbra-iincid rard $i printre crengi adie-abia Un vant de primévara”.

o é’l _

Strofa 2.

,Cand de sub frunze moarte ies In umbri viorele Iar eu stribat huceagul des Cu gindurile mele”.

Strofa 3.

»Cand strilucesc sub roud grea Ciriri de soare pline Frumoasi esti pidurea mea $i singurd ca mine”.

b é’l _




In strofa a doua a poemei lui Eminescu, armonia vocalici se prezintd sub forma unei rime

incrucigate:
»91 dacd stele bat in lac e a a
Adancu-i luminandu-1, a a
E ca durerea mea s-o-mpac e a a
Inseninandu-mi gandul.” i i

Tot de domeniul efectelor acustice apartine si dubla aliteratie ,desi se duc’si ,luciu luna” din

cadrul ultimei strofe, bogati in grupurile fonemice formate cu consoana d:

»91 daci norii desi se duc
De iese-n luciu luna,
E ca aminte si-mi aduc

De tine-ntotdeauna.”

Revenim la poezia S-a dus amorul, un text care nu conteneste si ne uimeascd prin tratirile

de ordin muzical, la care poetul 1-a supus. Genialitatea eminesciand se dezviluie in realizarea
)

ybrutalititii” si a violentei cu care se manifestd dezamigirea, brusca trezire la realitate, in

contrast cu delicatetea fragmentului anterior. Duritatea ideilor este prezenti si in planul

sonor prin grupul de consoane pr sau divizate p si 7, ce imita efectul acustic al unei rupturi

sau sfasieri:

»91 prea era de tot frumos

De-au trebuit si piara.
Prea mult un inger mi-ai parut

Si prea putin femeie,
Ca fericirea ce-am avut

Si fi putut si steie.
Prea ne pierdusem tusi eu

In al ei farmec poate,
Prea am uitat pe Dumnezeu

Precum uitarim toate.
Si poate ci nici este loc

Pe-o lume de mizerii
Pentr-un atat de sfAnt noroc

Strabatitor durerii!”

In poezia Doringa, un elocvent exemplu de armonie eminesciand capitd expresie in strofa:
,Vom visa un vis ferice,
Ingana-ne-vor c-un cant
Singurg.tece izvoare,

Blanda batere de vant.”

Se evidentiazd vocala a pe a treia silabd a fiecirui vers, fapt sesizat si de Gh. Tohineanu
(1965:145), creandu-se specifica simetrie dintre vocalele accentuate: , Vo visc_l.../ingﬁng—.../

Singura.../Blinda ba...” Aceste structuri muzicale nu apar intdmplitor la Eminescu, ci ele



sunt rodul unor indelungi ciutiri, fapt ce reiese §i din existenta numeroselor variante din
manuscrise. In cazul de fat4, inversarea in versul al doilea a verbului 7e vor ingana cu forma
»ingina-ne-vor”, desi aceasta nu ar fi tulburat realizarea ritmici, ne indeamni si credem ci
aceste simetrii sunt cdutate voluntar de poet. Prin aceastd inversare fiecare a treia silabd a
versurilor este accentuati §i contine vocala a.

Observim relatiile vocalice: a...i...i / a...4d / a...a / 4...a...a i aliteratiile consonantice ,Vom
visa un vis” §i ,Blanda batere” care se incadreazi, integral, in sistemul legilor de repetitie din
cadrul muzicii. De asemenea, memorabil este si versul ,Adormind de armonia”, armonia ne
inviluie nu doar prin reprezentiri si imagini vizuale, ci i prin senzatiile acustice.

Peste varfuri reprezintid o alti capodoperd a muzicalititii eminesciene, unde eufonia se
infiptuieste prin continua reiterare a consoanelor 7 §i m/7; 7 ca un simbol al fognetului
padurii ce stribate ,dintre ramuri de arin”, si m/n al melancolicului sunet de corn. Distribuite
egal in prima strofd (10 7 i 10 /n), consoanele 7/n vor fi tot mai prezente, pe cind 7 tot
mai absent, ajungindu-se la un raport de 4 r1a 13 /% in strofa a doua, si 6 consoane r la
14 consoane 7/7 in ultima. In mod interesat tocmai in strofa ce descrie sunetul cornului,
fosnetul frunzelor nu se mai aude, in primplan ajungand dulcele corn, care desi se aude tot

~mai departe”si ,mai incet”, semnaleazi nizuinta cresindd pentru acest simbol cosmic.

»Peste varfuri trece luni,
Codru-si bate frunza lin,
Dintre ramuri de arin

Melancolic cornul suni.

Mai departe, mai departe,
Mai incet, tot mai incet,
Sufletu-mi nemingiiet

Tndulcind cu dor de moarte.

De ce taci, cand fermecati
Inima-mi spre tine-ntorn?
Mai supa-vei dulce corn,

Pentru mine vreodati?”

Conturul melodic al strofei a doua descrie si el semnalul sunetului de corn evocat in poezie

si care se Inaltd in departiri:

Fig. 3.

»Mai departe mai departe Mai incet tot mai incet Sufletu-mi nemangiiet Tndulcind cu dor de moarte”.
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Ritmul
Realizarea ritmici a poeziei Stelele-n cer este una foarte ingenioasi si consecvent mentinuti
pe aproape intreg parcursul poeziei. Ritmul general al poeziei este unul ternar, cu unele scurte
risturniri, cind devine binar. In muzici acest procedeu se numeste hemiols, si desemneazi
transformarea unei pulsatii ternare intr-una binari i invers, fiind o rasturnare temporari ce
frineazi curgerea regulati a accentelor metrice.
Formula dominanti este cea dactilicd (* v v). Bineinteles ci s-ar putea sustine §i varianta
unui coriamb (" v v " ,Stelele-n cer”) in primul vers, insd varianta’ v v " @ ¢ pare mult mai
plauzibild, dacd luim in considerare intregul ansambu al poeziei. Apare o incetinire, plasatd
de cele mai multe ori, in fiecare al doilea vers; o ambiguitate metrici realizatid cu o deosebitd
miiestrie prin prezenta unei combinatii de iamb cu peon I (v "/ v " v v ,Deasupra marilor’,
»Clatind catargele”) si odatd cu ictusul peonului revenindu-se la formula ternard dactilici, cu
care se continud. Din nou, acest al doilea vers poate fi un amfibrah combinat cu un dactil (v
o/ ), 1nsd, chiar §i aga, avem tot o pulsatie binard (accentul din doud in doud unititi),
ce revine la cea ternari.
Realizarea acestei hemiole ne impresioneazi cu atit mai mult cu cit ea se subordoneazi
ideilor poetice, fiind folositd pentru a sublinia expresia poeticd. Daci in primele patru strofe
aceasta intervine de fiecare dati in versul al doilea, in strofele 5 si 6, Eminescu renunti la
ea tocmai pentru a sugera vesnica trecere, vietile i tineretile ce frec i se sting. Cursivitatea
astfel dobanditi este franatd prin reintroducerea formulei binare ce descrie c/ipele stirii pe
loc, sau dimensiunea suferintei (,La trista-mi plingere”). Caracterul trecitor al scurtei noastre

existente pe acest pimént necesitd revenirea la fluiditatea si cursivitatea initiala.

Tonalitatea

in gandirea muzicali europeand, notiunea fundamentald de fonalitate, se referi la raportarea
tuturor sunetelor la un punct central, tonica. Aceasta constituie baza, punctul de pornire
si punctul final, avind o pozitie §i o actiune ,centristd” in jurul cireia se grupeazi intregul
material sonor. Sistemul sonor, numit tonalitate, este practic un sistem functional bazat pe
anumite succesiuni accordice, cadente, ce au ca pivot relatia dominanti — tonici (D —T)
treptele V-1, si subdominanti — tonici (Sd — T) treptele IV-I. Inlintuirea armonici de tip
tonici — subdominanti — dominanti — tonicid (I-IV-V-I) este cunoscuti sub denumirea de
cadenti perfectd. Acesta este principiul de bazi al armoniei tonal-functionale.

Conferind termenului de tonalitate un sens absolut si universal, plasarea lacului in centrul
descrierii, precum si revenirea in final asupra aceluiasi cadru initial, face din poezia Lacul o
abstractizare poetici a notiunii. Pornim de la ,Lacu/ codrilor albastru/Nuferi galbeni il incarca”
si revenim in acelasi punct, lacul sau tonica ,Lingd lacul cel albastru/Incircat cu  flori de nufir.”
Actiunea centripetd si centrifugi a lacului este indicatd chiar de poet, , Tresdrind in cercuri
albe”, marcand acel pol in jurul ciruia graviteazi ¢/, poetul (subdominanta) asteptind-o pe
ea (dominanta) si risard dintre trestii. Principiul inlintuirii armonice de tip cadenti este
aplicabil aici conform relatiilor §i aparitiilor din naratiunea poetici: lacul (I) — eul poetic
(IV) —ea (V) —lacul (I).

Acest tipar este intlnit i in De ce nu-mi vii,unde prima si ultima strofi incadreazi efuziunile
de dragoste ale poetului. Toamna apare ca un cadru dezolant si pustiu.

Caracterul ciclic al poeziei Pe aceeasi ulicioard... se referd atat la imaginea de deschidere
si de incheiere, cat si la timpul verbelor utilizate. Prima strofd: ,Pe aceeasi ulicioard/ Bate

luna in feresti,/Numai tu de dupd gratii /Vecinic nu te mai ivesti.”, se aseamind cu ultima



strofi: , Vantul tremurd-n perdele/Astizi ca si alte dati,/ Numai tu de dupad ele/Vecinic nu te mai
ardfil”. Verbele uitilizate in primele 3 strofe la timpul prezent, ,bate’, ,intind”, ,este’, sunt
urmate de o incursiune in lumea frumoaselor amintiri din trecut, cu utilizarea timpului
trecut (imperfect), ,pdseai”, ,veneai”, ,erau”, ,nu stiam”, pentru ca in ultima strofd si revini in
dezolantul prezent si la timpul prezent, ce reprezinti centrul tonal in cazul de fata.

Tot la acest capitol se aplicd procesul numit modulatie, al schimbirii centrului tonal cu un
altul, sau a unei configuratii sonore cu o alta. In investigarea sub aspectul formei a poeziei
S-a dus amorul, vom prezenta succesiunea sectiunilor de formi, printre care si modulatia, ce

se prezintd practic sub forma unei ,lupte a tonalititilor” in drumul lor spre afirmare.

Forme muzicale adaptate textului poetic

Pe langd imaginile create de Eminescu in poema §7 dacd..., perfecta armonie este realizati si
din perspectiva organizirii interne a versurilor, a simetriilor i repetitiilor. Avind in vedere
cd acestea au loc pe fondul unei organiziri formale, ele sunt cu mult mai relevante in acest
context. Considerdm ci trebuie ficutd intai o distinctie intre variatiune ca procedeu si ca
formi. Forma de variatiune a evoluat in decursul timpului cunoscand diferite variante.
In epoca clasicismului vienez aceasta era cunoscuti sub denumirea de variatiune dubli,
construitd din doud teme, cu o succesiune a temelor si a variatiunilor clar definiti: A (tema
I), B (tema II), A var. I, B var. I, A var I, B var. II etc. In cazul poeziei noastre, cele doud
teme, natura §i iubirea, se impletesc conform acestei scheme de desfisurare. Versurile se

prezinti astfel:

»91i dacd ramuri bat in geam A (tema I)
Si se cutremur plopii,
E ca in minte si te am B (tema II)

Si-ncet si te apropii.

Si daci stele bat in lac Avar.1
Adancu-i luminandu-1,
E ca durerea mea s-o-mpac Bvar.1

Inseninandu-mi gindul.

Si daci norii desi se duc Avar Il
De iese-n luciu luna,
E ca aminte si-mi aduc Bvar. Il

De tine-ntotdeauna.”

Aceasti variantd, fiind specifici clasicismului, apare frecvent la Mozart si Beethoven, aspect
muzical de care Eminescu probabil cd nu era intru totul striin.

Poezia S-a dus amorul, poate pirea, la o primi lecturd, una dintre numeroasele poezii in
care poetul isi plange dragostea pierduti. La o cercetare mai atentd insid, se dovedeste a fi
un veritabil monument de constructie muzicald atit ca fond, cit si ca formi. Pornind din
planul mai larg al compozitiei, ne atrage atentia structura si desfisurarea acesteia dupi legile
de constructie a primei pirti a formei de sonati, expozitia.

Regulile de compozitie previd ca forma de sonati s contini (1) o expozitie, (2) o dezvoltare
si (3) o reexporitie, iar expozitia la rindul ei si fie formatd din (1) o primi idee, (2) o

modulatie si (3) o a doua idee.



Conform cerintelor, prima idee poate fi alcituiti din unul sau doud motive, cu mentiunea
ca trebuie sd aibd un caracter unitar, concentrat, de mare fortd. Or, in prima strofa a poeziei,

in care apar cele doud motive, ,amorul” si ,cianturile’, sunt respectate intocmai aceste cerinte:

»3-a dus amorul, un amic
Supus amandurora,
Deci canturilor mele zic

Adio tuturora.”

In continuare, in strofele 2 si 3, cele doud motive, prin continua alternanti, se impletesc intr-un
contrapunct demn de arta muzicali. Aceasti imagine metaforici este strins legatd de
existenta insdsi a poetului, in care creatia si inspiratia au fost mereu conditionate de prezenta
iubirii i a femeii adorate.

In ceea ce priveste partea de tranzitie, aceasta este o modulatie realizatd prin imizagii in
progresii pentru a atinge noua tonalitate, respectiv ideea a doua. Progresia se nagste printr-o
amplificare a stirilor i situatiilor anterior descrise, canturile niscute dintr-un ,noian
indepartat”, udate cu lacrimi in numele iubirii, ce ,s¢rdbdteau atit de grew” din profunda jale,
W§1 cdt de mult” regretd poetul absenta lor. Atmosfera se schimbd, se moduleazd, ,ci nu mai
sufdr’, ,cd nu mai vrei”, trecind in starea de melancolie a celei de-a douaidei. Aceasta trebuie
s fie mai extinsd, in comparatie cu prima, de sensibilitate, compusi din trei segmente: unul
sentimental, meditativ, al doilea violent, si al treilea ca o concluzie a ideii, dar si a intregii
expozitii.

Ca urmare, ideea a doua, debuteazid meditativ odatd cu strofa a saptea, chipul bland si
surdzitor al iubitei apare ca un vis, luna risare ,in umbra dulcilor povesti”, iubirea e un ,vis
misterios /' §i bland din cale-afard”, insd realitatea se impune brusc si violent: ,prea era de tot
Jfrumos / De-au trebuit si piara’, ,Prea ne pierdusem tu si ew’, ,Prea am uitat pe Dumnezeu”,
pentru ca fericirea si dureze. Iar concluzia, atit a ideii cat i a intregii poezii, rizbate cu fortd
din ultimele versuri: , 7 poate ci nici este loc /Pe-o lume de mizerii/Pentr-un atét de sfint noroc/

Strabatator durerii!”

Concluzii

Desi cercetarea de fati este structuratd pe capitole ce trateazi fiecare in parte cite un aspect,
criteriile de selectie a textelor si pasajelor, ca ficind parte dintr-o categorie sau alta, poate
fi dificila.

Acelasi text are capacitatea de a se remarca poetic si muzical, prin echilibru §i simetrie,
prin efecte acustice, prin structurd si desfigurarea ideilor, prin optiunile ritmice §i imaginile
poetice realizate. Angrenind toate mijloacele de expresie posibile intr-o tesiturd find si
rafinatd, este dificil si mentinem separat aceste fire. Unde se termini repetitia §i incepe
procesul de variatiune a unei teme, care e limita dintre simetria sonorititilor si armonie, sau
intre ritmul prozodic i ritmul naratiunii poetice?

La Eminescu toate elementele intregului, ale formei si ale continutului, se imbind intr-o
potrivire perfectd, dozate cu misuri si rafinament. Probabil la aceasta se referea Tudor Vianu
(1974) cand spunea ci armonia eminesciand nu trebuie ciutatd in ritm si efecte acustice,
muzica fiind mult mai mult decat o simplistd ,imbinare de sonoritati”, punct de vedere pe care
il sustinem cu tirie. Cu toate acestea, sentimentul infinitului, al inefabilului §i al miretiei muzicii

este realizat tocmai prin aceste ,prozaice” mijloace: ritm, melodie, armonie, structuri etc.



Armonia universului poetic eminescian se incadreazi in legile armoniei universale, aga cum
este ea descrisd de pitagoricieni: lumea ca ordine muzicald. Poezia lui Eminescu este ea

insdsi o muzicd, o muzicd absoluti dincolo de sensul cuvintelor.
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Desi tap dance este o formd complexd de
artd, nu s-au realizat de-a lungul timpului
foarte multe analize filosofice, precum nu au
fost realizate nici suficiente reflectii asupra
interactiunilor culturale care au influentat
aceastd formi arti. Prin urmare, analizele
si meta-analizele de tip filosofic si cultural
ale esteticii tap dance, in general, nu sunt
foarte dezvoltate, asa cum se intdmpld in
cazul altor arte, ca de exemplu in picturd,
sculpturd, muzici etc.
Lipsa acestui tip de analizd asupra dansului
si asupra tap dance, in special, isi giseste o
posibild explicatie in faptul cid in secolul al
XVII-lea acesta nu a fost initial interpretat
ca fiind o artd frumoasi, punct de vedere
ce a culminat mai cu seami cu viziunea lui
Hegel, deoarece acesta vedea artele frumoase
ca fiind cele care contribuie la realizarea
spirituali a oamenilor prin scoaterea la
lumind a adevirului sub formi materiali.
Astfel, in viziunea lui, artele capabile de o
asemenea putere erau doar pictura, sculptura,
arhitectura, poezia si muzica, insi in mod
prioritar primele trei, deoarece sunt menite
sd reprezinte adevirul vizual.!
Cu toate acestea, considerim ci analiza
filosofici si culturald a tap dance poate fi una
similard cu cea a oricirei arte, deoarece si in
acest caz se poate pune in dezbatere esenta
si natura lui, urmirindu-se rispunsuri la
intrebiri precum:

- Tap dance poate fi considerat arti,

indiferent de performanta celui care il

practica?

- Tap dance poate exista/ se poate

manifesta indiferent de performanti?

- Are tap dance o structuri abstracta?

In ce misura?

- Este tap dance o arti ce poate

fuziona cu celelalte arte?

- Care este dinamica relatiei intre

tehnica tap dance si arta tap dance?

- Implici tap dance un proces de

comunicare cu publicul?

- Estetap dance oarti experimentali?

- Daci dansul, in general, este creat

pe muzicd, tap dance creeazd muzicd?
Fird a avea pretentia exhaustivititii, ne
propunem si ciutim rispunsuri la astfel de
intrebiri, in speranta ci ele vor fi gisite, cel
putin partial. Iar, daci raspunsurile nu vor
fi multe sau suficient de complexe, riman,
totusi, intrebdrile care, cu siguranti, vor
continua si genereze reflectii si, implicit, vor
decanta cunoasterea tot mai aprofundati a
tap dance, atit din punct de vedere filosofic
si cultural, cit si din cel al expresivititii si

simbolisticii sale.

Identitatea filosofica si socio-culturala a
tap dance

Din punct de vedere filosofic si socio-
cultural, fuziunea formelor de dans
presupune nu doar insumarea diverselor
elemente ale unor dansuri din culturi
diferite, ci si transformarea dansului pentru
a reflecta noile realititi sociale. In niciun alt
spatiu acest proces nu a fost mai semnificativ,
din punctul de vedere al consecintelor sale,
precum in America de Nord, America de
Sud si in Caraibe, unde influentele europene
si africane au fuzionat pentru a crea noi
forme de dans de mare putere si impact de
duratd®. Asadar, este firesc ca atunci cind
oamenii migreazd dintr-o zoni geograficd
in alta (din propria initiativd sau cu forta),
s duci cu ei cit mai mult din cultura lor,
asigurdndu-si astfel mentinerea identititii,
dar si extinderea acesteia. Prin urmare, atunci
cind oamenii din medii diferite, din diferite
ratiuni, sunt nevoiti sd trdiascd impreund
intr-un cadru nou, sistemul cultural al
acestora fuzioneazi. In mod specific, dansul
este unul dintre elementele culturale cel mai

usor de transmis, fiind unul dintre cele mai

1 F. Sparshott, ,On the Question: Why Do Philosophers Neglect the Aesthetics of Dance?”, in

Dance Research Journal, 15 (1), 1982, pp. 5-30.

2 G. Jonas, Dancing: The Pleasure, Power, and Art of Movement, Harry N. Abrams, Inc., New York,

1992.



mobile elemente ale culturii.
Pentru a avea o perspectivd complexa privind
impactul interactiunilor culturale asupra tap
dance trebuie urmdriti evolutia dansului
in Statele Unite, unde imigrantii veniti in
special din Africa de Vest si din Europa
au avut o contributie definitorie. Astfel,
europenii au adus dansuri precum valsul
si dansurile populare irlandeze, iar aceste
dansuri europene fuzionate cu dansurile
aduse de africani au creat singura formi de
dans traditional american numit tap dance.
Dupi Stearns (1968), in formele initiale de
fuziune, elementele afro-americane pireau
si devind formale si diluate, in vreme ce
elementele britanico-europene pireau mai
fluide si mai ritmice. Cu toate acestea,
tendinta de ansamblu a fost dansul afro-
american, care a exercitat o influenti tot mai
puternicd asupra dansului ca intreg. Aceastd
contrazice teoriile

tendinti consacrate,

Imaginea 1: O reprezentare a evolutiei tap dance prin fuziune culturald artisticd
(sursa foto: https://lareviewofbooks.org/article/may-critics-hail-tap-dance-dead-right-everybody/)

descrise de antropologi, in care cultura
unei majorititi timpurii ,inghite” culturile
minorititilor  ulterioare. Prin  urmare,
vernacularul afro-american a demonstrat o
vitalitate rard’. Aceastd vitalitate este cu atit
mai interesantd cu cit se stie cd africanii care
au fost adusi in coloniile americane au venit
din triburi diferite, iar cAnd au fost vanduti
ca sclavi nu a existat nicio preocupare pentru
piastrarea triburilor sau a familiilor impreuni,
astfel incit aceste subculturi africane au
inceput si se amestece. Deci, se poate spune
cd cea mai mare influentd a dansului a venit
din cultura africani.

La fel ca multe alte practici culturale,

diferd

foarte mult de cele ale dansurilor europene,

caracteristicile  dansului  african
diferenta fundamentali fiind dati de pozitia
corporald, avind ca punct energetic (de
atentie) sau de control, partea inferioard

a corpului, adesea folosindu-se pozitii cu

3 S.Marshal, J. Stearns, Jazz Dance: The Story of American Vernacular Dance, Schirmer Books, New

York, 1968.



genunchii indoiti*. Din punct de vedere
cultural, dansurile din Africa se intilneau
la diverse ritualuri si ceremonii (nasterea
copiilor, cisitorii, moarte, vinitoare etc.),
implicand, ca o caracteristicd fundamentali,
Aceste  ritualuri

imitarea  animalelor.

nu presupuneau intotdeauna  misciri
prestabilite, fixe, ci de multe ori se bazau
pe improvizatii. Astfel, se poate deduce ci
aceste dansuri tribale-ritualice, neuniforme
reprezinti de fapt elemente primordiale
ce indicd exprimarea libertitii, dansatorii
putind si-si exploreze calititile. In plus,
miscarea dansurilor africane se realizeaza
din regiunea pelviand a corpului, ceea ce
contribuie la simtul unui centru de greutate
scdzut si creeazd adesea o energie explozivid in
organism, cu un accent puternic al ritmului.

Aceastd energie puternici a ritmului se

datoreazi si faptului ci dansatorii africani
au fost inclinati si ,gliseze” pasii din cauza
traditiei lor de a dansa direct pe pimént cu
picioarele goale’, toate aceste caracteristici
putdnd fi regisite si astizi in tap dance.

In ceea ce priveste influenta culturiiirlandeze,
sunt de remarcat anumite caracteristici care,
probabil, isi au originea in triburile celtice si
care au influentat elemente de jigs, hornpipes
si reels, toate vizand sunete de percutie cu
picioarele, dar cu pistrarea unei oarecare
rigidititi a pdrtii superioare a corpului.
De altfel, rigiditatea partii superioare a
corpului era o trisiturd tipicd a intregului
dans european si a fost adus in America
de Nord de mai multe culturi diferite. Cu
toate acestea, foorwork-ul irlandez a fost
vital pentru dezvoltarea tap dance. Totodati,

se poate spune ci aceste radicini culturale

4 N.A. Takiyah, ,The African Origins of an American Art Form,” in Jazz Dance, ed. Lindsay
Guarino and Wendy Oliver, University Press of Florida, Gainesville, 2014.
5 K. Mark, Tap Roots: The Early History of Tap Dancing, McFarland & Company, Inc., Publishers,

North Carolina, 2002.

Imaginea 2: O reprezentare a tap dance ca element liber de exprimare: improvizatie (sursa foto: https://www.
jeremyaaron.com/folk-music-timeline/slavery-and-the-african-american-spiritual)



Imaginea 3: Reprezentarea footwork-ului irlandez

(sursa foto: https://tapagandaraSth.weebly.com/history.html)

au pus bazele dezvoltirii unui stil original
de dans creat in Statele Unite, dezvoltat pe
misurd ce imigrantii au sosit din Irlanda sau
din alte tdri europene si sclavii africani au
fost adusi peste ocean.

In acest fel a inceput istoria tap dance prin
tuziune culturald, desi fiecare grup cultural a
avut propriile sale practici de dans distincte,
a avut propriile credinte si ritualuri, dar
toate acestea au determinat un ritm
unificator. Acest ritm unificator genereazi
o serie de caracteristici noi ce influenteazi
atit originalitatea tap dance, cit si maniera
in care acesta se poate metamorfoza cultural
prin miscirile si gesturile, expresive sau
sentimentele

simbolice, prin emotiile,

si atitudinile transmise, facilitindu-i
dansatorului acces la interiorul siu, dar si al
celorlalti, al spectatorilor.

Astfel de caracteristici filosofice si culturale
sugereazd cd tap dance este o formid de arti

complexd pe care dansatorul o creeazi,

la care participd, dar pe care o si observi,
creind multe puncte de acces si canale
prin care spectatorii se pot conecta si se
pot implica in dans. In acelasi timp, in tap
dance, dansatorul se conecteazi la el insusi
si la propriul corp, externalizind emotii,
sentimente de libertate, conflicte cu ceilalti

sau conflicte interioare.

Tap dance: o forma de comunicare
nonverbala
Studiile din domeniul stiintelor comunicirii
demonstreazi ci atunci cind dorim si
transmitem sentimentele, emotiile, trairile
afective sau atitudinile noastre, doar o
micd parte a mesajului se transmite prin
cuvintele folosite, deci prin intermediul
comunicirii verbale, si cea mai mare parte
este influentati de elementele limbajului
nonverbal si paraverbal. Deci, mai ales in
situatiile in care se doreste a se transmite

mesaje cu incdrciturd afectiv-emotionald, nu



doar ceea ce spunem este important, ci mai
ales cum spunem, deoarece nu conteazi doar
coerenta mesajului, ci si consistenta acestuia.
De fapt, diverse studii®” au aritati ci cea mai
mare parte a mesajului este influentat astfel:
- 55% din mesajul nostru provine
din limbajul corpului — comunicarea
nonverbali;
- 8% din mesajul nostru provine din
tonul si inflexiunile vocii — comunicarea
paraverbald;
- doar 7% din mesajul nostru este
transmis de cuvintele pe care le folosim
— comunicarea verbali.
Comunicarea nonverbali reprezinti acea
variantd a comunicirii constituiti dintr-un
sistem de stiri afective si reactii emotionale
exprimate prin limbaje neverbalizate,
precum expresiile faciale, gesturile, pozitia
corpului, contactul vizual etc.. Expertii in
comunicarea nonverbald, precum Ekman®,
sustin cd toate elementele comunicirii
determinate de o

nonverbale  sunt

interactiune dintre sistemele neurologice

Imaginea 4: Gregory Hines si Savion Glover: tap dance challenge
(sursa foto: https://www.britannica.com/biography/Savion-Glover)

mostenite genetic, experiente comune ale
speciei noastre si experiente variate de
culturd, context social sau familie.

Tap dance, vizut ca formi de comunicare
nonverbali, prezinti o serie de caracteristici
comune cu oricare alt tip de dans ce
subliniazd rolul acestuia in generarea i
transmiterea de triiri emotionale si afective.
Astfel, aceste caracteristici pot fi:’

- interschimbabilitatea (dansatorul
poate fi atdt un transmititor, cit si un
receptor de emotii si triiri afective);

- caracterul arbitrar (multe elemente
nu pot fi anticipate);

- continuumul (in timpul dansului,
timpul nu este definit);

- destdinuirea (mesajele ce nu au
fost transmise prin alte metode sunt
transmise si pot fi intelese prin dans);

- dualitatea  (sensurile  mesajului
transmis pot fi multiple);

- patternul (mesajele transmise pot
sugera tipare ce implici un sistem de

actiuni si un sistem de sensuri);

6 A. Mehrabian, Nonverbal Communication, Aldine Transaction, New Brunswick, NJ, 2007.

7 Idem, Silent messages: implicit communication of emotions and attitudes. Wadsworth, Belmont,
1981.

8 P. Ekman, ,Body and Facial Movement”, in J. Blacking (ed.), Tbe Anthropology of the Body, Aca-

demic Press, London, 1977, pp. 39-84.

9 J. Hanna, ,To Dance Is Human: Some Psychobiological Bases of an Expressive Form”, in J.
Blacking, (ed.), The Anthropology of the Body, Academic Press, London, 1977, pp. 211-232.



- afectivitatea (exprimarea unei stiri

interne cu potential de schimbare a

dispozitiilor).
Astfel de caracteristici sugereazi ci tap dance
este o formid de comunicare nonverbali
complexd pe care dansatorul o creeazi,
la care participd, dar pe care o si observi,
creand multe puncte de acces si canale prin
care spectatorii se pot conecta si se pot
implica in dans. Deci, ca o formi nonverbald
de comunicare, tap dans, ca orice alt proces
comunicativ, implici mesaje (sensuri
sau intentii) conceptualizate coregrafic,
codificate intr-un mod fizic/ corporal (prin
miscirile dansatorului), si interpretate/
transmise publicului (receptorului), care
apoi incearcd si interpreteze mesajul. Prin
aceastd interpretare a mesajului se realizeaza
decodificarea unei anumite sau anumitor
pozitii corporale, a expresiei intregului
corp, a sunetelor si a ritmului produs sau
a tuturor acestora interconectate. Asadar,
intr-un spectacol de tap dance exprimarea
nonverbald vizeaza sisteme de miscare si
actiune complexe cu diverse combinatii de
elemente, cum ar fi stilul si tehnica, care pot
elimina granitele interpretative in decodarea
mesajului de la performer spre audienti.
Cu toate acestea, deoarece tap dance
poate comunica prin multe dimensiuni si
elemente nonverbale, precum si prin multe
dialecte stilistice, mesajul transmis de
dansator poate fi receptionat, decodificat si
interpretat in mod unic de la o persoani la
alta, din cauza diferentelor socio-culturale,
dar si a factorilor contextuali si individuali.
Astfel, unele canale de comunicare pot fi
mai semnificative pentru unii observatori
decat pentru altii. De exemplu, pentru
unii spectatorii tehnica miscirilor poate
sd transmitd mai multe mesaje, in timp ce

pentru altii estetica miscdrii sau relatiile

spatiale dintre dansatori sunt mai puternice
din punctul de vedere al semnificatiei si
consistentei mesajului. Avind in vedere
aceste aspecte, dansatorul este constient de
astfel de variatii interpretative din partea
publicului si va incerca intotdeauna, in
mod deliberat, si stimuleze reflectiile si
interpretirile personale ale spectatorilor si
nu va urmiri sd impund un anumit sens.
Deci, este posibil ca tap dance, valorificat
in diverse spectacolele, si accentueze
raspunsuri puternic subiective ale publicului,
ficand astfel ca spectacolul si fie o experientd
personald si intimd, toate acestea deoarece
tap dance este un stil de dans, un act artistic
cu formid expresivi complexd si puternic
compozitionala.

Mesajele nonverbale transmise prin tap
dance nu se bazeazi numai pe elementele
strict fizice, precum stilul, tehnica sau ritmul,
ci si pe semnificatiile atribuite acestora
determinate de inflexiunile elementelor
compozitionale ale miscirii.

Printr-o buni corelare a pozitiei corpului
si expresiei faciale cu ritmul muzical
creat de sunetele emise de tap dance se
genereazd o serie de mesaje nonverbale ce
pot transmite diverse emotii. In acest sens,
chiar cercetirile psihologice ne oferd dovezi
ample care si confirme ci perceptia noastrd
afectivi asupra unui stimul venit printr-o
cale senzoriali (de exemplu, vizuali) este
modificatd de informatiile venite printr-o
altd cale senzorialid (de exemplu, auditivi).
Acest efect poartd numele de ,influentare
trans-modala” si a fost descris pentru prima
datd in domeniul pur perceptual, ardtind ci
perceptia noastrd vizuali este amplificatd
de stimulii auditivi produsi simultan si
demonstrand ulterior si cd mesajul afectiv
este semnificativ influentat'® . Mai mult,

influentarea trans-modald a fost investigatd si

10 B. E. Stein, N. London, L. K. Wilkinson, D. D. Price, ,Enhancement of perceived visual inten-
sity by auditory stimuli: a psychophysical analysis”, in Journal of Cognitive Neuroscience. 8, 1996, pp. 497-
506.

11 J. Vroomen, B. de Gelder, ,Sound enhanced visual perception: cross-modal eftects of auditory

organization on vision”, The Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance 26,2000,

pp. 1583-1590.



prin diverse tehnici neuro-imagistice. Aceste
studii arati o activare neuronali sincronizati
si imbunitititd in zonele amigdalei striate si
frontale atunci cind mesajele afective sunt
prezentate bi-modal (vizual si auditiv),
comparativ cu momentul in care informatiile
emotionale sunt prezentate doar printr-o
singurd modalitate (vizuald sau auditivi).'
latd, asadar, explicatia stiintificd privind
modalitatea prin care tap dance reuseste si
genereze mesaje afective si triiri emotionale
intense prin relationarea elementelor vizuale
(posturd, pozitia corpului, pozitia mainilor,
mimici) cu sunetele si ritmul siu specific.
Prin urmare, considerim ci valorificarea
de citre tap dance a relatiei dintre aceste
elemente contribuie semnificativ la o
exprimare emotionald mult mai intens,
care, prin folosirea elementelor corporale,
reprezinti practic o fereastrd atit a emotiilor,
cat si a mintii.

Tap dance este o formd de comunicare
nonverbald nu doar intre dansator si ceilalti,
ci si intre el si propriul corp, intre el si
sine, externalizind emotii, sentimente de
libertate, conflicte cu ceilalti sau conflicte
interioare. Astfel, tap dance poate fi vizut ca
un instrument eficient prin care dansatorul
poate transmite mesaje nonverbale despre
multiplele aspecte concrete sau abstracte,
profane sau sacre sau ale vietii: despre
dragoste si urd, despre frumos si urat, despre
libertate si ingridire, despre prietenie si
vrajmisie, despre autenticitate si disimulare,
despre valoare si pseudovaloare, despre
bucurie si tristete. Iatd, deci, cum prin tap
dance barierele de comunicare dispar si se

faciliteaza deschiderea citre sine si citre
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Actualitatea subiectului este ugor de subliniat
deoarece intreaga lume a parut bulversati de
lockdown-ul anului 2020 si de crearea unei
reale dependente de mijloacele tehnologice
in toate ariile de manifestare a societitii,
inclusiv in cele culturale. Nevoia de a dezbate
aceastd situatie, a implicatiilor multiple pe
care le presupune, a fost atit de stringentd,
de noui, pentru publicul larg, incit nu s-a
putut pune intotdeauna accentul pe valoarea
stiintifici a observatiilor. Sentimentele si
ideile tuturor erau mult prea proaspete
si acute, $i se pdrea cd ne angajim cu totii
intr-un concurs din care cel mai curajos, mai
vizionar, mai bine adaptat noilor tehnologii,
va avea marele cistig. Societatea pirea
dintr-odatd neobisnuitd, aproape livresc de
neagteptatd, oarecum ostild, si nimeni nu
stia ce se va intampla, chiar §i in ristimp de
cateva zile. Depindeam cu totii de evolutia
imprevizibild a pandemiei, ca si de deciziile
luate la nivel politic, mai controversate ca
niciodata.

Un posibil aspect pozitiv al scenariului
creionat aici este ci isi va gisi o reflectare pe
misurd in dramaturgie, dar pani atunci, in
spatiul teatral romanesc, si nu numai, aceste
frimantiri sunt surprinse in articole si
interviuri numeroase, cu toti cei implicati.’.
Se poate vorbi de o consistentd prezentd
a criticilor de teatru si a teoreticienilor in
domeniul cultural, care au fost in ipostaza
de a analiza fenomenul si a incerca s ofere,
daci nu solutii, micar si contureze o viziune
asupra momentului. Scena teatrald a fost
dintotdeauna un spatiu in care angoasele,
asperititile, societdtii isi gisesc oglindirea,
indiferent daci schimbirile pe care aceasta
le traverseazd sunt mai mult sau mai putin
profunde ori definitive. Unul dintre cei

mai avizati cercetitori ai metamorfozelor

internationali, este profesorul si teatrologul
Octavian Saiu, care sustinea, in diverse
articole, nevoia si obligatia fiecirui factor
implicat in viata teatrald de a nu riméne
tributar unor forme depisite, dar si
apropierea cu discernimant si creativitate de
noile forme ale teatralititii.?

Astfel, odati cu depidsirea momentului
zero al acelui impact, ideile au inceput
si se decanteze, discursul apocaliptic s-a
atenuat, gi teatrul, atit ca institutie cit si
ca fenomen cultural, si-a gisit, sau regisit,
reperele. Se poate afirma cid teatralitatea
contemporand se redefineste acceptind
provocirile mediului online, digital, virtual,
intr-un permanent dialog cu propriile
valori, acceptate ca definitorii: oglindirea
societdtii si problemelor ei, efemeritatea
experientei Aic et nunc a spectacolului
teatral, emotia intilnirii dintre actori si
public etc. De asemenea, printre dificultitile
subiectului abordat se numirid decuparea
arealului propriu-zis de explorare, deoarece
Jumina reflectoarelor” poate fi cagtigatd
de subiecte conexe. Concret, o astfel de
dezbatere relationeazi cu teme majore
precum postmodenismul, interferenta artei
cu tehnologia, teoria comunicirii, mass
media, toate fiind asociate cu fenomenul
digitalizirii teatrului.

Interogatiile, mai mult sau mai putin
retorice, ce este teatralitatea virtuald, cui se
adreseazi, in ce raport ne putem plasa fatd de
acest fenomen, considerim ci au ca fundal
imaginea postmodernismului ce devine
un loc geometric in orice analizd culturald
actuald. Societatea postmoderni  este
indrigostitd, printre altele, de consumerism,
estetism, fragmentarism, anularea reperelor
imuabile, jonctiunea artelor, parodic si

autoreferentialitate. Suntem ,obligati”, ca

teatrului contemporan, cunoscind in membri involuntari ai acestei societiti,
intimitatea sa scena teatrali romaneascd $i si fim fericiti, consecinti fireasci a
1 https://observatornews.ro/artist-in-pandemie/

2 http://teatrolog.ro/dialog-tabu-octavian-saiu-despre-teatrul-online-si-nebunia-lumii/

https://www.facebook.com/teatrelli/videos/anotimpurile-dialogului-despre-teatru-cu-octavian-saiu-ar-

ta-care-nu-hiberneaz%C4%83-n/577661806543634/




deschise de

inechititilor, a bombardamentului mediatic

oportunititilor eliminarea
cu ceea ce putem achizitiona si realiza intr-o
societate liberd si nu ne riméine decat si
atingem serenitatea individuald si belsugul
in orice domeniu. Atit timp cit stim in
fata canalelor mediatice suntem intr-un
mediu confortabil, aseptic, si fericirea este
la indemAni, iar aceasta € una dintre marile
mistificiri ale lumii moderne, aga cum
puncta Mario Vargas Llosa: ,Literatura
light, ca si cinematografia light si arta light
ii lasd cititorului si spectatorului impresia
comodi ci e cult, revolutionar, modern i
ca se afli in avangardd, printr-un minim
efort intelectual. Astfel, aceastd culturi care
se pretinde inaintatd si innoitoare propagi,
de fapt, conformismul prin manifestirile
sale cele mai diunitoare: complezenta si

automultumirea.”

Cultura postmoderni
a fost contestati, adulati, infirmati din
nou, intr-o spirali a unui dialog din care
se distinge un adevir dificil de combitut
— cd nu mai putem fi ,deconectati de la
aparatele” noastre din ce in ce mai sofisticate
si cd trebuie sd ne gisim ratiunea alituri de
tehnologie, sd coexistim. Postmodernismul
anuleaza ierarhiile de orice tip §i creeaza
o culturd rizomatici, fragmentard,
metanarativd, autoreflexivi, al cirei adevir
nu mai este decit un alt obiectiv mediat

si mediatic, §i afirmatia lui Marshall Mc

Luhan, ,The medium is the message.”

(,Mediul este mesajul”, (trad. n.) ar putea
deveni emblematici. Una dintre semnificatii
este cd modalitatea in care informatia ajunge
la noi contribuie la modelarea lumii noastre
interioare, a felului de a gindi. Asa cum
aparitia tiparului a ficut ca reprezentantii
epocii Guttenberg si inteleagd lumea intr-un
mod linear, cursiv, unilateral, aparitia
digitale,

tehnologiilor  informationale,

a transformat paradigma, intr-un mod
aproape ireversibil, iar atributele definitorii
au devenit: interactivitate, simultaneitate,
fluiditate, conectivitate etc.*

Problema spatiului de joc, respectiv a
raportului actor-public, cu tot ce presupune
ca emotie, schimb de energii constructive,
recreare a dimensiunii privit-privitor, isi
schimbi datele in teatrul virtual deoarece
prezenta simultand a celor doi in acelasi
loc devine optionalid. Se exploreazi limitele
conceptului  de

prezentd, se provoacd

intelegerea traditionali a spectacolului
teatral ca act unilateral de transmitere a
informatiei, dinspre actor spre spectator.
Teatrul digital, spectacolul teatral in mediul
virtual, este o realitate acceptatd, explorati,
aproximativ din deceniul sapte al secolului
trecut, dar in lumea informaticii evolutia
este exponentiali, abundenta noutitilor,
coplesitoare. Metaforic vorbind, teatralitatea
digitald poate fi similari elefantului dintr-o
incipere: celor neinitiati, sceptici in fata
noului, le creeazi nelinigte, anxietate,
revoltd, pentru ci este acolo, pentru felul in
care a acaparat totul, dar aceste stiri coexisti
cu plicerea si curiozitatea exploratorului.
Interdependenta dintre stiinta §i artd meritd
subliniati mereu, chiar daci fiecare domeniu
isi disputd, orgolios, o ipoteticd intdietate.
Teatrul a fost dintotdeauna un loc al
transformirii invizibilului in vizibil, al
asumirii unor identititi si fapte “ireale”,
virtuale. Primele manifestiri teatrale
au scopul de a descitusa forte mentale,
interioare, la care au acces doar actorii in
ipostazd de samani sau oficianti ai unor
ritualuri. Monique Borie demonstra in cartea
sa, Fantoma sau indoiala featrului, ci teatrul
este jonctiunea fericitd dintre viatd i moarte,
cd personajele sunt asemenea unor stafii in

ciutarea permanentd a intrupdrii: ,(...) prin

3 Mario Vargas Llosa, Civilizatia spectacolului. Traducere de Marin Milaicu-Hondrari, Editura

Humanitas, Bucuresti, 2018, p. 32.

4 Don Tapscott, Grown up digital, Ho the net generation is changing your world, Mc Graw Hill, New

York, 2009, pp, 34-36, passim http://socium.ge/downloads/komunikaciisteoria/eng/Grown Up Digi-
tal - How the Net Generation Is Changing Your World (Don Tapscott).pdf



figura fantomei sunt aduse in discutie atit
definitia teatrului ca zoni interstitiald intre
vizibil si invizibil, intre piatrd §i psyche, cat
si definitia actorului ca intermediar intre
statuie §i materialitatea trupului viu. Un
teatru vizut ca veritabil /oc al aparitiilor,
unde se instaureaza in ambivalenta prezentd/
absentd, aici §i altundeva, un straniu dialog cu
mortii si unde, in centrul spatiului se inscrie
indeterminabilul unei realititi de frontierd™.
Incercand o continuare a rationamentului,
s-ar pdrea ci teatrul virtual se apropie si mai
mult de acest deziderat de a intra in relatie
cu invizibilul cu care asociem, in general,
doar implacabilul mortii, deoarece pune sub
semnul intrebirii conceptul de ,prezentd”.

De asemenea, Johan Huizinga dovedea ci
jocul este intrinsec naturii umane, ci este
felul nostru de a ciuta evadarea din real:
»Natura — pare si spund mintea logicd —ar fi
putut si le dea progeniturilor sale toate acele
functii folositoare — descircarea energiei de
prisos,destinderea dupa incordare, pregitirea
pentru cerintele vietii si compensarea pentru
ceea ce nu s-a realizat — si sub forma unor
practici si reactii pur mecanice. Dar nu: ea
ne-a dat Jocul, cu incordarea lui, cu bucuria
lui, cu «hazul» lui.”® Jocurile video ilustreazi
observatia lui Johan Huizinga si sunt cele
care fac jonctiunea dintre cultura populari
si tehnologie, crednd o noud modalitate de
a ne conecta la alteritate, prin avatarurile
pe care ni le asumim. Prezenta tehnologiei
digitale in lumea teatrului, considerati,
prin excelentd, a jocului, nu mai este de
mult o problemi de justificare a presupusei
ingerinte, c¢i modul in care ea se poate
insera organic in actul artistic, ca acesta sd
nu-si piardd natura umani si artistici prin
posibilitatea de a trii acel moment cathartic,

aici i acum.

O parte din procesul intelegerii unui
fenomen consti in identificarea
trisiturileorcaracteristice, prin care poate fi
recognoscibil, si a evolutiei. Teatrul digital se
poate spune cd intrd in categoria proteicului,
deoarece e dificil de afirmat cu certitudine,
deocamdati, dacd apartine culturii populare
sau elitiste. Un argument pentru apartenenta
la cea de-a doua categorie este faptul ca nu
este extins, deocamdati, la nivelul publicului
larg, nu a intrat in constiinta comuni,
fie pentru ci presupune niste cunostinge
specializate, din domeniul tehnic §i nu
numai, fie pentru ci ,apartine”inci centrelor
de cercetare culturald si digitald. Artisti i
oameni de stiintd deopotrivi cautd depisirea
limitelor, obstacolelor, prin care realitatea
virtualdi poate deveni o noud formi de
manifestare teatrald la nivelul la care a ajuns
in congtiinta sociald in cazul altor domenii
precum comunicarea pe platformele sociale,
multimedia. Altfel spus, barierele cgtigirii
unei largi audiente sunt, aparent, de naturd
externd, educatia publicului, accesul la un
anumit tip de tehnologie, obisnuinta tuturor
cu un alt tip de discurs, fird insi ca realitatea
si fie atit de simpld. Ideea e sustinutd si
de faptul cid teatrul online, ca spectacole
transmise pe diferite platforme digitale, prin
care s-a suplinit intalnirea efectivd in sala
de spectacol, este doar o formi exterioard a
ceea ce poate insemna teatralitatea virtuald.
Platformele digitale sunt un canal de
transmitere (alituri de altele, traditionale,
precum teatrul TV sau teatrul radiofonic,
care exploreazd aceste posibilititi audio-
video), dar potentialul deplin al acestora,
in materie de explorare a conectivititii,
interactivitdtii etc., e departe de a fi fost
atins.

Pentru a putea redimensiona teatralitatea,

din perspectivdi digitald, este necesard

5 Monique Borie, Fantoma sau Indoiala teatrului. Traducere de Ileana Littera, Editura Polirom,

Tasi, Unitext, Bucuresti, 2007, p. 18.

6 Johan Huizinga, Homo ludens, incercare de determinare a elementului ludic al culturii, traducere

de H.R. Radian, ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 13; https://kupdf.net/download/homo-ludens-jo-

han-huizinga 59d0967808bbc57552687066 pdf



explorarea  semnificatiilor ~ termenului,
centru de greutate in orice discutie despre
teatru, si nu numai. Peter Brook di una
dintre cele mai cunoscute definitii ale ideii
de teatralitate, in cartea sa, Spagiul gol: ,As
putea si iau orice spatiu gol si si-1 numesc
scend goali. Un om traverseazd acest
spatiu gol, In timp ce altcineva il priveste
si asta e tot ceea ce trebuie pentru ca actul
teatral si inceapd.”” Prin distinctiile pe
care le face apoi intre teatrul mort, teatrul
sacru, teatrul brut i teatrul imediat,
Peter Brook reugeste si descopere citeva
atribute a ceea ce face ca un spectacol si fie
vital, interesant si ,prezent’. Josete Ferral
realizeazd, de asemenea, o circumscriere a
ideii de teatralitate extrapoland conceptul
ciitre situatiile obignuite de viati, exterioare
initial ideii de spectacol, si dezviluie aceiasi
simburi ai teatralitdtii, puterea privirii cuiva
si intrarea intr-un alt ,spatiu”: ,More than
a property with analyzable characteristics,
theatricality seems to be a process that has
to do with a «gaze» that postulates and
creates a distinct, virtual space belonging to
the other, from which fiction can emerge.
(...) Thus theatricality as alterity emerges
through a cleft in quotidian space.” (Mai
mult decidt o trisituri cu caracteristici
analizabile, teatralitatea pare a fi un proces
care are de-a face cu privirea, sau analiza
insistentd, care reclamd si creeazd un spatiu
virtual, distinct, apartinand altuia, si de la
care fictiunea poate apirea. (...) Astfel,
teatralitatea ca alteritate izvoriste printr-o
rupturd in spatiul cotidian.) (trad.n.)
Lumea virtuald duce aceastd observatie la
un alt nivel pentru ci transformi realitatea,
aproape involuntar, in ,altceva”’, deoarece
are capacitatea de a anula sentimentul trairii

intr-un mediu cunoscut, acceptat ca atare, si

transpune privitorul-participant intr-unul fictiv.

S-ar putea spune ci noile modalititi
de explorare teatrald isi au originea in
performance, pentru care actul artistic
nu se mai bazeazi pe un text dramatic,
iar dimensiunea virtuald, prin imersiunea
in virtual, hiperrealitate, metarealitate,
hipermedia, multimedia etc., vor pune
sub semnul intrebirii alte aspecte ale
spectacolului teatral: prezenta, interactiunea
intre participanti, experimentul si emotia,
relatia actor sau spectator, cu ideea de
prezentd intr-un anumit spatiu, sau cu
timpul in care se desfigsoard evenimentul.
Spre exemplu, folosirea unui ritm foarte lent
de migcare sau vorbire creeazd o dilatare a
realititii (Robert Wilson) care, cumulati cu
folosirea unor mijloace media cu efect de
supradimensionare, de exemplu, faciliteazi
accesul intr-o alti dimensiune teatrald.
Stephen Wilson realizeazd in lucrarea sa
Information Arts: Intersections of Arts, Science
and Technology (,Informatie-Arte: Intersectiri
ale Artelor, Stiingei si Tehnologiei”) (trad.
n.) o descriere a ceea ce inseamni aceste
cdutdri artistice — regindirea relatiei corp-
inteligentd artificiali, natura memoriei,
intelegerea ideii de prezentd, imbogitirea
experientelor senzoriale, migcare, atingere,
privire, kinestezie — iar numerosii
artigti implicati In aceste cercetiri arati
interesul si evolutia acestui domeniu: Ars
Electronica, instituie aflati in Austria,
InterCommunication Center (ICC), in
Japonia, Exploratorium, in SUA etc,;
festivaluri precum SIGGRAPH, ISEA
(International Symposium of Electronic
Arts) etc.; revista Leonardo; centre de
cercetiri in domeniul interferentelor artei
cu tehnologia aga cum sunt V2, ASCI,
Rhizome, Xerox PARC, MIT Media

Lab si altele.” Printre aceste prestigioase

centre de cercetare in domeniul teatralititii

7 Peter Brook, Spatiul gol, https://vdocuments.mx/peter-brook-spatiul-golL.html, p.2
8 Josete Ferral, Theatricality: The specificity of Theatrical Language, SubStance, vol 31, no. 2/3, http://

www.jstor.org p. 97

9 Stephen Wilson, Information Arts: Intersections of Arts, Science and Technology, The MIT Press,
Cambridge, Massachusetts, London, England, 2002, pp.851-873, passim



digitale considerim ci trebuie amintit si cel
romanesc, CINETfc.1°

Folosirea mijloacelor digitale si modurile
de interactiune cu spatiul virtual au fost
descrise de Johannes Birringer astfel: ,(...)
we currently have at least four models
of interaction in digital art. First, the
touch-screen

basic point-and-click or

interactivity of computer-based multimedia

(...) the

extension into the Net implies distance and

projects. Second, potential
spatial separation. The circuitry of telemedia
can link locations and thus an interactivity
that is not a one-way communication (as
in broadcast media) but an engagement
involving reciprocity and feedback..(...). As
a third example, then, M@aggies Love Bytes
opens up the possibility, which has also
been explored in spatially separate music
concerts linked up via satellite or Internet,
to stage a dance concert in one location to a
real-time audience while inviting the input
participation of other artists, connected
via modem and Internet, so that externally
transmitted video images (from QuickTime
cameras), sound-samples, voices and texts
can be instantaneously integrated (...) in
the real space. Finally, a fourth model of
digital art would remove the intersection
of actual and virtual performance and
place interactivity inside immersive virtual

) ”1
environments.

' (LAvem cel putin patru
modele de interactiune in arta digitala.
Prima este forma de bazi, a interactiunii
proiectiilor multimedia legate de un program
computerizat prin pozitionarea cursorului
si apidsarea mouse-ului pentru selectare,
sau prin atingerea ecranului. (...) Al doilea
model, prin extinderea pe net, presupune
separarea temporali si spatiald. Ansamblul de
circuite poate conecta locatii si astfel, apare

interactivitatea, care nu este o comunicare

unilaterald (ca in transmisiunea radio) ci
o participare presupunind reciprocitate
si rispuns. Apoi, un al treilea model, M@
aggie’s love bytes, deschide altd posibilitate,
care a fost explorati in concertele muzicale
desfisurate in spatii diferite conectate prin
satelit sau internet, si prezinte un spectacol
de dans intr-un anumit spatiu si in timp real
citre un auditoriu si sd invite participarea
online i a altor artigti conectati, astfel incat
transmisiuni video, mostre audio sau texte
pot fi integrate instantaneu in spatiul real.
In sfarsit, cel de-al patrulea model de arti
digitali ar putea indepirta intersectarea
dintre reprezentatia reald §i cea virtuald si
sd realizeze interactivitatea in interiorul
mediului virtual.” (trad. n.)

In articolul 4 Taxonomy of Mixed Reality
Visual Displays, (O clasificare a aparatelor de
vizualizare a realititii virtuale, trad.n.), Paul
Milgram i Fumio Kishino nominalizau, de
asemenea, sase ipostaze prin care arta, teatrul,
in speti, si tehnologia, interfereazi, mergiand
de la forma cea mai simpli, a utilizarii unui
monitor, spre cele mai compleze, ce implicd
dispozitive montate pe corp, sau diferite
grade de interactiune intre participanti aflati
la distantd, pand la posibilitatea de a imersa
complet intr-un mediu digital.'?

In lucrarea lui Stephen Wilson, Information
Arts. of Art,

Technology, amintitd anterior, care urmireste

Intersections Science and
cum au fost provocate limitele fizice dar
si mentale prin aceasti formid hibridi a
teatralititii contemporane, Mark Reaney,
afirmi ci: ,Theatre is the original virtual
reality machine. Accesing it, audiences visit
imaginary worlds which are interactive
and immersive... Theatre and computers
functioning as virtual reality generators

offer

have remarkable similarities. Both

fleeting, metaphisical experiences.

10 https://cinetic.arts.ro/en/home/

11 Birringer, Johannes, Contemporary performance/Technology, in Theatre Journal, 51.4, The John
Hopkins University Press, 1999, pp.374-375, https://www.uv.es/~fores/programa/birringer.html

12 https://www.researchgate.net/publication/231514051 A Taxonomy of Mixed Reality Visu-

al Displays



Virtual reality can unlock many scripts,
realizing potentials that have been thwarted
by production techniques that, being bound
by muslin, wood and steel, can not keep
pace with the imagination of playwrights.”*®
(, Teatrul este adevirata maginirie a realititii
virtuale. Accesindu-1, publicul viziteazi lumi
imaginare, interactive si imersive... Teatrul
si computerele functioneazi ca generatoare
de realitate virtuali si au similitudini

Ambele

efemere, si

remarcabile. oferi experiente

evanescente, metafizice...
Realitatea virtuald poate debloca numeroase
texte care-si vor arita potentialul ce nu fusese
atins din cauza tehnicii care, limitandu-se la
tesituri, lemn si otel, nu putea tine pasul cu
imaginatia dramaturgilor.” trad.n.)

Printre multiplele provociri cu care
teatralitatea digitald trebuie sd se confrunte
si pe care le propune, simultan, publicului,
regisim distorsionarea intelegerii relatiei
spatiu-timp $i a prezentei in aceste
dimensiuni, toate dimensiuni considerate
intangibile anterior. Publicul si actorul
acceptd, deopotrivi, noi moduri de a
relationa, bazate pe interactivitate si
conectivitate, iar bogitia posibilititilor este
de-a dreptul surprinzitoare. Nuantarea
terminologiei, ce poate pirea inconfortabild
pentru o formi de artd bazati exclusiv pe
comuniunea imediati — virtual, realitate
mediatd, prezentd, hiperspatiu, digital,
inteligentd artificiald, telekinezie etc. — este
un alt prag ce trebuie depisit. Fiecare iubitor
de teatru, specialist sau mai putin, reflecteazi,
treptat si personalizat la aceastd confruntare
dintre inovatie si traditie in arta teatrald, i in
acest proces se decanteazd natura publicului
cdruia ii este adresat teatrul digital, raportul
dintre emotia mediatd de o imagine virtuald
si cea schimbati nemijlocit intre o scend si
un auditoriu fremititor, chiar daci ascuns

intr-un clarobscur securizant.

E posibil ca noile forme de teatralitate si
aibd acelasi efect in raport cu teatrul ,aga
cum 1l stiam”, ca cel rezultat din dualismul
picturi si fotografie. Susan Sontag spunea in
Despre fotografie: ,Conform parerii generale,
fotografia a uzurpat sarcina pictorului de
a oferi imagini care transcriu realitatea cu
exactitate. Pentru aceasta, «pictorul trebuie
si fie profund indatorat» (...) Celilalt
aspect important al relatiei dintre picturi si
fotografie (...) este acela ci frontierele noului
teritoriu castigat de fotografie au inceput si
se extindd imediat atunci cand unii fotografi
au refuzat si se limiteze la obtinere acelor
triumfuri ultrarealiste cu care pictorii nu
puteau concura.”** Analogia poate fi fortati,
dar considerim ci punctul de plecare al
fotografiei in ,aventura” sa este similar, prin
implicarea tehnologiei in recrearea imaginii,
care fusese apanajul picturii, cu cel al
teatrului digital. Noua formi de teatru poate
avea propriile obiective de afirmare gi/sau
ambitii, care nu se pot opri la videoproiectii,
jocul cu imaginile sau sunetele, inregistrarea
Hans-Thies

Lehmann, unul dintre cei mai avizati

sau transmiterea in direct.
analigti ai fenomenului teatral, subliniazi
in lucrarea sa, Teatrul postdramatic, aceasti
problemd centrali a intelegerii teatrului
virtual — identificarea modurilor in care
prezenta poate fi inteleasi ca realitate
imediati, mediatd, alteratd, in raport cu
privitorul sau spectatorul: ,(...) intrebarea
despre  reprezentare (performance-ul
Wodka konkov, nota n.) devine labirintici:
In ce anume consti prezenta? Ce anume
i se oferd publicului, daci nu o prezenti,
care se anuleazi pe sine? (...) ceea ce se
poate constata si trii e mai degraba asta:
prezenta nu este numai efectul perceptiei,
ci al doringei de a vedea. (...) Si se aratd ce
anume mai este in acelagi timp perceptia
corpului prezent: nu perceptie a unei

prezente, ci o constiintd a unei prezente — in

13 Mark Reaney, Virtual reality on stage, apud Stephen Wilson, Information Arts. Intersections of Art,
Science and Technology, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 2002, p. 723
14 Susan Sontag, Despre fotografie, ed. Vellant, Bucuresti, 2018, p.81



fond, nici doritoare, in final, nici capabili de
confirmare senzoriald.””

Am incercat si conturdm céteva probleme
legate de specificul acestui tip de teatru, care
poate naste aprehensiuni prin dificultitile
de realizare, intelegere, dar care nu se inscriu
in antinomiile artd populari-culturi elitistd,
clivajul dintre generatii, gusturile efemere
ale unor inovatori sau revolutionarea
unui limbaj artistic de citre unii vizionari.
Teatrul digital suscitd interes i isi creeazi
constat o identitate prin provocirile lansate
teatrului clasic — la nivelul ,prezentei”
in timp si spatiu, §i iluzia acesteia, sau la
recalibrarea emotiei. Pe de alti parte, o
risturnare definitivd a paradigmei teatrale
este dificil de anticipat, cel putin temporal,
chiar daci tehnologia se insinueazi treptat i
irevocabil in mentalitatea colectivi. Singura
certitudine este ci artigtii vor explora acesti
interferentd dintre real si ireal, posibil si
aparent imposibil §i vor descitusa izvoare
nebinuite ale creativititii, iar publicul ii
vor urma invariabil in aceasti cilitorie,
chiar dacd mai mult sau mai putin reticenti.
Intrebiri precum de ce este tehnologia
atit de captivantd §i stranie, cum reuseste
teatrul si-si pastreze identitatea de-a lungul
timpului, comasand sau disipand informatii
dintre cele mai eclectice, cine are ascendent
in ecuatia actor-regizor-cercetitor-spectator
si multe altele riman deschise, aga cum este

si drumul teatrului.
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