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Cuvant inainte al autoarei

Aceasta lucrare este dedicatd in primul rand celor care vor sa afle mai multe
sau sd intre in dialog cu un pachet de opinii asupra formulelor de compozitie si
structurilor textului dramatic, dar in egalda masura studentilor care au ales sd urmeze
cursurile masteratului de scriere dramatica al Facultatii de Teatru de la Tirgu-Mures.

Ea se bazeaza pe cateva conferinte, cursuri si ateliere fructificand unele opere
teoretice si de analizd practicd, incd netraduse in limba romand, dar aducand o
contributie importantd la studiul formelor dramatice. Este vorba, in primul rand, de
versiunea engleza a cartii lui Manfred Pfister, Teoria si analiza dramei, aparuta in
originalul german in 1977, care reusea sa creeze o punte intre studiul textului de teatru
si al spectacolului de teatru si sa stabileasca un model pentru analiza diferitelor nivele
de comunicare verbala si nonverbala ale textului dramatic. Cartea a devenit intre timp
obligatorie in curricula universitdtilor de teatru din Germania si este citatd in toate
studiile relevante ca tematica. Ea se refera cu precadere la modelarea suferita de text
in procesul de reprezentare scenicd si a constituit un partener de dialog, vizibil sau
invizibil, in scrierea acestei lucrari. Cea de-a doua este Domeniul dramei (The Field
of Drama) sau cum creeaza semnele dramatice intelesuri pe scend sau ecran, de
Martin Esslin, aparutd in 1987 si esentiald pentru studiul practic al jocului dramatic.
Aceasta se referd mai mult la tipologiile spectacolului si limbajele sale, fara trimiteri
excesive la cuvant, dar cu accente importante pe tipurile de limbaj scenic (si vizual).
A treia carte este versiunea in limba engleza a cartii lui Peter Szondi, Teoria Dramei
Moderne, publicatd in original in anul 1956 si care a devenit una din lucrdrile care
fundamenteaza orice lucrare de analizd a structurilor dramatice. Cea de-a patra este
una din variantele culegerilor de eseuri ale regizorului Richard Schechner, publicata
in 1977 si care constituie deja baza cursurilor de performance in universitatile de
teatru din intreaga lume. Desigur ca Teatrul postdramatic al lui Hans Thies-Lehmann,
in varianta sa engleza, publicata in 2006, dar si in varianta de curand tradusa de Victor
Scoradet, nu poate lipsi dintre cértile pe care aceasta lucrare se bazeaza. Bibliografia
include si alte studii, cum ar fi cartea lui Aleks Sierz despre Teatrul in-yer-face sau
alte lucrari teoretice despre alcatuirea dramei.

Partea despre monodrama este un rezultat al colaborarii cu criticul de teatru si
scriitoarea maghiard Andrea Tompa, intr-un "dialog despre monolog" care nu a atins
incd stadiul publicdrii, dar care mi-a oferit suficient material pentru un capitol al
acestei lucrari.

Nu in ultimul rand, aceastd lucrare nu ar fi putut exista fara biblioteca
Universitdtii din lowa, ca si de spatiul si timpul puse cu generozitate la dispozitia
autoarei de International Writing Program.

lowa, august-septembrie 2008 - Tirgu-Mures, 2009 - Lunca Bradului, august 2010



I. INTRODUCERE iN TEORIA DRAMEI

1. Cuvantul scenic

Fara a incerca neaparat o definitie conventionald a cuvantului scenic, trebuie
sd observam ca, atunci cand vorbim despre cuvintele care contribuie la alcatuirea unui
spectacol de teatru, cel mai adesea ne referim la energia lor, tempo-ul si forta sau
poezia care reprezintd motorul interior al acestora. Valoarea lor de comunicare, de
vehicul al unui continut ideatic sau rational, pe scurt, intelesul lor, pare sa fie, cel mai
adesea, un factor secundar. Aceleasi cuvinte pe care le folosim zilnic pentru a
transmite continuturi, ajung sd construiasca alte volume, atunci cand textul este
pregatit pentru scend. Existd deci o formd specificd sau mai bine zis “forme” care
recomanda cuvantul scenic. Le numim structuri sau formule de compozitie, realizate
prin intermediul unor tehnici de scriere dramaticd. Existenta lor permite transferul
oricarei specii sau subspecii a celorlalte genuri literare - roman, povestire, poem liric
sau epic etc - In genul dramatic, care ajunge sa Inglobeze astfel totalitatea literaturii
universale, prin mecanica inaltd (si nu intotdeauna si In mod necesar poeticd) a
mestesugului dramatizarii. Caci, daca e dificil si nu prea util sd transcrii o piesd de
teatru 1n povestire sau roman (exemple contrare, de tipul performantei fratilor Lamb
cu piesele lui Shakespeare repovestite ad usum delphini, fac parte din cultura de
cover-uri si reproduceri si au un scop educativ, nu artistic), Crima si pedeapsd sau
Don Quijote sau chiar Murder in the Cathedral, ca sa ne limitam la doar cateva
exemple extrem de evidente, au suferit multiple dramatizari. Argumentul care vine in
sprijinul ideii ca oricine poate face un text pentru scend se sustine Tn masura in care o
poveste poate fi dramatizatd Tn mod destul de tehnic, pe cand recursul la orice alta
transformare de discurs literar pare imposibil. Cum ai putea transcrie in genul liric
losif si fratii sai sau scrie un roman din Oul dogmatic al lui Ion Barbu? Cu toata
dizolvarea formelor fixe ale genurilor literare, cu tot proteismul personajului dramatic,
lucrul acesta pare imposibil, dacd nu aplelam la proceduri experimentale. Dar
dramatizarea este un teren sigur si nu necesitd prea mult talent scriitoricesc. Iar istoria
recentd a teatrului ne dovedeste cd spectacole se pot face pe orice fel de texte de
cuvinte, de la cartea de telefon la mersul trenurilor, atdta vreme cat exista un discurs
poetic si o dramaturgie (in sensul absolut al cuvantului) regizoral. Caci regizorul a
fost adus de vantul avangardei, acelasi care a spulberat discursurile specifice ale
genurilor literare si a indus sentimentul ca orice este posibil. lar daca teatrul si obsesia
simultaneitatii par sa fi contaminat proza si poezia, scena a ndscut de asemenea
limbaje independente (fara cuvinte sau folosind cuvantul in corporalitatea sa, i.e.
sonoritatea sa si nu Intelesul lui - o obsesie poeticd, de la Ted Hughes la Christopher
Morgenstern si limba sparga a Ninei Cassian), care au proliferat in aparitia a zeci de
specii hibride de spectacol.

Dar revenind la aceastd descoperire implicitd, a mestesugului dramatizarii, pe
care a facut-o regia de teatru (si film) in secolul trecut (ajungand, excesiv, sa
dramatizeze inclusiv piesele de teatru) acest lucru a dus, mai ales in spatele Cortinei
de Fier, in statele Uniunii Sovietice si, partial, in SUA (la nivel experimental, de
performing), la o inflatie de texte pentru scena si la devalorizarea produsului pe care
dramaturgul (in ipostaza de autor dramatic) il putea oferi spectacolului de teatru. Sunt



doar putine piese in adevaratul sens al cuvantului de scend, care ne-au rdmas din
aceasta perioada postdramatica.

Asadar, pe langa inefabilul poetic al cuvantului de scend, ce-l deosebeste oare
pe acesta - si ne face sa-1 distingem instinctiv - de cuvantul in proza sau in poezie?

Un posibil raspuns simplu la aceastd intrebare complicata ni-1 ofera filosofia
limbajului, printr-una din marile carti mici ale gandirii universale, How to Do Things
with Words, o brosura reunind cele douasprezece conferinte ale lui J.L. Austin, tinute
la Harvard in 1955. In aceste conferinte, Austin dezvolti teoria actelor vorbirii
(speech-acts), aratand ca, dincolo de valorile fals-adevarat ale propozitiilor pe care le
folosim in exprimdrile noastre, existd si, ceea ce el numeste, "performative
utterances": rostiri performative. Acestea din urmd nu descriu, nu relateaza si nu
constatd nimic, ele sunt acte ale vorbirii, care influenteaza realitatea si o transforma.
Exemplele celebre ale lui Austin sunt propozitiile verbalizate la casétorie, botezul
unui copil (sau al unui vas, “numirea” in general) si “indicd faptul ca rostirea unei
propozitii este (s.n.) performarea unei actiuni - si nu este in mod normal considerata
ca fiind simpla vorbire articulatd.”' Aceste propozitii fac ca realitatea si se schimbe
pentru cei 1n a caror prezentd ele sunt performate - in acest fel, rostirea si cuvantul
transforma lucrurile. Intr-un fel intri la starea civila si in alt fel iesi: este o experientd a
rostirii performative greu de contrazis pentru cei care au trecut prin asta. Austin spune
foarte clar ca “situatia unei rostiri (utterance) conteaza foarte mult, iar (...) cuvintele
folosite trebuie “explicate” prin “contextul” pentru care sunt destinate”” Pentru a
clarifica si mai mult subiectul, Austin contrapune astfel cateva propozitii cu valoare
performativa, descriptiva si care relateaza, avand toate acelasi continut’:

Propozitii performative Propozitii descriptive Propozitii care relateaza
Multumesc Sunt recunoscator Ma simt recunoscator
Scuzad-ma Imi pare rau Am remuscari

De acord Imi exprim acordul Sunt de acord

Bine-ai venit Te intimpin cu bunvenit

Felicitari Ma bucur pentru tine

In cazul ultimelor doua exemple, valoarea coloanei din mijloc este doar pe
jumatate descriptiva, observa Austin, ea fiind combinatd cu cea de de relatare. Din
aceastd perspectiva, a teoriei actelor vorbirii, am putea deci afirma ca, in scena,
cuvantul are primordial o valoare performativa. Observam asadar ca ceea ce produce
cuvantul de acest tip este situatia dramatica - "contextul", spune Austin, punand pe
buna dreptate cuvantul intre ghilimele, cici este insuficient. Situatia Insa este cea care
contine contextul si, in plus, aduce elementul prezentului, al jocului. Cand joci
situatia, spui ceea ce situatia 1ti cere. Daca aceste calitati ii lipsesc cuvantului, el nu
este performativ, iar eforturile practicienilor vor fi sa compenseze aceasta lipsa prin
gest, muzica sau anume tipuri de vizualitate, incercand sa creeze din aceste elemente,
facand abstractie de cuvant (care adesea 1i impiedicd), tensiunea care sd permita
construirea unei structuri sau a unei formule de compozitie. Dar atunci cand cuvantul
este fundamentul pe care se poate construi in scena, el este creator de tensiuni (nu
numai de actiuni - un aspect asupra caruia vom reveni). Acesta este felul in care el

LJL. Austin, How to Do Things with Words, second edition, 1975, Harvard University Press
Cambridge Massachusetts, p. 7

% idem, p.100
3 ¢f. ibid, p.79



este folosit - dramatic, nu descriptiv, nu relatand - acesta este specificul teatrului, al
calitatii de prezenta a actului teatral.

Aspectul performativ al cuvantului scenic a fost desigur constientizat de
autorii dramatici din perspective mai putin teoretice, mai practice. Hugo von
Hofmanstahl spune ca “Dialogul dramatic este cu atit mai puternic, cu cat
transmiterea suspansului, a tensiunii si a atmosferei se face in afara didascaliilor.”*

La fel, Pirandello credea si el ca dialogul dramatic sau vorbirea dramatica este "azione
parlata", respectiv “actiune vorbitd™. Manfred Pfister, autorul poate al celui mai
coerent si complex tratat de teorie si analizd a dramaturgiei, clarifica astfel:

“Dialogul dramatic fiind actiune vorbitd, fiecare propozitie dramatica
individuala articulatd nu are numai valoare expresiva ca si continut, ci contine si
executia unui act, fie el o promisiune, o amenintare, un act de persuasiune etc.”® Nu
trebuie sa uitdm nici o clipa, atunci cand scriem teatru, ca, in timp ce vorbeste,
personajul FACE ceva — are o intentie, o directie, se afla acolo dintr-un anumit motiv.
Spre deosebire de celelalte tipuri de vorbire, vorbirea dramatica e legatd de situatia
scenicd. Congtientizind importanta situatiei si a tensiunii dramatice, Diirrenmatt
observa la randul sau:”Daca dialogul trebuie sa se nasca dintr-o situatie, el trebuie sa
conduca desigur catre o alta situatie. Dialogul dramatic provoaca forme de actiune si
rezistentd, o noud situatie, din care se naste un nou dialog” ’ Folosirea cuvantului
“dialog” poate induce in eroare - dar el nu este folosit aici de catre dramaturgul
elvetian 1n sensul sdu civil, ci in acela implicit, de “dialog scenic”. Existd romane
dialogate, care nu sunt scenice, caci presupun existenta unei comunicari intermediare
dominante, marca a epicului.

Pe de alta parte, in scend, si monologul este tot un dialog, caci insasi situatia
fundamentald de existentd a teatrului, respectiv prezenta actorului si a publicului,
construiesc o situatie a dialogului dramatic, baza actului teatral. Este ceea ce sesizeaza
Peter Brook chiar de la inceputul cartii sale fundamentale, Spatiul gol: “As putea sa
iau orice spatiu gol si sd-1 numesc scend pustie. Un om traverseaza acest spatiu gol in
timp ce altcineva il priveste (s.n.), si asta e tot ceea ce ne trebuie ca sa putem intra in
actul teatral. »®

2. A relata si a reprezenta

Textul de teatru a fost adesea considerat ruda apropiatd a prozei, indeosebi
datoritd interesului declarat de canonicul Aristotel pentru poveste (istorisire), proza
fiind, pana nu de mult, genul literar care foloseste cu predilectie naratiunea. Mai mult,
in general se poate vorbi de personaj doar in proza si dramaturgie. Aceasta apropiere,
reala din punct de vedere istoric, pentru o mare parte a textelor de teatru din literatura
universala, de la Euripide la Ibsen sau Oscar Wilde, a devenit astazi discutabila.

Cand 1n 1960, George Devine pornea proiectul a ceea ce avea sd devina un
mare model pentru textul nou de teatru, nu numai britanic - si anume Teatrul Royal
Court - el invita o suma de scriitori de romane, curtidndu-i sa scrie teatru, deoarece
textul nou insular parea sa fi ajuns, pentru prima oard in existenta lui, Intr-un impas
marcat de conventionalism si comercial. Dar la fel de bine, remarca intr-o conferinta
unul dintre secretarii literari ai teatrului, Devine ar fi putut sa adune poeti, fotbalisti

4 apud. Manfred Pfister, 1988, The Theory and Analysis of Drama, Cambridge University Press, p.16
’idem, p-6

% idem.

7 Diirrenmatt, 1976, Writings on Theatre and Drama, London, p.75

8 Peter Brook, 1996, The Empty Space, Touchstone, New York, p. 9



sau macelari. Pentru cd, desi e posibil sd dramatizezi un roman, proza si teatrul sunt
discursuri diferite, ca forma si energie. °

Asa cum aratd Pfister, Tn timp ce romanul este un discurs
monomediatic, adresandu-se vazului si presupunand o lecturd in solilocviu, piesa de
teatru este multimediaticd, ea adresandu-se si (cel putin) auzului, presupunand o
receptare colectiva, influentatd de date imediate ale contextului.

Dar, reintorcandu-ne la spectacolul care porneste de la cuvant si este jucat de
actori care interpreteaza (sau nu) personaje, trebuie subliniat ca natura piesei de teatru
este simultaneitatea, de aici si caracterul ei multimediatic, dupa definitia lui Pfister, in
sensul ca aceasta foloseste potentialul mai multor simturi decat romanul (si orice alta
scriiturd literard care se raporteaza la vaz, la ochi), respectiv si auzul (cuvantul rostit),
fiind adesea echivalatd cu un proiect al unei constructii, cu o compozitie muzicald sau
chiar cu o reteta de prdjitura (cf. Searle).

Dar pentru a nu absolutiza diferentele dintre epic si dramatic, trebuie sa
concedam ca exemplele de structuri ale comunicarii epice sunt foarte frecvente in
textul de teatru. Pfister le numeste "comunicare intermediata" si, analizand structurile
dramatice din punctul de vedere al "perspectivei", deceleazda mai multe modele.
Astfel, spune el, exista structura a-perspectivald, in care personajele vorbesc cu vocea
autorului, tip de structurd din care fac parte alegoriile medievale, piesele de moralitati,
piesele didactice. Acestui tip de stucturd i se opune drama absolutd a lui Szondi, care
cere autorului s se retragd complet din text, ldsdnd spectatorului (cititorului) impresia
absentei totale a autorului. Drama absoluta refuzad complet interventiile de natura
epica.

O alta structurd analizatd de Pfister este cea a perspectivei inchise. Aici se
aduce un personaj care vorbeste in locul autorului sau din perspectiva caruia sunt
prezentate faptele - ea este comund in comedii, in piesele lui Moliere de exemplu,
unde autorul face apel la judecata morala a spectatorului, dar manipuleaza, de fapt,
receptia piesei. Cea de-a treia perspectivd generatoare de stucturd dramaticd este
desigur cea deschisa, care functioneaza ca o deconstructie a asteptarilor spectatorului,
ca la Shakespeare, in tragedii sau piesele istorice, unde personajului i se da
intotdeauna inca o sansd - sau la Cehov, unde spectatorul nu se simte impins sa
integreze perspectivele posibile intr-una pe deplin inteligibild, logicd si universal
valabila. "°

Aceste tipuri de structurd fac diferenta intre doud procedee/tehnici de scriere
dramatica fundamentale pentru istoria teatrului. Este vorba despre prezentarea scenica
a evenimentelor sau reprezentare directd, bazata pe performativitate si derularea in
prezent a actiunii scenice (lucrurile se intdmpld acum) - si intermedierea narativa a
evenimentelor, povestirea lor (lucrurile s-au intdmplat), tehnica folositd si ea In
scenele in care evenimentele s-au intdmplat deja si, intr-un fel sau altul ele sunt aduse
la cunostinta spectatorilor, pe alt plan, al prezentului scenic, derulandu-se de obicei o
actiune paraleleld cu cea povestitd (asa cum se intampla adesea in comedii sau
melodrame, dar si in Fedra lui Seneca, spre exemplu sau in alte texte, de la

? Realitatea aratd ca diferentele specifice ale genurilor literare s-au atenuat incepand cu momentul
avangardei literare si artistice de la inceputul secolului XX, asa-zisul modernism, care pulverizeaza
granitele Intre genuri. Astfel, romanul poate semana cu poezia, iar aceasta din urma reuseste adesea sa
creeze personaje, ca teatrul si romanul. Textul de teatru insusi se aseamand adesea fie cu povestirea
monologala, fie cu poezia, renuntand la situatie dramatica si exprimand emotii sau stéri. Adesea,
renuntind de tot la cuvinte, pentru a folosi limbaje alternative.

' Dupa Pfister, op.cit, pp 65-67 si in continuare.



Rosmersholm sau Strigoii ale lui Ibsen, pana la Shopping and Fucking a lui Mark
Ravenhill.)

Altfel spus, intriga si conflictul, chiar dacd nu uzeaza de naratiune in a fi
transmise, ci de alte mijloace, tehnic vorbind, au nevoie de reprezentare (a arita -
punerea in situatie, in loc de a povesti) si dialog (din nou, monodrama nu este o
exceptie - si vom reveni pe larg ceva mai jos). In discursul dramaic dispare
omniscienta auctoriald, caci autorul nu poate vorbi el insusi, dar poate arita,
reprezenta, mai mult decat povesti. Totusi, se poate povesti si pe scend, folosind
anume mijloace la care se refera Pfister, din care unele au devenit curente mai ales
datoritd cinematografului. Astfel, in film existd naratiunea din off - dar in teatru
personajul este vizibil. Exista solilocviile, personajele alter-ego sau alte modalitéti de
a puncta, a realiza anacronisme etc. Dar, dacd vorbim de vocea autorului si o
modalitate pentru ca aceasta sd se exteriorizeze, trebuie sa spunem si ca toate sunt,
inevitabil, mai artificiale in teatru decat in roman. Vorbim, oricum, despre doud nivele
principale de fictiune, intr-o piesd de teatru, in functie de tehnicile alese.

a.nivelul intermedierii scenice - respectiv folosirea unui narator, comentator,
ca in Amadeus al lui Peter Shaffer sau Femeia din trecut a lui Roland
Schimmelpfennig. Acesta poate fi un personaj la o alta varstd (un alter-ego) sau un
personaj care intrd si iese din actiune, un actor, ca in piesele-lectie ale lui Brecht sau
un personaj care a murit si este astfel omniscient, ca in Plastilina lui Vasili Sigariev.
De asemenea, corul antic este tot un personaj care intermediaza scenic. Tipul acesta
de piesa este numit de Pfister "piesa epica". Ea este o varietate a ceea ce Brecht
numea "teatru epic."

b. nivelul actiunii scenice - care se poate desfasura pe mai multe planuri, nu
trebuie sa urmeze o cronologie sau o unitate de timp-spatiu si nu este neaparat
realistd. Uneori putem folosi "planuri ingropate", ca de exemplu structura numita
"teatru in teatru", asa cum apare la Shakespeare in Hamlet, Imbldnzirea Scorpiei sau
Visul unei nopti de vara sau - altfel ca si conventie - la Pirandello, in Sase personaje
in cautarea unui autor, In care raportarea exterioara la nivelul realitatii reale este
conventia dramaturgicd - respectiv, in cazul lui Pirandello - "acum vom spune o
poveste cu mijloace dramatice". Dupa Pfister, o asemenea piesd corespunde si ea
regulilor stabilite de Szondi pentru " piesa absolutd" sau "drama absoluta".

Intelegem prin actiune scenici transformarea situatiei scenice, derulatd in
prezentul scenic. Nu este actiune scenicd nimic din ce s-a intdmplat deja si este, Intr-
un fel sau altul, povestit sau evocat in derularea situatiei. Actiunea scenica este
prezentul scenic.

Nu exista neaparat o cronologie in scend. Actiunile se pot derula inainte sau
inapoi, anacronic sau anticipativ. La Beckett sau Schimmelpfennig, spre exemplu,
chiar repetitiv.

Totalitatea actiunilor piesei formeaza intriga. Intriga piesei poate fi liniara
(cronologicd) sau fragmentata (compusa din bucdti care dau aspectul intregului abia n
final). Intriga este diferitd de fabuld (terminologia lui Tomasevski), fabula fiind
relatarea cronologicad a intamplarii care constituie naratiunea dramatica a piesei. Spre
exemplu, In Oedip Rege, fabula ar povesti intreaga Intdmplare, incepand cu nasterea
lui Oedip, abandonul si gasirea, prezicerile Pithiei etc. Intriga incepe cu prezentarea
Tebei in criza si Incercarea regelui de a salva orasul. Desigur, Oedip este o piesd
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analiticd, dar exemple de genul acesta se pot gasi si in piesele sintetice. S& nu
absolutizam, totusi, aceasta distinctie, caci adesea cele doua tehnici se intrepatrund.

3. Personajul

Intre polemicile eterne ale oamenilor de teatru, care sustin ba varianta
suprematiei persoanjului, ba importanta de netdgaduit, primordiald, a situatiei,
ajungem la varianta de breaslad a Intrebarii incuietoare " ce a fost la inceput, oul sau
gdina?"

Daca pornim de la Poetica lui Aristotel, atunci acceptim ca personajul este
introdus de dragul actiunii. Dar dacd ne gdndim la drumul personajului in teatrul
naturalist si expresionist, la Strindberg (Pelicanul) sau Ibsen (Nora), la teatrul absurd
(Cantareata cheala a lui lonescu sau Asteptandu-l pe Godot al lui Beckett) sau la
noile forme/formule de teatru poetic (Oxygen al lui Viripaev sau fuck.you. eu.ro.pa a
Nicoletei Esinencu, textele Iui Garcia etc), intriga se disipeaza la maximum, iar
personajul inghite tot ce e in jurul sdu, preocupat doar sa se exprime pe sine.

Am putea si polemiza cu Aristotel, chiar din interiorul rationamentului sdu. Sa
ludm din nou, ca exemplu, Oedip Rege al lui Sofocle. Actiunea scenicad este minima,
dupa standardele de azi si categoric subtire, dacd ne ludm dupa ce povesti se intampla
nu mai departe decat in piesele lui Brecht, iar situatia nu face altceva decat sa se
dezvolte pe masurda ce isi leapadd rochiile, ca printesa din poveste. Ceea ce se
intampld in scend este mai mult poetic decat epic, iar transformarea interioara a
personajului, in functie de ceea ce afld el, de revelatiile existentiale, este linia
principald a piesei. Unde este, totusi, actiunea scenici? Ce actiuni face Oedip? Isi
scoate ochii - da, aceasta este probabil singura actiune desfasurata in prezentul scenic,
de natura sa socheze si sa reprezinte dileme existentiale.

Caci Oedip Rege este o piesd analitica, In care toate lucrurile s-au Intdmplat
deja. Putem vorbi asadar despre o unicad situatie care isi asuma conflictul, intr-o
maniera asemandtoare cu a filmelor politiste. Pentru cd totul pleaca din nevoia de a
gisi un vinovat. In final, toatd perspectiva asupra vinei s-a schimbat, desi locul si
timpul au rdmas aceleasi. Mecanismul este acela al teatrului absurd, doar personajele
difera si asta pentru ca personajele, in teatru, nu sunt purtitoare de situatii, ele sunt
purtatoare de story-uri. Nu vom folosi termenul "poveste" , pentru a nu se confunda
istoria personajului, biografia lui, story-ul, gazetireste vorbind, cu povestea
(istorisirea, fabula) piesei in speta.

In cazul lui Oedip, situatia este in interiorul personajului, el este cel care se
desface, intriga il urmeaza, ducandu-1 pe drumul inerent al transformarii sale. Din cele
doua miscari, asemenea miscarii de rotatie si de revolutie a Pamantului, rezulta traseul
povestii. Si, de asemenea, revenind la Intrebarea initiald, rezulta dialectica
situatie/personaj. Story-ul personajului si situatia sunt cele doud dimensiuni ale
actiunii scenice, ale intrigii ca atare, cele doud coordonate ale traseului interpretarii
actoricesti. Dar pana la interpretare scenica, personajul dramatic este un neinteles.
Numai actorul poate, dandu-si intreaga dimensiune a umanittii proprii, sd releve
astfel straturile multiple ale umanitatii personajului. De aceea, limitarile personajului
dramatic fac din el o masca, incompleta fara personalitatea celui care o poarta. Astfel,
referitor la personajul dramatic, Thomas Mann spunea:

"Romancierii sunt adesea acuzati de simplificare grosolana, superficialitate,
imprecizie si lipsd de empatie, dar acestea toate pot fi puse mai degraba in spinarea
teatrului si nu a romanului. Nu Intdmplator, teatrul si nu romanul a produs acele
stereotipe figuri sau sperietori de ciori teatrale fara nici o pretentie la profunzime
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individuala, cum ar fi Tatal, Tubitul, Conspiratorul, Naivul, Batranul comic...Romanul
e mai precis, mai complet, mai intelept, mai constient si mai profund decat teatrul in
tot ceea ce are legatura cu interioritatea, in trupul si sufletul uman si, departe de a fi de
acord cu faptul ca teatrul este cel mai autentic si tridimensional dintre genurile
literare, marturisesc ca mi se pare ca fiind o artd a siluetelor si cred ca numai genul
narativ este acela complet, rotund si singurul canal tridimensional de prezentare a
umanitatii in literatura. "'

Fara a compara cele doud genuri literare, la fel credea si Shakespeare, cand
considera actorii simple umbre, comparand lumea cu o scend, iar oamenii cu iluzorii
aparitii, precum cei dintdi 1n teatru. Desigur, Shakespeare ¢ greu de banuit de
superficialitate, stereotipie, imprecizie sau lipsd de empatie. Si asta pentru ca
personajele lui au un story, la care se adauga extraordinara intriga a pieselor lui.

In ce priveste limitarile de mestesug literar in realizarea personajului dramatic,
Diirenmatt se plange si el de prea marea stilizare pe care scena o impune
dramaturgului. "Fiinta umana a dramaturgiei este o fiintd umana vorbitoare, aceasta
fiind limitarea sa, iar scopul actiunii este sd o oblige sa vorbeasca intr-un fel anume." '
De aceea teatrul Tnseamna mai mult decat cuvinte si, inevitabil, textul de teatru nu isi
contine propria reprezentare, ca In cazul romanului si, cel mai adesea, al poeziei.

Toate acestea fiind spuse, trebuie sa conceddm opiniei lui Pfister care, ca si
Aristotel, sustine cad personajul/figura si intriga/structura sunt interdependente. Teoria
apare Intotdeauna dupa ce practica a impus deja anumite forme, astfel o structurd ca
cea aristotelica, sd zicem, isi are rostul doar 1n analiza tragediilor attice si ca termen
de opozitie sau cel putin comparatie cu alte structuri derivate sau cu totul noi. Dar se
observa destul de simplu ca o structurd dramatica de tip aristotelic se bazeaza pe un
anume tip de intrigd si de personaj.

Asa cum noteaza Elinor Fuchs, Aristotel si-a dezvoltat ideile despre structura
dramatica la un secol dupa aparitia marilor tragedii. Lessing si Schlegel,
rediscutandu-1, fiecare in felul sau, se opun teoriei lui Aristotel, aproape fara sa-si dea
seama, caci romantismul descoperd tocmai personajul si-l situeaza cu mult deasupra
oricarei intrigi. Romanticii sunt cei care 1l redescopera pe Shakespeare, al carui urias
talent este al caracterizdrii, personajele lui fiind extrem de concrete, de pline de viata
si rezistand si in contextul teatrului de astdzi. Pe cand, asa cum tot Fuchs remarca in
excelenta ei carte Moartea Personajului, sa ti-1 imaginezi pe Oedip din perspectiva de
azi, la nivelul psihologiei individuale, Inseamna sa-i distrugi forta, si nu sd-i insufli
viatd.” Hegel la randul sdu este antiaristotelic, subiectivizand tragedia romantica si
localizand-o in interiorul personajului, si nu la nivelul relatiei dintre personaje. Si, asa
cum Aristotel postulase unitatea de actiune, Hegel, numind Hamlet "o tragedie a
personajului"', ajunge sd postuleze tocmai unitatea de personaj.”” La simbolisti,
personajul este o marioneta in slujba Ideii, Maeterlinck fiind unul din cei care refuza
imaginea omului pe scena - de altfel, primele lui piese intr-un act, au fost scrise pentru
marionete. '® Trecand prin personajul lui Cehov (subiect asupra cdruia ne vom opri
intr-o analizd mai detailatd, intr-un alt capitol), Fuchs remarca faptul ca astazi
personajul s-a retras aproape complet din apogeul sdu hegelian. Dupa simbolisti,
singurul Brecht este cel care concepe un tip de personaj nou, aflat la granita dintre

" Pfister, op. cit., p.162

21d., p.163

'3 Elinor Fuchs, 1996, The Death of Character, Indiana University Press, pp. 26-27 si urm.
id., p.31

" ibid.

% ibid.
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lumi, cu actorul intrand si iesind din piesa (dar nu si din spectacol!) si, astfel desigur,
si din personaj. Poate doar commedia dell'arte mai realizase o asemenea performanta
pana la Brecht, dar si aici, ca si In Italia renascentistd, personajul se subtiaza foarte
mult. Excelenta observatia lui Fuchs, anume ca, sub declaratul anti-aristotelianism al
lui Brecht, se ascunde, dimpotrivd, un radical aristotelianism. Experimentele
modernismului - si ale postmodernismului sunt astfel indreptate toate impotriva
personajului. Dar si teatrul alegoric, piesele de mistere medievale, ca si teatrul
simbolist, sau piesele-lectie ale lui Brecht, la fel (dar in alt fel), reduc personajul la
tipologie, marioneta, figura platd, element de recuzita. "Personajul modernist ajunge
pe scend partial de-substantializat."'” Iar problema teatrului in secolul XX, afirma
Fuchs in continuare, este tocmai imaginea omului pe scend. In acest sens, poate
monodrama, am spune noi, este singura care oferd cu adevdrat o compensatie
actorului dornic sa interpreteze personaje "cu carne" - caci daca putem vorbi despre
un spectacol la nivelul actorului, asa cum vorbim azi de spectacole "de text" sau "de
regizor", monodrama este categoric spectacolul de autor al actorului, sansa
personajului de a ajunge din nou, intr-o forma sau alta, pe scena.

4. Intriga si situatia

Daca definim intriga ca pe o serie de schimbari de situatie, iar situatia ca pe o
relatie data (s.n.) intre doud sau mai multe personaje, intr-un context concret sau
ideal'®, intriga (si, prin sinecdoca, situatia) devine placa turnanta a textului dramatic.
La Brecht, asa cum afirma el in Organon-ul sdu, situatia/intriga este de asemenea cea
mai importantd, in logica propunerii sale scenice de teatru epic.

Dar atunci cand o piesa de teatru se bazeaza pe o poveste, avem de-a face si cu
un fond general, cronologic, al evenimentelor, si cu o intrigd. Pfister noteazd in
lucrarea sa, cd Tomasevski numeste povestea - fabuld, iar intriga - subiect. Aristotel
numeste intriga mythos, reprezentand sinteza evenimentelor, modul in care fabula
poate fi administratd si redata/reprezentata.

Ca modalitate practicd, se poate spune ca tehnicile de scriere dramatica difera
in functie de succesiunea si modul de Tmpartire a episoadelor in scene, tablouri sau
acte, optiunea de a lucra sau nu in planuri, cu intoarceri in timp sau in genul
montajului cinematografic. Se poate ajunge la crearea suspense-ului, fie prin
juxtapunere sau prin legarea narativa a episoadelor, in functie de cazul cand avem o
singurd intrigd sau una principald si incd una-doud secundare (tehnica folositd de
Goldoni si Moliere, dar si de Shakespeare). De aici rezulta planuri care pot fi manuite
de fiecare scriitor, in functie de talentul si miza piesei. Cu ajutorul lor, putem sa
tratdm timpul in paralel (de exemplu, in Lear, mult inainte de inventarea
cinematografului, unele episoade se petrec in acelasi timp cu cele anterioare: intriga
secundard care se referd la Gloucester are loc in acelasi interval temporal cu cea
principalda, care-l implica pe Lear) sau sa lucram cu flash-back-uri, ca
Schimmelpfennig in Femeia din trecut. Sunt posibile inserturi in cadrul mai larg al
structurii - fie sub forma unei intermedieri narative, impletirii de povesti care s duca
la o intalnire (ca In Furtuna sau Comedia Erorilor), dar sunt posibile si introducerile
de vise, prezentate scenic sau intermediate narativ. Aceasta din urma posibilitate nu
presupune eforturi de reprezentare scenografica, ci se poate face simplu, prin folosirea
monologului sau solilocvului.

7 ibid., p.35
' Pfister, op.cit., p.160
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Asa cum stiu cei care se ocupa de speciile epice, in cazul povestirii, timpul
fictional si cel al reprezentdrii sunt doud categorii extrem de importante. Existd trei
timpuri fictionale, spune Pfister.”” Timpul primar este lungimea totald a timpului
acoperitd de actiunea prezentatd pe scend. Timpul secundar incepe cu "punctul de
atac" si se termina cu finalul piesei, dar include orice alt segment de timp cuprins de
poveste intre aceste doud momente. Timpul tertiar include timpul actiunii scenice si
toate referirile la evenimente, inclusiv colaterale. Aceastd Impartire permite studierea
timpului ca timp obiectiv si subiectiv, analiza dilatarii temporale, ca la lonesco sau a
racursi-ului, ca in Noaptea Araba a lui Schimmelpfennig. Desigur, timpul poate fi
suspendat, reluat, tratat invers (tot ca in Noaptea Araba, o piesa foarte importanta ca
tehnicd de constructie dramaticd), sugerat sau ignorat, in functie de inventivitatea si
scopul autorului dramatic.

In piesele scrise fnainte de perioada moderni, ne spune Pfister, timpul era
tratat conform unei idei de progresie; astfel, antractele corespundeau perioadei (zile,
luni, ani) care se scurgea Intre momentele actiunii, respectiv actele piesei.

E locul sa ne referim acum la modalitatile de Tmpartirea a unei piese de teatru,
remarcand cd o impdrtire canonica arata cad actul este format din scene (uneori scena
incepe cu intrarea unui personaj nou si se termind cu o iesire) iar scenele, la randul
lor, pot fi formate din tablouri. Pfister spune ca nivelul predominant de segmentare a
textului la Shakespeare este scena, ceea ce face ca piesele lui sa fie mult mai flexibile
si mai dinamice decat monolitul tragediei franceze clasice, format din cinci acte bine
cimentate.

Dar regulile sunt facute pentru a fi contrazise, asadar exista acte fara scene (la
Ibsen, Cehov s.a.) sau scene fara acte (la Schnitzler) sau tablouri intr-un flux continuu
(la Heiner Miiller) sau nici un fel de impartire, nici un fel de didascalii (la Rodrigo
Garcia). Unii scriitori simt nevoia sd-si organizeze textul folosind diferite mijloace - si
acest lucru nu este o problema de timp, ci una de tempo.

Segmentarea textului e extrem de importantd, caci ea da ritmul si dinamica
piesei. In tragediile grecesti, corul era folosit ca semn al impartirii piesei in epeisodia.
La Euripide, cand corul isi pierde tot mai mult rolul activ in piesa si devine mai ales
comentator, cantecele devin si ele tot mai izolate de curgerea actiunii, capatand rolul
de a delimita clar episoadele intrigii. In piesele elizabetane, un rol asemanitor il aveau
interludiile, adesea scurte momente alegorice de pantomima, iar la Shakespeare se
intampla ca un cuplet rimat sd semnaleze sfarsitul scenei, contrastand cu versul alb al
dialogului anterior. Existd desigur si alte moduri de impartire ale piesei, dar ele sunt
exterioare acesteia, ca de exemplu cortina, heblul sau antractul.

In majoritatea cazurilor, tempo-ul piesei este alcatuit din variatiile de ritm ale
textului. Uneori putem avea Incetiniri mari de ritm, alteori accelerdri. Lungimea sau
scurtimea scenelor poate da tempoul. Lungimea cuvintelor sau a replicilor, alternanta
sau cursivitatea lor pot afecta ritmul textului. Pot sa existe in aceeasi piesa scene de
una-doud replici, scene formate doar din didascalii, scene monologale, momente
relaxate sau fragmente formate din replici scurte, care se succed rapid.

Pfister afirmd ca "texte din perioade istorice diferite vor urma, in general
modele diferite de variatia a tempo-ului. In tragedia clasici, de exemplu, intriga
incepe cu pas scurt si rapid, pand la peripeteia centrald. Urmeazad apoi o etapad mai
putin bogatd in evenimente, asociatd cu nevoia de reflectie asupra celor intamplate,
apoi tempo-ul devine mai intens pe masurd ce se apropie catastrofa pana cand, in
final, totul se linisteste intr-un tablou final static, ca un instantaneu fotografic."*’

19 op.cit., p.283
20 pfister, op.cit., p. 294
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5. Cinci propuneri de analiza teoretica a structurilor dramatice
a. Dialectica attica

Una dintre cele mai controversate afirmatii ale lui Aristotel, anume ca nu orice
subiect este tragic, se datoreaza perspectivei dialectice a raportului intre forma si
continut. Regulile lui Aristotel, ca si ale celorlalti prezentati aici, sunt deduse din
observarea si analiza modului in care textele functioneaza pe scend si in receptarea
publica. Nici Szondi, nici Schechner, nici Freitag - si in nici un caz Esslin nu fac
exceptie de la aceasta. Mai intai, Aristotel sustine ca drama inseamna actiune, chiar si
etimologic - si cd ea are la bazd doud mari instincte: cel de a imita si cel de a cauta
armonia. Tragedia — si de asemenea Comedia — au fost la inceput simpla improvizatie.
Una vine dinspre autorii de ditirambi, cealaltd dinspre cei ai cintecelor falice.
Tragedia a avansat incet; fiecare element nou care aparea, era la randul lui dezvoltat.
Trecand prin multe schimbari, ea si-a gasit forma naturald si s-a oprit acolo. Eschil a
fost primul care a introdus al doilea actor; el a diminuat importanta Corului §i a
acordat dialogului rolul principal.

Sofocle a ridicat numarul actorilor la trei si a adaugat pictura scenica. Mai
tarziu, conflictul scurt a fost abandonat in favoarea celui de larga respiratie, iar dictia
grotescd a satirei timpurii, in favoarea manierei grandioase a tragediei. Masura
iambica a Inlocuit apoi tetrametrul trohaic, originar folosit in poezia de rang satiric.
Odata ce apare dialogul, Natura insdsi a descoperit masura potrivita, sustine Aristotel.
Faptul ca iambul este, din toate masurile, cel mai colocvial, se vede in aceea ca
vorbirea in conversatie se deruleaza in versuri iambice mai adesea decat in orice alt
tip de vers; rareori in hexametri, si numai cand renuntam la intonatiile colocviale.

Vorbim, deci, despre imitarea unei actiuni care e serioasd, completd si are o
anume maretie, intr-o limba infrumusetatd cu fiecare tip de ornament artistic, cele
citeva feluri fiind de géasit in parti separate ale piesei — in forma actiunii, nu a
naratiunii, prin mila si frica ce efectueaza purgarea caracteristica acestor emotii. Prin
"limba infrumusetata" Aristotel intelege limba care contine ritm, "armonie" si cintec.
Prin "citeva feluri in parti separate" Stagiritul inteelge cd anumite parti sunt exprimate
doar prin intermediul versului, altele cu ajutorul cantecului.

Deoarece imitatia implica persoane care sa actioneze (personaje), rezultd cu
necesitate, in primul rand, ca tehnica de Spectacol va fi o parte a Tragediei. Cantecul
si Vorbirea Raspicatd, sunt materialul/mijlocul imitatiei. Prin "Vorbire Raspicatd" el
intelege pur si simplu aranjarea metricd a cuvintelor; in ce priveste Cantecul, acesta e
un termen foarte accesibil.

Intriga este tocmai imitarea actiunii — prin intrigd se intelege aranjarea
intimplarilor. Iar Personajul/Caracterul este definit de calitdtile in virtutea caruia
atribuim un anumit relief agentilor actiunii. Gandul este necesar oriunde o afirmatie
este dovedita sau, posibil, un adevar general este enuntat.

Fiecare Tragedie (citim azi - piesd) trebuie deci sa aibd sase componente care
ii determind calitatea, acestea fiind: Intriga, Personajul/Caracterul, Vorbirea
Raspicata, Gandul, Elementul vizual si Cantecul.

Doua dintre aceste parti constituie mijlocul/materialul imitatiei, una — metoda,
iar trei: obiectele imitatiei.

Dar cea mai importantd din toate este intriga, respectiv structura intamplarilor.
Caci Tragedia este o imitare, nu a oamenilor, dar a unei actiuni si a vietii, iar viata
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constd in actiune si sfarsitul ei este un mod de a actiona, nu o -calitate.
Personajul/Caracterul determind calitatea oamenilor, dar ei sunt fericiti sau nu,
datorita actiunilor lor, ne spune Aristotel.

Actiunea dramatica, deci, nu are in vedere reprezentarea de personaje:
personajul intrd in discutie, ca al doilea dupa actiune. Astfel, intimplarile si intriga
sunt sfarsitul actiunii, iar sfarsitul este lucrul principal in toate.

larasi, fard actiune nu existd tragedie, dar ea poate exista fard personaj*'.

Tragediile majoritatii poetilor suferd in exprimarea personajelor; si in ce-i
priveste pe poeti, aceasta e de obicei adevarat. Acelasi lucru si in picturd: si aici
stabileste Aristotel diferenta dintre doi pictori ai vremii: Zeuxis si Polygnotus.
Polygnotus subliniazd bine personajul; stilul lui Zeuxis e lipsit de calitate etica
(ETHOS — Personaj/Caracter). Si iar, dacd insiri o suma de discursuri care exprima
personajul, bine realizate din punct de vedere al vorbirii raspicate si al gdndului, nu se
va obtine efectul tragic esential, spune filosoful, nici pe departe la fel de bine ca intr-o
piesa care, oricit de mult ar 1dsa de dorit sub aceste aspecte, are totusi o intrigd si
intimplari construite artistic. Pe lingd care, cele mai puternice elemente de interes
emotional in Tragedie —Peripeteia sau Rasturnarea de situatie si scenele de
Recunoastere — sunt parti ale conflictului. O altd dovada este ca novicii in artd ating
nivelul final al dictiunii (Vorbirii Raspicate) si preciziei portretului, inainte de a putea
construi conflictul. La fel se intimpla cu aproape toti poetii timpurii.

Intriga este, deci, cum s-ar spune, sufletul unei tragedii; Personajul vine pe
locul doi. Un lucru asemanator se poate vedea in picturd. Cele mai frumoase culori,
puse pe pinza in devalmasie, nu vor oferi atita placere ca si conturul in creta al unui
portret. Astfel, Tragedia este imitarea unei actiuni, si a agentilor mai ales in vederea
unei actiuni. Al treilea in aceasta ordine este Gandul — adica facultatea de a spune
ceea ce este posibil si pertinent in circumstantele date. In cazul oratoriei, aceasta este
functia artei politice si artei retoricii: si astfel, Intr-adevar, poetii mai vechi isi fac
personajele sd vorbeasca limba vietii civice, iar poetii timpului nostru — limba
retoricienilor. Caracterul este ceea ce releva un scop moral, aratand ce fel de lucruri
alege sau evitd omul. Discursurile, deci, care nu fac ca acest lucru sa fie vizibil sau in
care vorbitorul nu alege sau nu evitd nimic, nu exprima caracterul. Gandul,
pe de alta parte, se gaseste acolo unde ceva e dovedit a fi sau a nu fi sau unde se
enuntd o maxima la nivel general.

Al patrulea element in enumerare este Vorbirea Raspicatd (Dictiunea), prin
care se Intelege, asa cum s-a spus deja, exprimarea Intelesului in cuvinte, iar esenta sa
este aceeasi in versuri, la fel ca si In proza.

Din elementele ramase, Cantecul ocupa locul cel mai important printre
ornamente. Elementul vizual are, intr-adevar, o atractie emotionald proprie, dar dintre
toate partile, este cel mai putin artistic si cel mai putin legat de arta poeziei. Céci
puterea Tragediei, putem fi siguri de asta, se face simtitd chiar si fara reprezentatie si
actori. Si pe linga asta, producerea efectelor spectaculare depinde mai mult de
maginistul de pe scena decat de poet.

Aristotel sustine deci, accentudnd acest lucru, ca cea mai importantd parte a
conflictului este peripeteia, declansata de anagnorisis, respectiv punctul de intoarcere,
surpriza dramatica, declansatd de descoperire. Peripeteia include schimbarea de
caracter, dar si o schimbare exterioard. Un caracter care devine bogat si faimos, fiind
sdrac la inceput, a trecut prin peripeteia, chiar daca el nu s-a transformat ca personaj.

In Poetica, partea I, imitatia nu se referd numai la obiecte, ci si la ordinea
naturala a lucrurilor, ea este imitatd de poezia epica, tragedie, comedie etc. Care

2 Si teatrul absurdului 1i da dreptate lui Aristotel, la peste 2000 de ani de la scrierea Poeticii.
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folosesc toate mijloacele de reprezentare. Armonia, este mijlocul prin care se
realizeazd mimesis-ul in muzica. In dans, doar ritmul este folosit, nu si armonia, caci
si dansul imitd personaje, are o dramaturgie, am spune noi azi.

Poezia imitd numai prin intermediul limbii. Tragedia, comedia, poezia
ditrambicd si nomica (liricd) folosesc toate aceste mijloace. Primele doua pe rand,
ultimele doua, simultan.

Mimesis-ul reprezintd oamenii mai buni sau mai rai decat sunt, astfel tragedia
ii reprezintd mai buni, iar comedia mai rdi (aceste distinctii nu mai sunt valabile azi,
asa cum au fost ele stabilite de Aristotel, caci speciile dramatice au suferit mutatii).
Doud sunt manierele de mimesis: naratiunea, ca la Homer, care vorbeste in nume
propriu sau prezentarea personajelor ca traind si miscandu-se inaintea noastra.

Teama si mila pot fi trezite prin mijloace spectaculare, dar se poate ajunge la
ele si ca rezultat al structurii interne — acest drum este mai bun si aratd un poet
superior. Caci intriga trebuie construita astfel incat, chiar fara ajutorul ochiului, cel
care aude povestea spusa sa se cutremure de oroare si sa se inmoaie de mila la ceea ce
se Intampla. Aceasta este impresia pe care trebuie sa ne-o produca povestea lui Oedip.
Dar a produce acest efect doar prin spectacol e 0 metoda mai putin artistica si depinde
de ajutoare dinafard. Aceia care se folosesc de mijloacele spectacolului ca sa creeze
impresia nu a ingrozitorului, ci a monstruosului, n-au nimic de-a face cu scopul
Tragediei, sustine Aristotel.

Concluzionand, cele mai importante afirmatii ale lui Aristotel, care contureaza
o teorie a structurii dramatice a tragediei sunt:

1. Drama inseamna actiune.

2. Actiunea presupune personaje cu gand si caracter. Acestea doua sunt
cele doua cauze naturale constituind sursa actiunii si, din nou, de actiune
depinde succesul sau esecul dramei.

3. Intriga este sufletul dramei si inseamna felul in care sunt aranjate
incidentele.

4. Cea mai importanta partea conflictului este peripeteia declansata de
anagnorisis, descoperirea, intoarcerea situatiei si recunoasterea.

5. Finalul inseamna catharsis.

6. Fiecare tragedie trebuie sa aiba sase parti componente, impartite in
doua parti semnificative:

A. TEXTUL (ceea ce este reprezentat)

1. Mythos - intriga;

2. Ethos - personajele;

3. Dianoia (gandul) — calitatea discursului artistic ca proces (rational) de a
transmite inteligibil continutul (sau mesajul). Dianoia acoperd ca sens si modul de
executie/transpunere 1n practica a continutului poetic (tehnicile de scriere dramatica).

B. SPECTACOLUL (Instrumentele practice ale reprezentarii, care apartin scenei, azi
regizorului, scenografului, actorilor, compozitorului)

1.Opsis - partea vizuala, decor, costume etc.

2. Melos - muzica de scena

3. Lexis — rostirea, cuvantul scenic (dictia)

7. Vazul este secundar auzului, spectacolul este secundar textului.
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b. Precizia teutona: Piramida lui Freitag

Gustav Freitag (1816 —1895), dramaturg si romancier german, publicad in 1863
cartea sa fundamentala, Tehnica dramei, In care explicd sistemul alcatuirii tragediilor
grecesti si shakespeariene si propune structura cunoscutd pana azi drept "Piramida lui
Freitag".

Astfel, dupa Freitag, o piesd are cinci parti sau acte: expozitiune, actiunea in
crestere, punctul culminant sau punctul de intoarcere a actiunii, actiunea 1In
descrestere, deznodamantul (la comedie) sau catastrofa (la tragedie)

1b. Expozitiunea

In expozitiune se transmite informatia necesara pentru a intelege povestea. Ea
include protagonistul, antagonistul, conflictul principal, informatii despre spatiul unde
are loc povestea etc. Expozitiunea se incheie cu provocarea, si anume cu incidentul
care declanseaza povestea, fara de care nu ar exista nici o poveste. Provocarea pune
in miscare povestea, Incepand cu actul II, actiunea in progres. Provocarea poate
aparea si dupa punctul culminant, in functie de constructia piesei.

2b.Actiunea in crestere

In timpul cresterii, actiunea se complici prin introducerea conflictelor
secundare. Acestea dezvoltd diferite obstacole, includ oponenti de o mai mica
importanta decat oponentul principal in poveste.

3b. Punctul culminant - climax

Apare, de reguld, in actul III, cand se marcheaza o schimbare, in bine sau in
rau, in situatia protagonistului. Daca povestea e o comedie, lucrurile au mers rau pana
in acest punct, daca e o tragedie, acum e momentul cand incep sd mearga rau.

4b.Punctul culminant

Este asociat si cu provocarea, cu "peripeteia", termen aristotelic desemnand
intoarcerea situatiei (de fapt, e vorba despre utilizarea provocarii, peripetiei, caci
exemplele lui Aristotel sunt exact cele fara de care nu am avea poveste. Respectiv el
spune ca peripeteia este cea mai solida parte a conflictului, alaturi de descoperire. Sa
ne reamintim ca schema tragediei, zugravitd de Aristotel, dincolo de cerintele
filosofice, de continut, se bazeazd pe doud mari grinzi de sustinere: peripeteia si
anagnorisis: peripetia si descoperirea, cea din urma ducand la cea dintai, atunci cand
povestea este bine structurata. )

5b. Actiunea in descrestere

In acest segment, conflictul dintre protagonist si antagonist se consuma, cu
victoria sau infrangerea celui dintdi. Actiunea in descrestere poate contine un moment
de suspense, care arunca indoiald asupra rezultatului final.

6b. Deznodamantul, catastrofa sau rezolvarea

Comedia se incheie cu un deznodaméant (concluzie) in care starea
protagonistului este mai bund decat la inceputul povestii. Tragedia se incheie cu o
catastrofd, in care protagonistul e intr-o stare mai proasta decat la inceputul povestii.
In Hamlet, spre exemplu, actiunea in crestere sau complicatia incepe cu momentul
cand Hamlet afla de la stafia tatdlui sdu cum a fost omorat si continua cu conflictul
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dintre Hamlet si Claudius, In care Hamlet reusesete sa-si consolideze intuitia. Punctul
culminant este momentul teatrului in teatru, cAnd Hamlet aproape obtine o confesiune,
prin modul in care Claudius se comporti (Actul II, scena 2) Intorsatura de situatie este
momentul cdnd Hamlet nu poate sa-1 ucida pe regele care se roaga. De aici inainte
antagonistul, respectiv Claudius, controleaza actiunea.

3. Drama absoluta

Ca si Hegel, Peter Szondi considera, in cartea lui aparutd in 1956, Teoria
dramei moderne, ca forma si continutul sunt in relatie dialectica, respectiv ca, in
functie de continut, doar o anume forma se poate utiliza. (In acelasi sistem de gandire,
Aristotel criticd vehement intruziunea epicului in dramatic, sfatuind ca scriitorii sa
aleagd o singura istorie, nu mai multe, pe care sa o reprezinte pe scend.) Aceastd idee
devine extrem de lucrativa in analiza structurilor textelor de teatru noi, care abunda in
procedee anti-iluzie, spulbera al patrulea perete si extind prezentul dramatic asupra
realitatii reale, incluzand spectatorul in spectacol.

Drama apare in Renastere si neoclasicism, cand este exclus prologul, epilogul
si corul, iar dialogul devine, poate pentru prima datd in istoria teatrului, singurul
element constitutiv al firului dramatic. Szondi exclude moologul (si, implicit,
monodrama) din categoria dramei, datoritd aspectului sau ocazional. Vom reveni sa
aratdam cum monologul si, de fapt, monodrama, sunt cazuri particulare ale dialogului,
de fapt dialogul in forma sa primordiald. Szondi numeste insd drama doar ceea ce se
petrece pe scena italiand, ca text nou la vremea ceea. Dupa el, teatrul baroc nu este
drama, misteriile medievale nici atat, nici Shakespeare, cu istoriile lui, nu este drama.
Drama este obiectiva si se referd numai la relatiile interpersonale, afirma teoreticianul
maghiar.

Sub acest semn al iluziei totale, al obiectivitatii absolute sta teoria lui Szondi
despre drama: "Drama este absolutd. Pentru a fi pur si simplu relationald, adica pentru
a fi dramaticd, ea trebuie sa se rupa de tot ceea ce este exterior. Nu trebuie sd aiba
constiinta a nimic dinafara sa.

Autorul este absent in drama. El nu vorbeste; el initiaza discutii. Drama nu
este scrisd, ea este construitd. Toate replicile sunt dez-valuiri."*

La fel cum autorul nu exista, spune Szondi, spectatorul nu existd nici el. In
aceeasi masurd in care replicile nu sunt spuse de autor, ele nu sunt nici adresate
spectatorului care este "un observator tacut, cu mainile legate, vaduvit de orice putere
la impactul cu aceastd lume dinafara lui."* Experienta dramatica, sustine Szondi,
constd tocmai in aceasta pozitie de separare completa, dar si de identificare completa -
si nu este una in care spectatorul intrd fizic In drama sau 1n care spectatorului i se
adreseaza direct prin intermediul dramei.

Drama este legatd de scena italiand, cu prosceniul-rama si cortina care dez-
valuie la inceput si in-vialuie la final si cu micile luminite ale rampei, care "creeaza
impresia ca piesa isi revarsd lumina proprie in scend"*

Relatia actor-rol este si ea subordonatd acestei obiectivitati absolute a dramei.
Szondi spune ca actorul si persona trebuie sd se reuneasca Intr-un unic personaj.

Timpul intern al dramei este prezentul, de aceea, spune Szondi, piesele istorice
ni se par ne-dramatice. Daca e nevoie de o referinta istorica, ea necesitd un demers

2 Peter Szondi, 1987, T) heory of the Modern Drama, University of Minnesota Press, Minneapolis, p.8
> id.
* ibid.
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intrucatva epic, ceea ce 1l exclude din campul dramatic. Totul in drama trebuie sa se
intample in prezent, desi orice moment trebuie sd contind promisiunea viitorului. E un
prezent deschis, cu radacini 1n relatiile interpersonale ale personajelor.

Raportandu-se la Aristotel, Szondi observa ca unitatea de timp capatd un
inteles nou, deoarece "Fragmentarea temporald a scenelor intr-o piesa ar submina
principiul prezentei absolute si al linearitatii, deoarece fiecare scend ar avea propriile
sale antecedente si rezultate (trecut si prezent) exterioare piesei. Scenele individuale
ar fi astfel relativizate. In plus, numai cand fiecare sceni in succesiunea sa o
genereaza pe urmatoarea (genul de progresie necesard Dramei) se poate evita prezenta
explicitd a unui montor (o fata a autorului, n.n.) Vorbitd sau nevorbita, didascalia "trei
ani mai tarziu" presupune un eu epic.

Un set comparabil de conditii duce la cerinta unitatii de spatiu. Ca si In cazul
timpului, spectatorul nu trebuie sa fie constient de un context spatial mai larg. Doar
astfel se poate intampla o scena absolutd, adica dramatica. Fragmentarea spatiului, ca
si a timpului, presupune de asemenea un eu epic (cliseu: acum vom ldsa conspiratorii
in padure si ne vom intoarce la regele nebanuitor, in palatul sau).

In aceste doud dimensiuni difera Shakespeare de neoclasicii francezi.

Drama exclude accidentele, totul trebuie motivat.

Drama este o "forma inchisa", dupa Szondi, fatd de "forma deschisd" a lui
Shakespeare.

Rezumand, iata, dupa Szondi, care sunt cele cinci cerinte ale dramei absolute:

1. Dialogul absolut (lipsa totala a dimensiunii epice, a corului,
naratorului, prologului, epilogului si didascaliilor)

2. Absenta adresarii directe, iluzia maxima

3. Unitatea de timp

4. Unitatea de spatiu

5. Motivarea maxima a actiunii scenice

4. Drama ca joc

Parintele "performance"-ului, regizorul Richard Schechner, autor al mai
multor eseuri In care-si dezvolta ideile despre joc si ritual, pe baza unei practici
respectabile si Indelung acreditate, crede ca piesa de teatru este un caz particular al
textului de "performance", iar spectacolul un caz particular al "performance"-ului.
Teoria lui se bazeaza pe triumful jocului in teatru si, desigur, porneste de la descrierea
si definirea - In primul rand - a notiunii de "performance".

Pentru ca toti analistii teatrului se raporteaza, volens-nolens, la Aristotel,
Schechner simte si el nevoia sd-si clarifice pozitia. Departe de a da la o parte ideile lui
Aristotel, Schechner ne ofera o interpretare extrem de rationald a Poeticii:

"Aristotel, studentul lui Platon e de acord ca arta e mimetica, dar se intreaba ce
anume imitd arta si in ce fel. Arta nu imita lucruri sau experiente, ci actiuni. Actiunea
e o idee problematicd si, cel mult, ag putea schita o interpretare a ceea ce voia
Aristotel sa spuna. Arta imitd modele, ritmuri si dezvoltari. In arti, ca si in natura,
lucrurile se nasc, cresc, infloresc, decad, mor. Forma, cristalind la Platon, e fluida la
Aristotel. Fiecare organism (animat, natural, artistic) ascunde un factor-model
determinat, care-i conduce dezvoltarea. Acest factor-ADN determind rata cresterii,
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forma, ritmul si durata vietii oricarui organism. Orice are propriul plan de viata,
propria sa "forma implicitd". Aceastd forma este ceea ce arta imita. ">

Schechner pune in valoare universalitatea si umanitatea ideilor lui Aristotel,
astfel: "Ideea lui Aristotel este sublimd. Se aplica la orice - de la gand, la miscarea
lentd a galaxiei, la vietile oamenilor pand la grauntele de nisip - o participare vie,
intrinsecd si dinamicd la creatie, fiintare, devenire si oprire. Din perspectiva
aristotelica, "individualitatea" este privitd in intelesul ei original: ca indivizibila.
Lucrurile sunt integrale/intrinseci in sine si in relatie cu mediul inconjurator. Destinul
este un joc Intre ceea ce este Innascut si ceea ce este intalnit. Fiecare ghinda este un
stejar-in-devenire. Dar intre ghinda si stejar mai exista soarele, ploaia, vantul, fulgerul
si oameni cu topoare. "Nu conta pe fericirea nici unui om pand in momentul mortii
lui" intoneaza Corul in finalul lui Oedip Rege. Tragedia s-a sfarsit, dar nu si viata lui
Oedip, personajul: el se indreaptd spre alte aventuri. Dupa cum spune Aristotel,
'tragedia este imitarea unie actiuni grave, complete si de o anumita intindere" - dar e
vorba de o actiune, nu despre o viatd intreagd. Viata lui Oedip i-a oferit lui Sofocle
doua actiuni complete: Oedip rege si Oedip la Colonos. Alt autor ar fi gasit mai multe
- sau mai putine."*

Dintr-o perspectiva naiv biografica, tragediile sunt despre vieti distruse, morti
premature, promisiuni neimplinite, remuscari, ambitii desarte si renghiuri ale sortii.
Ceea ce are "inceput, mijloc si sfarsit" este o opera de artd, arata Aristotel. Dar, spune
Schechner, la nivelul cel mai profund, o operd de artd este despre ea insasi. Aristotel
sugereazd cd dramaturgul ia din viatd un impuls - un story, o idee, o imagine,
sentimentul unei persoane. Acest impuls este samburele operei, iar procesul este
transformarea si elaborarea impulsului, pana cand, intr-un moment decisiv, opera de
artd izbucneste si devine ea insasi. Din acest moment incolo, opera de arta isi impune
propriile cerinte, In acord cu forma sau actiunea sa inndscutd. Acestea, dupd cum
artistii stiu, pot fi cu incdpatanare diferite de impulsul original sau de vreun plan
congtient.

Astfel, o opera aristotelica traieste o viatd dubla, sustine mai departe regizorul-
teoretician. "E mimetica in sensul platonic, dar este in acelasi timp si ea insasi. Asa
cum aratd Fergusson, relatia dintre experienta si artd este una de analogie. Aristotel
complica, nu transforma ideea de baza a mimesis-ului. Arta vine intotdeauna dupa
experientd, iar separarea dintre artd si viatd este continutd in ideea de mimesis.
Ulterioritatea si separarea au fost decisive in dezvoltarea teatrului occidental.

O analogie va clarifica mai mult ceea ce vreau sa spun prin ulterioritate.
Mancarea gatitd este ulterioara mancdrii crude. Gétirea este ceea ce li se face
alimentelor crude pentru a le schimba in mancare si, poate, pentru a le purifica. Toata
mancarea gatitd a fost odatd cruda, orice aliment crud este gatibil. Unele fructe si
legume sunt comestibile, fie crude, fie gatite, dar majoritatea carnurilor trebuie gatite
inainte de a fi considerate edibile. Procesul gitirii este ireversibil. In nici un caz
mancarea gatitd nu va deveni vreodatd mancare cruda. Asa e si cu arta si viata. Arta e
gatita, viata e cruda. A face artd Inseamna a transforma experienta cruda in forme care
pot fi gustate. "*’

Dupa raportarea atdt de convingitoare la teoria mimesis-ului aristotelic,
propria teoria a lui Schechner despre performance incepe cu discutarea celor mai

2 Richard Schechner, 2000, Performance Studies, an introduction, Routledge, London and New York,
p. 37

26 1dem.

Ibid., p. 38
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influente idei despre teatru ale antropologiei teatrale si antropologiei, in general,
curent foarte la moda in a doua jumatate a secolului XX. Astfel, el ataca Scoala de la
Cambridge (Frazer cu Creanga de aur, Murray etc) care a investigat si acreditat ideea
ca tragedia greaca izvoraste din ritualul dionisiac. El insusi acordand o importanta
uriasa perspectivei antropologice asupra teatrului, crede totusi ca ritualul crea doar un
context in care teatrul se putea desfasura, alaturi de alte manifestari si jocuri. Caci
pentru Schechner teatrul se include intr-o gama larga de jocuri, sporturi si competitii.

Murray crede ca teatrul deriva dintr-un dans sacru, sacer ludus, si ca tragedia
s-a dezvoltat ca un rit secundar din improvizatiile ditirambice, si comedia din
dansurile falice. Acestea sunt afirmate de Aristotel, iar Murray gaseste in Bacantele
lui Euripide intreaga succesiune ritualica sacer ludus. Lui Schechner teoria i se pare
fortata, desi acceptd ca din ritualul bisericesc s-a dezvoltat teatrul crestin medieval,
dar 1n ce priveste tragedia attica si drama renasterii, ca si formele de teatru ale
prezentului, el crede ca este vorba mai degraba de o Impletire dinamica a ritualului si
distractiei, teatrul intrdnd 1n a doua categorie. Dar acestea toate sunt actiuni care au la
baza, joculiar pentru el, toate acestea se pot Imparti n doud mari categorii:

A. activitati performative

Richard Schechner isi dezvolta propria idee, anume ca jocurile, concursurile,
sportul, teatrul si ritualul sunt activitati performative, care au cateva calitati de baza in
comun:

a. un timp specific
- timpul evenimentului - in curse, alergari, baseball sau sotron, ritualuri in care

se cautd un raspuns sau o stare, la fel ca in dansurile de invocare a ploii, vindecarile
samanice sau spectacolele de teatru care au la baza un text, in general;

- timpul prescris - evenimentele Incep si se termind intr-o duratd fixa,
indiferent daca ele au fost finalizate sau nu: fotbalul, baschetul, jocurile structurate pe
"cat de mult poti face in x timp";

-timpul simbolic - atunci cand durata activitdtii reprezintd o altd duratd
temporald. Si din nou vorbim despre teatru (ca la Bob Wilson sau Ariane Mnoushkine
sau Schechner insusi, in spectacole care dureazad intre 6-24 de ore), forme teatrale
hibride, ca happening-urile (exemplul lui Kaprow care in happening-ul Fluide a dus in
20 de locuri in Los Angeles blocuri de gheatd pe care le-a ldsat sd se topeasca,
indiferent cat a durat acest lucru) si ritualurile cu masti;

b. valoarea obiectelor

In viata de fiecare zi, obiectele au fie valoare practica (uneltele), fie datorata
frumusetii si raritatii lor (bijuteriile, arta, metalele pretioase, antichitdtile etc), fie
puterii lor de schimb si cumpdrare (banii din hartie si metal). Mingile, pucurile,
bastoanele - chiar si recuzita de scend au o valoare de piatd mult sub cea atribuita in
contextul activitatii.

c. non-productivitatea

Dupa J. Huizinga si Roger Caillois, acesta e un factor absolut unificator in
toate cele de mai sus. Desi aceste activitati sunt implicate 1n viata zilnicd si unele
chiar aduc bani foarte multi (fotbalul sau pariurile), ele nu sunt productive in mod
direct. Ceva insa tot produc ele, si in functie de acest tip de produs, se face evaluarea
lor sociald. Schechner nu spune ce produc aceste activitati performative, dar putem sa
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continudm linia lui logica si sa argumentdm ca toate aceste activitati produc bunuri
spirituale, aduc un plus de prestigiu, adancesc identitatea, creeaza legaturi, ajutd
oamenii sa comunice, detensioneaza si Insanatosesc.

d. regulile
Fiecare activitate performativa are reguli dupa care se desfasoara, fiindca ele

sunt altceva decat viata de fiecare zi. Se creeaza astfel o lume speciala, unde oamenii
fac regulile, rearanjeaza timpul, atribuie valori lucrurilor si muncesc de placere. Dar
numai teatrul (muzica, dansul) este arta in sensul cel mai strict.

€. un spatiu specific

Fie ca vorbim de forbal sau de teatru, spatiul in care acestea se desfagoara este
special. Nu numai cele conventionale, dar si cele neconventionale trebuie sa
indeplineasca anumite cerinte sau dacad nu, in cazul teatrului lui Boal, de exemplu, el
trebuie sa se adapteze spatiului si sd renunte la iluzie, la conventia de joc, deci sd-si
iasd din sine. Cu caracter general, trebuie sd acceptim ideea ca orice activitate
performativa are un spatiu tipic sau si-l creeaza, pentru a se desfasura.

B. modele de constructie dramatica

a. structura triunghiulard
Unul dintre primele si cele mai raspandite modele, aplicabil la piesele attice si

elizabetane, este modelul triunghiular, spune Schechner sau structura piramidald. X si
Y sunt forte, grupuri sau indivizi in conflict, R este rezolvarea conflictului prin
compromis, strategie, luptd, victorie, Tmpacare, infrangere sau moarte. Dupa
Schechner, Orestia lui Eschil, cu cele trei piese, Agamemnon, Choeforele
(Purtatoarele de libatii) si Eumenidele este unul dintre cele mai bune exemple de
structura triunghiulara urcand, in totalitatea ei, spre o formd piramidald, caci doar in
Eumenidele se poate vorbi despre rezolvarea finald a conflictului initiat de
Agamemnon.

Schechner sustine cd, in Orestia, intrd in conflict interesele statului cu ale
familiei si cu ale zeilor. in Eumenidele, toate cele trei fete ale conflictului sunt
operationale pe scend. In primele doua, accentul cade clar pe blestemul asupra casei
lui Atreu. Statul apare cand este convocat un consiliu atenian, pentru a judeca situatia
intre Oreste si Furii. Geneza conflictului este tensiunea de la baza piramidei, spune
Schechner, in tensiunea dintre familie, stat si interesele divine. Piramida are patru
puncte de tensiune (colturi): crima, razbunarea, dreptatea si judecata. Judecata este
punctul culminant si este mijlocul ales de dramaturg de a rezolva confruntarile dintre
celelalte trei.

Am putea spune, urmarindu-1 pe Schechner, ca Orestia este, din perspectiva
rezolvarii conflictului, asemandtoare unui joc de domino. Odatd una din piese
daramata, consecinta este inevitabild. Abia la sfarsit se poate vedea, analiza, discuta
planul zeilor. Sau structura dramaticd, In mare. Aparent solutionat, conflictul
declangseaza consecinte conflictuale si mai mari. Mecanismul este aproape biblic.
Actele egoiste duc la consecinte grave, caci actul Clitemnestrei de a scapa de un sot
tiran si necredincios, pentru a-si putea trai viata langa omul pe care-1 iubeste, duce la
uzurparea unui titlu si are urmari extrem de grave in stat. La fel cum, in lliada,
indragostirea lui Paris duce la distrugerea unei civilizatii. Dar aici lucrurile sunt
salvate inainte de a se autodistruge, atata doar ca rezolvarea nu se face In spiritul
dreptatii. Ea tine de un tip de dispensa acordat de Atena care sustine cd adevaratul
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genitor este tatdl, nu mama - o scuzd destul de subtire, care ascunde interese de stat, in
mod evident, cici pedepsirea si moartea (morald, justitiard) a lui Oreste, ar fi dus la
disparitia Atrizilor si ar fi atins interese de stat. Un act diplomatic - acesta este gestul
Atenei, stabilirea ierarhiilor si absolvirea individului, pentru protejarea interesului
general. Nu conteaza cine are dreptate, toti au dreptate, dar lucrurile trebuie sd se
opreasca aici - spune Atena, cu alte cuvinte, gasind o modalitate de a justifica
absolvirea lui Oreste. In mod clar, respectarea cutumelor duce la entropie - ritualurile
de familie depasesc - ca si consecintd - familia si pot declansa situatii extrem de
grave: uciderea unui tiran poate duce la un stat condus de un nemernic si uciderea
acestuia la un vid de putere si pune in pericol statul insusi, creand anarhie si
destramandu-1. Clitemnestra moartd, ea nu mai poate fi absolvita, deci rezolvarea
conflictului inseamna a-i pune capat, prin orice mijloace, chiar prin artificii logice.
Modelul lui Eschil se transferd perfect in decursul istoriei omenirii la majoritatea
conflictelor cunoscute, de la razboaie la litigii politice. Atita doar cd Atena cea
inteleapta a fost inlocuitd de institutia atat de necesara a inteligentei diplomatii.

Revenind la modelul triunghiular al lui Schechner - acesta sustine ca toate
piesele pana la inceputul secolului se pot analiza, structural, prin aceasta grila foarte
simpld. Dar, continud el, dacd modelul functioneaza cu piesele lui Brecht, el nu se
poate aplica la Asteptandu-l pe Godot, Sfarsit de partida, Cantareata cheald,
Cameristele, Marat/Sade si multor farse si piese ale secolului XX.

b. structura deschisa

"In mod evident, teatrul postdramatic al happening-ului nu poate fi discutat
folosind metode analitice ortodoxe. Modelul triunghiular nu este aplicabil dramelor
experimentale, happening-urilor si multor piese nemodelate pe cariera unei vieti.
Aceasta nu este tocmai o observatie istoricd. Mutter Courage, Moartea unui comis-
voiajor, Cui i-e frica de Virginia Woolf? au toate o structurd triunghiulara, pe cand
Bacantele ui Euripide e mai aproape de Cameristele lui Genet decat de Electra lui
Sofocle"**observa Schechner, sustindnd ca dinamica teatrului lui Beckett, Genet si
Ionesco (printre altii) vine din ritmurile vietii: a manca, a respira, a merge in somn,
noapte-zi, anotimpuri, fazele lunii etc. Aceste ritmuri nu au inceput, mijloc si sfarsit,
in sensul aristotelic. Un ciclu ritmic se termind numai pentru a reincepe si nimic nu
este rezolvat. Aceste ritmuri sunt functii ale timpului. In dramaturgia post-dramatica,
afirma regizorul, timpul inlocuieste destinul.

Trecerea inexorabild a timpului face ca lucrurile sa se intdmple, iar acest tip de
dramaturgie contine episoade de lungimi diferite, de obicei scurte, unde tensiunea
creste, explodeaza si se reintoarce la situatia originald. Dar nimic nu se rezolva, de
multe ori rimurile apartin unui joc si in acest tip de structuri dramatice regulile
inlocuiesc conflictul. Intriga cedeaza in fata jocului, care devine o matrice generatoare
a situatiei dramatice. Astfel, avem jocul "sa-1 asteptam pe Godot", jocul "s-o omoram
pe Madame"in Cameristele etc. In Lectia lui Ionesco eleva intra, profesorul o saluti,
adund, ea nu poate sa scada, el o ceartd, pe ea o doare maseaua, el ii aratd cum sa
pronunte "cutit", o omoara, ii ascunde corpul cu celelalte treizeci si noua, o alta eleva
suna si totul reincepe.

Dar teatrul secolului XX a fost influentat de happening, sustine Schechner, iar
Cage si Kaprow sunt cei care au descris si definit happening-urile, contribuind chiar la
dezvoltarea ideii de performance art.

Allan Kaprow (1927 —2006) pictor american, este inventatorul action-painting-
ului si parintele happening-ului, in anii '50. A facut parte din grupul Fluxus si a

8 ibid. p.29
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contribuit la definirea termenului de "performance". Kaprow si-a Inceput happening-
urile prin a le construi ca scenarii, abia apoi trecand la improvizatii. Unul din primele
grupaje de "intdmplari" 18 happening-uri in trei parti, prezentat in 1959 la Galeria
Reuben din New York, manipula publicul intr-un mod fara precedent. Spectatorilor li
se dadeau programe si trei carduri capsate cu instructiuni, li se spunea ca fiecare din
cele sase parti are cate trei Intdmplari simultane, ale caror inceput si sfarsit vor fi
semnalate printr-o sonerie, iar la sfarsitul performance-ului, se va suna de trei ori. Nu
erau permise aplauze intre parti, doar la sfarsit. De asemenea, spectatorii erau invitati
sd se mute in functie de desfasurarea intdmplarilor, in fiecare din cele trei camere,
spatii despartite de folii de plastic pictate si colate cu mostre din opera anterioara a lui
Kaprow. Printre actiuni se numarau: o orchestra cantand cu instrumente de jucdrie, o
femeie strivind o portocald etc. Kaprow sustine cd arta nu are nici un sens, ca
participarea spectatorului e aleatorie si, influentat de filosofia indiand, ca si Cage,
sustine ca experienta Intelesului apartine trupului si nu mintii. Totusi, happening-urile
lui au fost prezentate in galerii de arta si criticii de teatru si artd au scris despre ele, nu
criticii culinari sau inginerii. Cele zece puncte ale manifestului sau, Cdinele care da
din coada, pulverizeaza orice incercare de a atribui un sens acestor "intamplari". La
granita dintre artd plastica si teatru, ele au un sens prin experienta pe care forma o
prilejuieste.

Experimentele lui Kaprow au influentat teatrul si arta plastica. Instalatiile in
arta plastica sunt tot izvorate din ideile sale.

Happening-ul are o idee foartd vaga despre liniaritatea timpului. Circularitatea
sa este mai importanta, adesea timpul este abolit, ca iIn Godot, cand noaptea cade pe
neasteptate, iar cele doud personaje nu au nici o idee despre curgerea timpului si doar
concesia facuta de Beckett nevoii de inteligibil a spectatorului face ca piesa sa fie
impartita in doua acte.

Despre ce tip de structura am putea vorbi aici?

In absenta sentimentului timpului, evenimentele nu mai decurg cronologic, ci
se intrepatrund. In Céntdreata cheald a lui Ionesco, in final, ceasul o ia de la inceput,
dupa ce in timpul spectacolului ceasul bate aiurea si niciodatd corect. Bobby Watson
se multiplica de-a dreptul canceros, caci aici si acum nu mai exista.

Schechner face o listd in opozitie de caracteristici ale structurii triunghiulare,
specifice dramei si tragediilor attice, ca si pieselor shakespeariene si multor altora,
inclusiv multora din textelor noi - si ale structurii "deschise", specificd pieselor
postmoderne ale secolului XX si teatrului absurdului:

STRUCTURA TRIUNGHIULARA STRUCTURA DESCHISA

Traseu de viata Ritm al vietii

Story Joc/reguli

Conflict Ritm sau model

Personaj Caracter

Timp liniar Non-timp, timp circular sau timp 1In
paranteza

Actiune Activitate

Conexiuni Salturi

Rezolvare a conflictului Circularitate, punere in paranteza, non-
final

Dialectica Lipsa sintezei

Curgere Explozie
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Reprezentarea evenimentelor Devenirea evenimentelor
Timpul duce la transformare Timpul este doar semnalat
Cauzalitate Determinism/intamplare

5. "lerarhia intelesurilor": textul in spectacol, ca proces semiotic

Daca privim spectacolul dramatic dintr-o perspectiva semiotica, spune Martin
Esslin in excelenta sa The Field of Drama, acesta este un proces de comunicare si, in
orice caz, poarta cu el un "mesaj", in cel mai larg sens al cuvantului, "un lucru pe care
cineva doreste ca noi sd-1 vedem si sa-l intelegem, transmis de cei care l-au creat,
catre receptorii lui, prin intermediul unui cod pe care acestia sunt capabili (s.n.) sa-1
decodeze, iar receptorii ar trebui sa privesca acest lucru cautdnd 'intelesul' acelui
'mesaj'."*

Doar ca mesajul nu este individual si nicidecum rational, spune Esslin in
continuare.

In cazul teatrului, spectacolul este o creatie de echipa, iar creatorul individual
nu poate detine controlul absolut a ceea ce se intampla pe scena. "Mesajul" este atunci
voalat, cdci intentiile constiente si motivatiile subconstiente se impletesc cu
conventiile de comunicare, cu reguli pe care artistii trebuie sa le respecte, pentru a se
asigura ca ceea ce fac este inteligibil publicului. Nu avem de-a face aici cu un singur
inteles, ci cu o "ierarhie de intelesuri", spune Esslin, compusa din limba si limbaje,
traditii tehnice, regulile formale preexistente ale artei teatrale insasi:

"In orice caz, poezia, romanul, pictura, sculptura sunt complete odati ce sunt
terminate, deschise oricarei interpretari pe care un cititor sau un privitor vrea sa i-o
atribuie. Orice opera de artd, odata ce a parasit miinile creatorului ei, e 'pur si simplu
acolo', a intrat, cum ar spune Heidegger, in Dasein si a cdpatat o existentd
independentd, ca orice alt fenomen al naturii, un copac sau un apus de soare, care
poate fi perceput si interpretat intr-un fel sau altul."*°

Esslin se refera la teoria mimesis-ului aristotelic, recunoscand ca teatrul este o
imitare a vietii. "lar viata inseamnad interactiunea fiintelor umane in mediul lor social
si natural si este, la urma urmelor, un produs al unei infinitdti de circumstante
individuale, Intamplari si intentii: asa cd e normal ca reprezentarea ei mimeticd sa
reflecte acest lucru. Totusi, aceastd multitudine de intentii este topitd, intr-un
spectacol de teatru, intr-o forma mai usor de inteles decat apare, astfel incat imaginea,
la prima vedere, 'amorfa’ a realitatii vietii, societdtii, a lumii Tn general sa poata tinde
la a scoate la iveala ceva din fortele subterane care o modeleaza, ordinea inerentd din
ritmurile nasterii si mortii, Intdlnirilor si despartirilor, curbelor ascendente si
descendente ale traseului vietii. Pentru a-si atrage publicul, pentru a-i retine atentia,
pentru a-si exprima opinia asupra lumii, cei care produc spectacolul trebuie sd aiba
ceva precis in minte, ceva ce doresc sa exprime, sa arate, sa demonstreze: o poveste
pe care s-0 spund, o idee pe care s-o reprezinte. Semnele individuale pe care
participantii la creatie le emit, nu pot fi armonizate integral, dar in majoritatea
cazurilor opereaza intr-o structurd comund de conventii culturale, in directia

2 Martin Esslin, 1987, The Field of Drama, Methuen Drama, p.155
3% idem, p.159
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semnificatiei semnelor folosite si intr-un consens din partea producdtorilor
spectacolului, in ceea ce priveste mesajul de baza al operei la care lucreaza. " *'

Din consensul aproximativ al celor care creeazd se naste structura fabulei,
avand ca si pilon central o actiune exprimabild in propozitii fundamentale, de genul:
eroul pozitiv rdmane cu fata, criminalul a fost prins, binele Tnvinge raul, pedeapsa
zeilor s-a abatut asupra celui care a pacatuit, indragostitii mor si intreaga lume regreta
ura irationald (moartea) care a invins dragostea etc. Dar aceastd propozitie
rudimentara care rezuma baza fabulei dramatice, nu atinge nivelurile de inteles ale
spectacolului. Pe baza ei insd, o multitudine de interpretari, reflectii, introspectii se
vor coagula in el si vor ramane in memorie ca un reziduu a "despre ce era vorba", ce
incerca sa spuna spectacolul, ce "insemna" el...

Te poti intreba, spune Esslin in continuare, daca un spectacol de teatru, produs
in cele mai multe cazuri pentru bani si "consumat" ca un mod de a petrece timpul are
si un inteles mai inalt, o valoare morala? Brecht spune ca teatrul e o artd"culinard",
respectiv asemena mancarii si, dupd cum se stie, "omul este ceea ce manancad". Esslin
considera ca analogia culinara este foarte potrivita, chiar dacd intelesul spectacolului
este perceput, asemenea celui al mancarii, ca fiind subliminal. " Chiar si cel mai prost
film, piesa, telenoveld sau comedie idioatd poarta si implicit stabilesc valori culturale
(o poveste de dragoste fericitd care se termina cu o casatorie, crima nu duce la nimic
bun, cum se comporta un om de caracter in fata Incercarilor sortii? Cum se imbraca o
femeie frumoasa?) si astfel teatrul stabileste subconstient trasee care configureaza
morala sociala si modele de comportament. De fapt, cu cat mai putin constient sunt
percepute aceste mesaje, cu atat sunt ele mai puternice, deoarece fara nici o indoiala
ca impactul lor este acela al valorilor pe care le reprezinta. Observatia lui Esslin este
cu atat mai apropiatd noud cu cat astazi nu teatrul, ci televiziunea poarta cu sine valori
morale, estetice, vestimentare si adesea chiar culinare! Se poate asadar afirma, asa
cum o face Esslin in continuare, cd aceste mesaje se structureaza intr-o ierarhie de
intelesuri care transpar sau se propagi subliminal. Si, mai departe: "In acest sens si
doar la acest nivel teatrul este purtator de mesaje politice si ideologice, fie ca pune in
mod deschis la indoiala valorile societatii sau, mult mai frecvent, mai ales in cinema
si televiziune, acceptd in mod tacit s le sustina."*

In stabilirea acestei ierarhii de intelesuri, trebuie si fim constienti nu numai de
straturile care poartd mesaje mai mult sau mai putin individuale, dar si de efectul
cumulativ al mesajelor transmise de ideile implicite (purtate de teatru de-a lungul
istoriei sale), fie cd acestea sunt morale, religioase, politice sau pur si simplu
comportamentale. Fara indoiald ca telenovelele, spre exemplu, poartda valori sociale
sau filosofice, chiar de intelegere a existentei pentru mari segmente de populatie care
le privesc. Acelasi lucru este valabil, spune Esslin, in ce priveste reclamele televizate.
" Reclama la televizor, in forma sa concentrata si incapsulatd, expune in treizeci de
secunde multe din trasaturile complexe ale ierarhiei de intelesuri din teatru. La nivelul
cel mai de jos, produce in mod foarte eficient un consens in public (referitor la
folosirea cafelei respective sau a deodorantului sau a detergentului). In mod clar isi
exprimd mesajul: folositi marca X! Dar lucreaza si la nivelul consolidérii unui sistem
de valori deja existent: aparitia oamenilor portretizati este in asa fel calculata incat sa
evoce "tipuri ideale". Mediul, sumar descris dar perceput subliminal, consolideaza
modelul caminului ideal, al mobilierului si gustului, al Intregului stil de viata pe care
acesta 1l implica. (...) Daca unii din (tele) spectatori, probabil o minoritate, vor
percepe aceastd imagine cumulativd a societdtii ca pe o expresie a unui ethos al

31 ibid. pp. 156-7
32 ibid., p.159
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vanzarii, ldcomiei si preocupdrii cu cele mai triviale aspecte ale existentei umane,
marea majoritate va accepta implicit aceastd imagine subliminald, nu neaparat ca pe
un fapt de viatd de necontestat, dar ca un model la care trebuie, implicit, sa aspiri. In
oricare dintre aceste cazuri, fie cd aceste aparent triviale minidrame duc la o pozitie
implicit pozitiva sau la o analizd constient negativa a societatii si valorilor sale, ele
poartd, pe termen lung, un mesaj puternic si pot fi intelese ca o puternica forta
culturala si politica."*

Un model de analiza a acestei ierarhii de intelesuri este dat de Esslin dupa
faimoasa scrisoare (a zecea) a lui Dante catre binefacatorul lui, Can Grande della
Scala, in care poetul dedica Divina Comedie printului Veronei care-i oferise adapost
in exil. In scrisoarea sa, Dante explicd modul in care doreste ca opera sa si fie cititi:

1. Sensul literal - povestea (faptele concrete) asa cum se desprinde ea din
ordinea discursului

2. Sensul alegoric (un sens metaforic, simbolic al faptelor, o relationare a
povestii cu altele purtdnd acelasi "mesa;j")

3. Sensul moral (politic, ideologic, social) - cel care poarta valorile societatii

4. Sensul anagogic (sovrasenso - suprasensul) - cel mai inalt sau cel mai
profund nivel, nivelul spiritual, filosofic

Exemplul cu care Dante ilustreaza aceste sensuri este Fuga biblica din Egipt.
Episodul poartd un sens literal, ca fapt istoric, un sens metaforic (simbolic, concret),
al trecerii pe alt tdaram, un sens moral (eroic), ca imagine a eliberarii din sclavie si un
sens anagogic, al imposibilitatii de a opri spiritul uman in dezvoltarea lui.

6. Monodrama - un caz particular

Monodrama este cea mai veche forma a teatralitatii, am putea spune chiar, o
forma arhaica. Dialogul, conventia absoluta a constructiei dramatice este ingropatd in
monodrama, nu la nivel formal, de elaborare a textului, ci la nivel de interpretare, de
executie scenicd. Astfel, daca in orice piesa sau text de scend devenit spectacol, putem
vorbi despre un martor, pe care il luam sau nu in seama, in functie de orientarea pro-
sau anti- iluzie (acesta devenind - sau nu - un partener de dialog explicit), monodrama
poate exista pe scend numai daca partenerul de dialog, implicit sau explicit, exista n
sald. Fara el, monodrama ramane la nivelul de literatura, ea fiind, posibil, o fosila vie,
o subspecie care dovedeste desprinderea genurilor literare dintr-un trunchi comun.

Desi vom discuta probleme ale istoriei monodramei, dorim sa aflam ce rol are
ea in teatrul contemporan, cum se incadreaza In acest teatru si care sunt reperele,
termenii de referintd cu ajutorul cdrora vom fi capabili sd discutim despre acest
subiect. De asemenea, vom vorbi si despre alte aspecte, mai practice, ale realizarii
monodramei din perspectiva scriitorului, actorului si regizorului — caci monodrama,
mai mult decat orice altd forma de teatru, are trei autori, dar cel mai important dintre
ei este actorul. Caci monodrama este spectacolul lui.

In teatrul contemporan, vorbim din ce in ce mai mult despre monodrama. Ne
aflam oare, asa cum sustine Herbert Blau, intr-o epoca a crizei teatrului ca
reprezentare, rezultatd din criza teatralitdtii? Existd intr-adevar o retinere fata de
formele de teatru conventional, ca urmare nu numai a falimentului teatrului realist,
naturalist dar, Tn acelasi timp, si al teatrului stilizat, al teatrului simbolic si chiar al

33 ibid., pp.159-60
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canonicului teatru de imagine. Impasul este accentuat si mai mult de aparitia "noilor
media" — care, de altfel, nici macar nu mai sunt prea "noi". Nu ne referim atat la film,
la arta cinematograficd — ea fiind cea care ne-a obisnuit cea dintii, poate, cu
"perspectiva unicd" a ochiului regizoral, ci la televiziune, video-clip, jocurile
electronice si alte "media" ale dialogului de la distanta, dar care includ spectatorul, pe
principii "interactive". Ne referim la asanumitele media care nu presupun prezenta
polilor comunicarii in acelasi spatiu, dar care se desfasoara intr-un "prezent al
naratiunii", acele media atit de specifice timpului in care traim.

Criza reprezentarii de orice fel, din care azi cautam diferite cai de scapare, ar
presupune atunci revenire la teatru si o reevaluare a valorilor si conventiilor existente
ale teatrului, ca artd a prezentei. Oare, In acest context, monodrama are inca resurse
care sa conducad la o reinterpretare a acestei crize?

Monologul si monodrama: structuri dramatice diferite

Conform istoriei sale, monodrama este un gen ndscut in perioadele
antinaturaliste, antirealiste 1n istoria teatrului**. Ca gen de teatru, aceasta se naste in
epoca teatrului medieval, cand spectacolul care are loc in piata orasului, este jucat de
un singur actor, care Infatiseaza mai multe roluri, cu ajutorul diferitelor masti. Aceasta
monodrama insa este deja o forma vadit teatrald, si descrie doar monodrama ca gen
,»al unui singur actor”, dar nu si ca forma de gandire (metafizicd) si de comunicare —
in termenii unei filosofii a dialogului.

Pentru ca monodrama, ca forma de gandire si comunicare, s-a nascut odata cu
teatrul, ea reprezinti insusi momentul nasterii teatrului. In acest fel, ea este probabil
cea mai veche formd de cunoastere prin arta reprezentarii. Cu o teatralitate redusa
(minimalizata, desi teatralitatea exista in orice fel de eveniment teatral, ,rama”
teatrala fiind deja un gest de teatralizare), monodrama este comunicarea directd intre
un vorbitor §i un ascultdtor cu ajutorul unui text (sau cantec sau dans sau, mai
degraba, combinarea acestor elemente ca forma sincreticd). ,,Actorul” din piatd spune
sau cantd istorii — reale (din satul invecinat), imaginare (compuse anonim) sau
existente in subconstientul ori constientul colectiv (folclor sau mitologie). Aceasta
forma arhaica, primordiald a teatrului se bazeaza pe o comunicare directa intre actor
si public, precum si pe o relatie directa intre actor si text (cantec, dans) — si aceasta
relatie directd este subiectul cercetdrii noastre. Din aceastd comunicare directa,
precum si din relatia speciald intre actor si text deriva toate trasaturile monodramei:
relatia cu publicul, relatia cu spatiul, relatia actor-rol, teatralitatea sau lipsa acesteia.

In ce priveste comunicarea directd, ea se referd mai degraba la un tip de
adresare directd, nemediatd, cdci, la urma urmelor, intreg teatrul se bazeazd pe
comunicare, mai mult sau mai putin directa, daca esti in sala. Dar numai monodrama
—si numai un anume fel de monodrama, pe care am s-0 numesc ceva mai jos a
partenerului vizibil se bazeaza pe adresare directa.

In spectacolele jucate de mai multi actori, momentele de adresare directa sunt,
ca in teatrul postbrechtian, construite in spectacol. Dar chiar si Tnainte de Brecht,
aparteurile, dar si unele monoloage, spargand conventia, se adreseaza brusc salii,
luand cunostinta de existenta ei. Si aceasta este o forma a adresarii directe.

Este insd la fe de adevdrat cd monodrama poate evita adresarea directa,
ramanand ancoratd in conventia comunicarii sald-scena. Ceea ce duce la ideea ca,

3*Folosim termenul de naturalism in sensul sdu de epoca din istoria teatrului (sfirsitul sec. 19), dar si
acela de limbaj teatral.
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aparent inrudite, monologul si monodrama sunt, totusi, ca si constructie dramatica,
fundamental diferite.

Monologul este, in primul rand, o forma dependenta, el facand parte dintr-o
constructie dramaticd mai largd. Monodrama este o constructie finitd si independenta.
De aici deriva ca ele sunt forme de gandire si de comunicare diferita.

Folosit, ca tehnicad dramaticd, pentru a ilustra in interiorul scenelor sau a
delimita intre scene, monologul este si o parte a monodramei care este o piesa de
teatru interpretatd de un singur actor, nu neparat avand un singur personaj, construita
sub forma unei structuri dramatice sau a unui discurs scenic avand o fomruld de
compozitie. Monodrama este formatd din mai multe monoloage (care se pot baza,
adesea, pe tehnici diferite), care nu sunt intotdeauna despartite prin metode
conventionale. De aceea, monodrama este adesea perceputa ca nu un lung monolog.
Asadar, in mod eronat, uneori diferentele dintre monolog si monodrama sunt atribuite
exclusiv lungimi: astfel un lung monolog poate fi considerat, aberant, ca fiind o
monodrama, iar o0 monodrama scurtd este echivalata unui monolog. Exista o diferenta
sensibila intre monodrama si povestire - respectiv monodrama are intotdeauna o
situatie scenica si vorbitorul are o perspectiva unicd asupra reprezentdrii sau relatarii.
De asemenea, performativitatea cuvantului este fundamentald in monodrama -
cuvantul utilizat trebuie sd fie scenic, asa cum se aratd In primul capitol al acestei
lucrari.

Ca modalitate de comentariu si ca forma de existentd scenica, monologul (si
nu monodrama) apare odata cu aparitia Corului antic, infloreste in acele perioade ale
teatrului cand conventiile teatrale devin foarte riguroase (dupa teatrul antic, in
commedia dell arte, teatrul elisabetan, in barocul spaniol, precum si Tn majoritatea
formelor teatrale estice — no, kabuki etc.), el facand parte dintr-un sistem dramatic mai
larg. Dar odata cu nasterea teatrului naturalist — stilului meiningenian — monologul (ca
parte a unei drame sau o forma de expresie speciald) si monodrama aproape ca dispar
ca si conventie teatrala sau ca forma directd de comunicare. Ca forma autonoma,
acestea revin In teatru in epoca simbolistd, pentru a se regasi din nou in teatrul absurd
si grotesc. Astfel, ele sunt prezente astazi si in teatrul postdramatic (contemporan)
care, ca si formele arhaice, primordiale ale teatrului, este mult mai lipsit de
rigurozitate.

Comunicarea in monodrama

Tehnicile teatrului naturalist nu sunt stradine monodramei, ca spectacol, aceasta
folosindu-le adesea: exista piese cu un singur personaj, care se joaca pe scend, dincolo
de al patrulea perete, cel mai la indemana exemplu fiind monodramele lui Kroetz,
respectiv cele trei monodrame pentru femei, din care una, Melodia preferata, complet
fara cuvinte. (Aici monologul interior al personajului, o sinucigasa, transpare/sau nu —
in functie de gesturile si mimica ei.) Aceasta, ca si cea In care protagonista vorbeste
cu bebelusul ei sau cea in care o batrand vorbeste cu papagalul sdu, se bazeaza pe
conventia celui de-al patrulea perete si se petrec intr-un decor evidentiat de autor ca
fiind de teatru naturalist. La fel, mai recentele monodrame ale lui Neil LaButte —
aproape filmice, se petrec tot in decoruri naturaliste. Al patrulea perete este subinteles,
de aceea ele au o desfasurare filmica.

Dar o monodraméa care presupune un al patrulea perete este o reprezentare
bazata pe rigori si conventii. Totusi, din cand in cand peretele se poate sparge, iar
publicul devine un personaj - sau se pot produce intruziuni in realitatea reala, ca la
Brecht. Modalitatea de adresare, uneori in cadrul aceleiasi piese — fie ea directd sau
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indirectd, este oricum bazatd pe comunicarea directd, adica pe acel tip de prezenta
specific teatrului, care include in prezentul reprezentarii, realitatea existentei actorului
si spectatorului, pe ceea ce face din teatru un mediu "hot", indiferent daca pe scena se
desfasoara o monodrama sau alt tip de spectacol — teatral sau nu.

Vorbind de constientizarea prezentei spectatorului, aceasta nu este o conditie
pentru monodramad — existd desigur piese de teatru in mai multe personaje, care
folosesc aceasta tehnica. La scriitorul austriac Peter Handke, in piesa Scandal cu
publicul, adresarea directa este o conditie a realizarii spectacolului. Scandalos, el se
sfirsea aproape intotdeauna cu violente fizice, si din partea actorilor, si a publicului.
Vorbim de anii '60, mai precis de 1966. Sau piesa stangistd a lui Cliffor Odets,
Asteptandu-1 pe Lefty, care militeaza politic si se bazeaza pe participarea publicului, in
1935.

Este adevarat insd cd majoritatea monodramelor din teatrul de azi invita
publicul la o anume participare. Adesea ea este doar mimata, regizatd — o iluzorie
participare, de fapt mai putin activa decat cea de dincolo de al patrulea perete,
nerelevantd, falsa. La nivel de implicare a spectatorului, rdmane totusi in istoria
teatrului experimentul facut de Schechner, care a reusit sa implice publicul in
Dyonisos 69, facand din fiecare spectator, un actor (cdci aceasta Inseamna, la drept
vorbind, participare activd), dar, asa cum aratd istoria teatrului, riscurile au fost
nebanuite, spectatorul-actor incercand sa preia controlul relatiei propuse de actorul-
actor, cu consecinte accidentale nescontate si, mai ales, ne-voite de regizor. Deigur,
dupa cum arata si Jurgis Baltrusaitis in Homo [udens, numai ritualul este acel tip de
joc si de spectacol, in care spectatorii §i actorii sunt aceiasi. Acesta ar fi, desigur, un
model ideal pentru recuperarea crizei de reprezentare. Dar, dupad anii '60-'70 si
diversele formule, mai mult sau mai putin experimentale, incercate nu numai de
Schechner, dar si de Living Theatre sau Open Theatre, s-au dovedit a nu functiona la
nivel de practica a esteticii spectacolului.

Cu alte cuvinte, s-a demonstrat, fara neapdrat o intentie in acest sens, ca
participarea emotionald nu implica neaparat o participare fizica — si ele nu se afla in
raport direct proportional — respectiv, nu este adevarat cd participarea emotionald e cu
atat mai mare, cu cat cea fizica este mai intensa.

Am putea vorbi, deci, despre o comunicare directd, cu sau fara adresare
directa. Cu eventuala nuantare ca, in adresarii indirecte, publicul, chiar daca nu este
luat drept partener vizibil, poate fi inclus in spatiul de joc. De exemplu, daca vedem o
monodrama-confesiune ca cea din Bash a lui LaButte, In care un tatd marturiseste la
un pahar, intr-un hotel, un infanticid, unui partener intdmplator — cu care st la masa si
care este invizibil — 0 monodrama extrem de emotionanta si care prin aceasta te invita
sd participi — putem presupune cd, in conventia dramaturgica, toti spectatorii sunt
acolo, 1n barul din foaier — posibili, potentiali parteneri de dialog. Sau intr-o alta
monodrama-confesiune in care o femeie marturiseste acelasi tip de crima, la politie,
suntem invitati sd ne simtim politisti. Libertatea spectatorului este sa accepte sau nu
aceasta invitatie.

Dar calitatea comunicarii in monodrama poate fi de multe feluri. In primul
rand, monodrama poate include in chiar textul sdu acea formuld care transforma
publicul intr-un auditoriu (ca in exemplele de mai sus) cand noi, cei cdrora ni se
vorbeste, suntem transformati printr-o formuld de compozitie dramatica intr-un
auditoriu de un anumit fel, un auditoriu concret (juriu, sala de lectie, un anume fel de
public etc.). Si in acest fel, monodrama poate sd ni se adreseze direct, fard si ne
concretizeze: in cazul acesta textul contine o adresare directa, inevitabil un fu sau un
Voi.
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Un alt exemplu este al monodramelor lui Beckett, in care comunicarea cu un
auditoriu este de asemenea continutd de formula de compozitie a textului. Fara ca noi
sa fim transformati intr-un anume tip concret de audienta, totusi, monodrama are clar
un auditoriu, un adresat: deseori avem de-a face In monodrama cu texte care par sa se
nasca n fata noastra, sunt scrise in asa fel incat ele sa creeze iluzia unui text spontan,
chiar improvizat, viu, uneori texte de tip ,,stream of consciousness”. Aceastd formula
este de altfel tipica prozei secolului XX, statuatd de Joyce (maestrul lui Beckett) si a
fost numitd si ,,monolog interior”. Spectatorul este, in acest caz, un martor al
procesului nasterii unui text.

Dar cu cat comunicarea devine mai importantd in monodrama, cu atat e mai
importantd §i necesitatea de a intra intr-o relatie directd cu publicul (relatie de
provocare, de alienare, de comunitate, de subordonare, de dominare — forme infinite,
care depind nu numai de un anume limbaj teatral, ci si de codurile preexistente in
epoca teatrald respectiva). Caci monodrama presupune o relatie dinamica intre scena
si public, o relatie definitd de intrepatrunderea celor doud realitdti (a scenei si a
publicului), de mobilizarea realitatii publicului cu ajutorul spectacolului.

Monodrama si teoria dialogului

Monodrama este o forma sub specie dialogica, caci, chiar daca traditional,
monodrama (si monologul) sunt considerate forme putin teatrale, adicd cu o
teatralitate redusa, aceasta idee provine din interpretarea monodramei ca fiind bazata
pe singuratatea personajului aflat in situatia de ne-comunicare. Dar Tn monodrama,
comunicarea este un scop ultim si accentuat (chiar daca vorbim de o comunicare ca
lipsa, in sensul metafizic), de aceea ea poate fi consideratd o forma ultra-teatrala,
bazata exclusiv si apriori pe dialog. Astfel, paradoxul monodramei este ca, desi pare
un gen de teatru (ca piesa si spectacol) In care accentul cade pe singuratatea "celui
care vorbeste singur" ( a actorului), ea este o forma vadit dialogicd - metafizic
dialogica.

Acest paradox al monologului si monodramei deschide o perspectiva inedita a
caracterului dialogic al monodramei (prin aceasta ea situindu-se fara echivoc in cadrul
genului dramatic - si diferentiindu-se de simplul monolog cu varianta lui foarte
artificiald, solilocviul).

Am putea astfel Imparti monodrama in doud tipuri: cand partenerul se afla in
sala — respectiv partenerul este sala insasi, in acea abolire a barierelor si a celui de-al
patrulea perete, deci monodrama cu partener vizibil. Al doilea tip de monodrama ar fi
atunci cand partenerul sau partenerii se afla pe scend, dar nu fizic, ci prin sugestia,
prin maiestria actorului si regizorului, dar situatia dramaturgica este conturata astfel
incit avem monodrama cu partener invizibil. Cea dintii are un caracter interactiv, fie
el declarat sau nu (uneori actorul vorbeste pur si simplu publicului, deci silii din acea
seard - ca in Buff a lui Gerhardjan Rjindeers, in care personajul este un critic de teatru
care vorbeste cu publicul).

Cea de-a doua categorie de monodrame are cu adevarat un caracter dialogic.
Fiindca, daca mimarea unui dialog cu sala, chiar cu invitarea spectatorului pe scena,
este un artificiald, spectatorul fiind invitat "sa joace un rol", dar ramanand in
continuare conventional, pasiv — in al doilea caz, partenerul de dialog invizibil este o
provocare nu numai pentru imaginatia spectatorului, c¢i si pentru actor — el trebuie sa-1
interpreteze i pe acesta, ca si cand ar fi activ si acfiunile sale scenice, invizibile
pentru spectator, s-ar repercuta asupra personajului fizic vizibil.
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Actorul in monodrama - seducatorul ultim

In procesul de comunicare cu publicul, scopul ultim este crearea acelui
"comunitas" in care realitatile, separate la Inceput (realitatile spectatorului si scenei)
devin o realitate sintetica, o experienta existentiala comuna. Monodrama este crearea
acestei experiente prin mijloace teatrale, mai exact cu ajutorul acelei ,,rame”, care este
teatrul. Daca aceasta experientd nu este existentiala §i nu este comuna, inseamna ca
dialogul a esuat. *

Dar unde este de cautat conflictul iIn monodrama, din moment ce avem de-a
face cu "cel ce vorbeste singur"? Conform modelelor piesei cu un singur actor, acest
conflict poate fi interiorizat, adica plasat in constiita (adesea dubld) a vorbitorului,
facand parte din relatia eu-eu, deci a dialogului cu sine. Acesta ar fi un model mult
mai traditional al monodramei, pe care 1-as numi modelul schizofrenic, de dedublare a
eului.

Dar conflictul poate fi exteriorizat, aflat in afara ,,celui ce vorbeste”, si plasat
in relatia cu publicul, el reprezentand in acest caz insdsi baza procesului de seductie.
Modelul de seductie a publicului (care, in acest caz, este un ,,actor tacut”, alteori chiar
fortat sa vorbeasca, sa reactioneze etc.) este In aceeasi timp si modelul de conflict al
monodramei. Sa-1 numim deci modelul seductiv.

Se poate observa, in teatrul contemporan, o trecere a monodramei de la
modelul schizofrenic la modelul seductiv. Acest lucru ar putea fi motivat de o criza a
reprezentdrii: pentru cd teatrul a ramas ultimul loc unde "omul vorbeste direct cu
omul", deci are loc o comunicare directd, un dialog direct, dinamic — in comparatie
cu toate formele de mass media, unde dialogul nu poate fi nici dinamic, nici direct in
sensul fizic (pentru cd in scopul realizarii, dialogul are nevoie de media). Dar, prin
recunoagterea acestei puteri a teatrului, unde dialogul direct si dinamic poate fi si unul
fizic, ne-mediat, monodrama trece de la cercetarea si exploatarea posibilitatilor de
comunicare directd si mobilizantd pentru public, la forme extreme de seductie pina la
contactul fizic. Aceasta este oferta monodramei pentru actor: de a intermedia un joc,
de a seduce imaginatia spectatorului, iar spectatorul intrd in acest univers al
imaginarului, condus de actorul-seducator.

In monodrami, mai mult decit in orice alti formd dramatici, cel mai
important este drumul personajului, respectiv transformarea lui dramatica si scenica.
Intrebarea este insd cum se poate produce aceastd transformare in absenta intrigii.
Poate doar in relatie cu publicul, caci adesea chiar publicul este cel transformat, prin
faptul ca, intrAnd in dialog cu actorul, la sfarsitul spectacolului perceptia publicului
asupra acestuia s-a modificat. Spectatorul vede acum cu alti ochi. Aceasta este
provocarea pe care monodrama o ridicd actorului care o interpreteazd —sa facd un
spectacol care implicd participarea spectatorului si mai ales imaginatia lui, Tn mai
mare masura decat drama dialogica.

Cu totul altfel gandeste regizorul rus, Nikolai Evreinov, scrind despre
monodrama. "Drama mea", cum o numeste el, nu este altceva, decat, am spune azi,
realizarea scenica a lecturii regizorale. Acea "monodrama" la care se refera sensibilul
si inteligentul regizor rus, antinaturalistd si antistanislavskiana, se bazeaza pe o unica
perspectiva spectacologica, anume pe cea a regizorului care adopta, dupa cum doreste,
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Desigur, orice tip de spectacol de teatru urmareste s creeze aceastd experientd existentiald comuna.
Insa numai monodrama ,,seduce” cu acest scop — si seduce printr-un singur om.
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punctul de vedere si simtire al unui unic personaj. Dimpotriva, celelalte personaje,
desi prezente fizic, se estompeaza ca perceptie, spectatorului i se cere sd se supuna
total, sa "co-traiasca" in "re-perejvania", cum spune Evreinov, toatd drama faustica
sau hamletiana, printr-o unica perspectiva. Imaginatia spectatorului este manipulata,
in folosul atingerii unui prag emotional — cel putin teoretic, acesta este scopul lui
Evreinov.

Transformarea sau transfigurarea prin teatru este cuvantul cheie in teoria lui
Evreinov, care vorbeste 1n cartea lui Teatrul in viata despre un instinct — care exista
primordial in om, dar nu este numai specificul omului, ci Intregii naturi, de la animale
la plante. Acest instinct al transformarii (vezi mimetismul 1n naturd) ne duce spre a-1
intelege pe celalalt si a empatiza cu el, spre a cauta transformarea si a o celebra.
Teatrul este astfel, spune Evreinov, bazat pe instinctul transformarii. Spectatorul
tanjeste dupa acest lucru. Iar cand el este sedus, acest lucru se realizeaza.

Monodrama este reprezentarea unei singure constiinte (monologice), care in
opera de artd respectiva este inteleasd ca unica si fara echivalent. Si fiind unica,
devine astfel ideologicd. Caci nu existd altd constiintd egald cu cea a ,,autorului”.
Aceastd constiintd monologica este cea care se desfasoarda pe parcursul
piesei/spectacolului si seduce, incorporand publicul in aceastda constiintd monologica,
metaforic vorbind, invitandu-1 sa participe ca parte pasiva, feminind, ca partener
pseudo-erotic, cu toate consecintele derivate din aceastd paradoxala oferta de a se lasa
patruns, condus, emotionat si satisfacut de actul de seductie activ, masculin, performat
de artist.’’

Teatrul unei singure vointe

Am vazut cum adresarca directa nu este nici macar o conditie necesara,
nicidecum suficienta pentru definirea monodramei. Cu toate acestea, ea este prezenta
in foarte multe spectacole care sunt, de la sine inteles, monodrame. Putem avea un
actor pe scend care spune poezii sau texte fabricate, adresate direct publicului - si
aceasta este 0 monodrama. De exemplu, spectacolele de cabaret ale lui Hofi Géza —
sau Monoloagele Vaginului, atunci cand sunt interpretate numai de Eve Ensler. Show-
case-urile actorilor - de comedie sau nu — fie ca e vorba de un spectacol cu text vorbit
sau nu, fie ca sunt jucate de Eddie Murphy sau Ken Campbell — sunt ele monodrame
sau nu? Cand apare pe scend un actor care zice bancuri o ord, gen stand up comedy,
interpretand diferite personaje, putem vorbi de 0 monodrama — sau nu? Putem sustine
oare cad monodrama ca spectacol teatral are nevoie de componenta textului ca text
dramatic, adicd de poezia dramatica, de textul ca literaturd dramatica? Ceea ce
Monoloagele Vaginului sunt, pe cand cupletele lui Hofi si spectacolele de tip show-
case - mai putin. Dar ambele, inclusiv show-case-urile, au o trasatura comuna, care
tine de partea de "spectacol", si nu de partea de "teatru".

Vorbind despre un text artistic, nu cred este suficient ca el sa fie "artistic", dar
este necesar ca el si fie scris dintr-o unicd perspectivd. In Monoloagele Vaginului,
aceasta "dramaturgie a perspectivei unice" este asiguratd de demersul autentic al
autoarei, care se interpreteaza pe ea, care asigura un "itinerar dramatic", 1n asa fel incit
Eve Ensler-personajul, care a inceput spectacolul, a trecut printr-o transformare pina
la sfirsitul acestuia. In spectacolele de cabaret ale lui Hofi, existi aceasti unici
perspectiva — el vorbeste despre CEVA. "Sunt aici ca sd va vorbesc despre CEVA. Un

36 . R L . .
Termenul de autor este folosit in sensul larg al cuvantului: scriitorul, regizorul, actorul — toti sunt
autori unici ai operei de arta.
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Fireste ca folosim feminin $i masculin in sensul ontologic al termenilor, fara referire stricta la gender.
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unic CEVA. " — acesta pare sa fie subtextul demersului sau. Despre steagurile rosii,
despre uleiul de masline sau despre coada de la ceapa. Existda CEVA. Actorul trebuie
sa stie Intotdeauna ca se afla in scena ca sa vorbeasca despre CEVA.

Altfel spus, actorul trebuie intotdeauna sa stie DE CE se afla el in scena.

O structura, compozitie artistica, include in monodrama, mai mult decat in alte
tipuri de piese, toate componentele metatextuale, de mizanscend. Daca vorbim doar de
text, nu putem vorbi de textul teatralizat, pus in scend. Pe de altd parte exista
spectacole, pe care le-ag numi monodrame (Nigel Charnock, Ivo Dimcev), care insa
au putin text, au in schimb multd miscare si muzicd — si neaparat o structurd, o
compozitie artisticd. Chiar dacd nu vorbim despre o constructie sau o formula, ci
despre un drum. Aceasta compozitie artistica este a unei unice perspective. Aceasta
poate fi descrisa ca ceva specific monodramei.

Insd stand-up-comedies au si ele o structurd, si chiar foarte strictd). Actorul
stand-up-comedy vorbeste dintr-o perspectivd cunoscutd pentru public, de aceea
publicul aici nu trebuie sedus, ci ,,distrat" - dar si aceasta este, la urma urmelor, tot o
forma de seductie. Flexibilizdnd putin criteriile, s& nu excludem din campul
monodramei un gen annume, desi pop-culture. Dar ce era commedia dell'arte daca nu
pop-culture in Italia secolului XVII, cand in lumea "buna", noua moda era opera, care
avea sa inlocuiasca teatrul "cult" o bund bucatd de vreme? Poate ca si stand-up
comedy, foarte populara in randul actorilor, adesea autori ei Ingisi ai textelor, are ceva
de spus in ce priveste dramaturgia, actorul, relatia cu publicul. Poate chiar ea este
urmasa de drept a "teatrului in piatd" al carui scop era, desigur, sa "distreze". Dar,
datorita specificului, acest gen nu intereseaza regizorul — si iatd ca avem cel putin un
autor lipsa, in aceasta forma de - totusi - monodrama.

O idee care poate ajutd la stabilirea unor diferente specifice este ca stand-up
comedies sunt reunite tematic, si nu de o constructic dramatica. La fel ca
Monoloagele Vaginului, care nu sunt, la drept vorbind, o monodrama, ci o suita de
monoloage reunite tematic. Pentru monodrama e nevoie de ceva mai mult.

Fireste ca un actor poate sustine singur un spectacol, improvizind si construind
o dramaturgie a momentului, regia si dramaturgia topindu-se in constructia scenica a
actorului. Dar si atunci vom vorbi de "dramaturgia perspectivei unice", de care nu se
poate face abstractie. In sensul in care dramaturgia spectacolului monodramatic nu
este Intotdeauna sutd la sutd continuta de text, ea este un construct practic in scena,
chiar daca nu dramaturgul este cel integral responsabil pentru ea. Pentru a schematiza,
am putea spune ca dramaturgia este fie structura (constructie), fie formula (alaturare,
preluare de reguli ale jocului), fie drum. Aceasta din urma tipologie este indeobste a
monodramei.

In ce priveste monodrama cu partener invizibil, acolo lucrurile sunt, as spune,
si mai clare. In primul rand, ea este mai riguroasa, mai...auctoriala, iar personajul are
o poveste de spus, un itinerar emotional sau narativ de parcurs, fie cd uzeaza in primul
rand de cuvinte sau de alte mijloace dramaturgice. Acest personaj, care face
introducerea in monodrama, a carui poveste o auzim pe scend, chiar daca nu este el
personajul principal — sau nu singurul personaj principal, este constiinta unica, face
simtitd prezenta altor personaje, interpreteaza chiar alte personaje, acest personaj este,
deci, cumva, un fel de alter-ego al autorului, un fel de personaj-autor. $i, in acelasi
timp, omul-spectacol.

De aici aceasta perspectivd unica, omniscientd, necesard si diferitd de
perspectiva naratorului/autor obiectiv, din piesele de teatru cu mai multe personaje.
Caci este adevarat ca, prin prelucrare, orice piesd cu multe personaje poate deveni o
monodrama, daca existd perspectiva unica. Sa ludm, de exemplu, Pescarusul. Daca
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prelucram din Pescarusul o monodrama, trebuie sa imprumutam imediat perspectiva
unui singur personaj, care devine si a autorului. Cum ar vedea Trigorin ceea ce se
intimpla in Pescarusul? Sau Zarecinaia? Perspectiva auctoriald este a lui Treplev, ne
spune bunul simt si critica literard, dar nu avem nici un argument in text pentru acest
lucru. Genul dramatic se defineste tocmai prin aceasta — ca autorul se topeste, se
obiectiveaza in personajele sale. Creeaza astfel personajul-autor.

Monodrama pare atunci si fie un gen hibrid — intre teatru si literatura. In
poezie, avem relatia EU-EU, in prozd (naratiune) ai relatia EU-ACESTA, ca sa
preludm terminologia lui Martin Buber, In teatru avem relatia: EU-TU. Dar iata cd ai
o specie, se pare chiar foarte veche, revenind in fortd, care re-dimensioneaza, re-
evalueaza, re-descopera relatia auctoriala in textul - literatura dramatica. Aici autorul
devine transparent, in dosul mastii sale — perspectiva sa auctoriald are si un purtator
de cuvant: actorul din scena.

Dar adesea, 1n teatru, cand vorbim de perspectiva, ne referim la perspectiva
regizorald, aceasta fiind asociatd cu "ochiul". In monodrama lucrurile stau oarecum
altfel. Ca sd marcam accentele, conditia necesara si suficientd pentru monodrama este
existenta unei "vointe unice" in reprezentare, aceea a personajului-autor. Mai mult,
dacd e sda vorbim despre motivatia interioara — despre ceea ce ne face sd scriem azi
monodrame — cred ca aceasta poate fi o parte a acestei motivatii: directetea mai mare
cu care personajul-autor poate face auziti vocea autorului. In monodrama cu
partener vizibil, de multe ori autorul este actorul — vezi Monoloagele Vaginului, vezi
stand-up comedy i show-case, cupletele de cabaret (chiar dacd nu sunt scrise de
actor, adesea actorul este co-autorul textului si al dramaturgiei spectacolului). Si cred,
cu acestea ca am ajuns din nou la limbajul direct al monodramei.

Eroul monodramei

Eroul monodramei este un fel de zeu solitar, o divinitate singuratica. El are un
eu expansiv sau incorporativ (adica un eu capabil sd incorporeze — ceva la inceput
strain lui). Prin faptul ca el este singur, singuratatea lui ca si conditie existentiald si
metafizicd devine dominanta®™ monodramei, ea insdsi un atac, o batilie purtatd
impotriva singuratatii. Caci singuratatea acestui erou este una a priori, existd numai
inainte de monodrama: ea este un punct de unde intr-adevar se pleaca in scopul
intrarii In dialog sau ajungerii la el. Dialogul acesta — chiar daca el esueaza sau se
congtientizeaza in imposibilitatea lui metafizicd — este o incercare. Nu exista alta
forma dramatica pentru care atacul asupra singuratatii are o astfel de importanta
existentiald. Singuratatea eroului poate fi considerata chiar o metatema a monodramei
(se poate reflecta sau chiar accentua printr-o structurd repetitiva, in care se revine in
continuu asupra unor teme).* Dar cu cat eroul se repetd mai mult, cu atat crede mai
putin in existenta Celuilalt, capabil sa-I inteleaga.

Eul care vorbeste se afla intre extreme. El este ori un eu gigantic, un fel de
Ubermensch, cu un ego infinit, poate cu o biografie extraordinard sau extravaganti,
niste monstri chiar; eroul dramatic — ca si in dramd in general — aflandu-se, sau mai
bine zis ajungand pe parcursul monodramei la un moment de rascruce al biografiei,
existentei lui. Acesta ar fi eu-I expansiv, care vrea sa domine publicul. Acest eu exista
inainte de monodramad, deseori se face referintd la existenta lui in afara (inaintea)
textului, individuum-ul lui nu se constituie prin text sau pe parcursul textului dramatic,

3% Termenul 1i apartine lui Roman Jakobson.
39 Celdlalt existd ca eu si nu ma repet fara sfirsit. (Jean Baudrillard)
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ci existd inaintea lui. In aceastd categoric se incadreazi figuri existente istoric,
personalitdti, politicieni, artisti sau chiar personaje deja intrate Tn miturile culturale,
despre care nici nu mai stim dacd au existat cu adevdrat sau doar in imaginatie:
Julieta, Ofelia, Clitemnestra etc. Pre-istoria acestui erou este cruciald pentru text,
piesa fiind deseori un conflict al ego-ului original si gigantic cu un ego prezent in text.
Simplificat: conflictul ar fi intre trecutul si prezentul acestui ego.

Celalalt eu, este un eu gol: un vorbitor fara biografie, deseori fard sex, fard o
istorie personald, deseori fara nume, chip etc, fard pre-istorie, fard identitate sau
nationalitate, fara personalitate sau individualitate, un fel de vacuum, un nimic
metafizic, un ego inexistent. El se constituie pe parcursul textului. El se scrie, sau: pe
el se scrie, el fiind tabula rasa, este un eu incorporativ. El poate fi traditionalul ,,om
mic” (din literatura rusd), eroul existentialist (la Beckett) sau eroul postdramatic.

In teatrul contemporan intilnim mai mult acest al doilea tip de eu (nu numai
datorita crizei de identitate a individului, o criza ceva mai veche de o suta de ani), dar
si faptului ca eroul teatrului postdramatic nu mai poate fi descris folosind categorii
tradifionale (sex, nationalitate etc), el fiind un eroul general nu in sensul in care
sintetizeazd ceva, dar in sensul in care goleste categorii. El nu este un om total (omul
total fiind primul tip, acela de Ubermensch), el este un om-rami, un om gol, un eu
care se poate umple cu orice.

Un al treilea tip, poate cel mai recent aparut in teatrul contemporan, este un
om care 1si aduce propria realitate, biografia lui din afara teatrului. Este un teatru
hiper-personalizat, hiper-naturalist, in care existenta biograficd, biologica a actorului
este una concretd, reald (deci nu fictiva) - desi realitatea lui devine fictiva pe scena, ca
orice ajunge acolo. El este de obicei creatorul unic al spectacolului - vezi Evgeni
Grishkovetz, Nigel Charnok, Ivo Dimcev, este omul de teatru total (scriitor, actor,
regizor), existenta lui reald si teatrald nu are granite, ele se Intrepatrund, existd
simultan. Problema acestui eu este cd el nu joaca un rol: in acest gen de teatru —
personalizat pina la paroxism — nu se joaca roluri, teatrul fiind locul unde un eu se
desfasoara. Problema acestui tip de spectacol este ca el nu se poate repeta (decat
tehnic vorbind), Insd din moment ce existd un singur eu real, el se poate repeta doar
prin realitatea lui. Acest eu nu se transforma: el este echivalent cu sine insusi.

Daca ne gandim la ideea de ,.teatru al unei singure vointe”, primul tip (eul
gigantic) este o reprezentare a vointei autorului, al doilea (eul inexistent) va fi umplut
de aceasta vointd, pe cand al treilea tip este vointa insdgi. Avem deci de-a face cu
personajul-mitic (istoric sau nu), cu anti-personajul (eul inexistent) si cu non-
personajul (de-fictionalizat, actorul este personajul, este omul).

Si daca tot am ajuns sa vorbim despre personaj, trebuie sa vorbim si despre
intrigd, in termenii a ceea ce Inseamna azi intrigd — deci o succesiune de situatii sau
actiuni - sau absenta lor.

Non-personajul nu are nevoie nici de regizor, nici de dramaturg, ca si persoane
exterioare spectacolului — el se bazeaza pe actor, pe improvizatie, pe calitatile lui
fizice, pe ceea ce poate acesta sa facd pentru a deveni omul-spectacol. Drumul lui
acum 1l parcurge, in fata noastrd, este fierbinte, viu, aproape-realitate. Aceasta
prospetime a spectacolului, display-ul de calitati actoricesti, mai mult spectacol decat
teatru — asta ne atrage 1n acest caz.

In ce priveste anti-personajul, el are o poeticid mai apropiati de teatrul absurd
sau postabsurd, unde personajul nu are "un story", el se si dizolva in identitati diferite,
de Jedermann, ajunge pind la anti-personaj. Este, cred, generator al unui spectacol in
care regizorul poate sad-si spund cuvantul mai abitir decat in celelalte doud cazuri.
Categoric acest al doilea eu, lipsit de directie, are nevoie de o directie, de un regizor.
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Si, nu 1n ultimul rand, iatd cd am ajuns la primul dintre cele trei: personajul
mitic. Tratarea anacronicd, bazatd pe constiinta prezentd, a unui mit de orice factura,
este o provocare dramaturgicd, dar nu poti scrie monodrame, daca asta te intereseaza,
numai cu asemenea personaje. E interesant si reiei, comentand din alt punct de
vedere, un "story" deja arhicunoscut. E prea mult si, totusi, asa cum spuneam mai
inainte, prea putin. Nu te poti abate de la ceea ce toatd lumea stie deja despre
personaj, el este "dat". Nu poti spune inexactitdti, nu poti inventa In dimensiunea
"story", decat la nivelul "sequel". Desigur ca acesta este timpul "sequel"-urilor. Cu
toate astea, nu prea te poti juca - decat sub supraveghere. Acest gen de erou este un tip
de spectacol care permite fieciruia dintre cei trei creatori, actorul, regizorul si
dramaturgul — sa se exprime.

Dar oare astdzi nu cautam, in primul rand, autenticul? Oare iesirea din criza
reprezentdrii nu ar trebui cautatd n continut, mai degrabd decat in forma? Continuturi
diferite isi creeaza forme diferite — nu este oare acesta drumul firesc? Nu refuzam, cel
mai des, teatralul si teatralizarea pentru faptul ca sunt neautentice, "facute"? Ca sa
vorbesti autentic despre realitatea de azi nu poti recurge nici la personaje-mitice, nici
la anti-personaje. Doar la non-personaje si acesta este cazul cand dramaturg, actor si
regizor sunt una.

Non-personajul este un mod de a scdpa din criza reprezentdrii, din moment ce
el nu reprezintd nimic (in sensul ca nu ,,falsificd” nimic, nu e "facut", nu e artificial).
El este realitatea in sine insusi. Fortind limitele, ajungem astfel la folosirea non-
actorului. Un seropozitiv, un travestit, un om intr-un scaun cu rotile, oameni cu nevoi
speciale, fizice sau mintale (toate sunt exemple existente pe scend) au o realitate care
exista si In afara scenei, deci el nu mai "reprezintd", el "exista". dar noi mai suntem
oare 1n teatru sau am pasit dincolo de limite?

"Gestul" teatrului, faptul ca el este pe scend creeazd o ,,rama” teatrald care
scoate omul din realitatea lui si 1l teatralizeaza, transforméandu-l1 in personaj,
fictionalizandu-1. Dilema aici este dacd el are sau nu are pe scend o existentd de
factura estetica, sau ea este exclusiv existentiala. Si mai ¢ o intrebare: in ce masura
este prezent aici momentul transfigurdrii, transformarii — dacd consideram
transfigurarea un moment de facturd estetica al teatrului. Acest non-personaj pe de-o
parte ne scoate din criza repezentarii, ¢ drept, dar pe de altd parte contine si un
moment riscant: prin el renuntdm la teatralitate, la un teatru de factura estetica, in
favoarea purei existente.

Dar in realitate tipurile de personaje se hibridizeaza adesea. Un exemplu este
dat de Lehmann, in cartea sa despre teatrul postdramatic, analizdnd o monodrama a
deceniului trecut. Nu numai ca regizorul Bob Wilson a devenit interesat de acest gen,
dar intr-unul din spectacole joacd el insusi, devenind actor-dramaturg-regizor. lata
despre ce este vorba :

,Unul dintre spectacolele recente ale Iui Robert Wilson, Hamlet — A
Monologue, cu premiera in 1994, este concludent pentru interferenta
completd/perfectd a noului limbaj teatral care este mai aproape de performance si
care, la nivelul textului, aduce drama mai aproape de monolog. Prezentarea consta
intr-o lungd expunere/prezentare monodramaticd a dramei lui Hamlet. Preponderenta
monoloagelor in Hamlet s-a observat adesea si a fost comparatd cu caracterul
autoreflexiv al personajului principal. Mallarmé a prezentat Hamlet ca pe o
posibilitate exemplara pentru un teatru de monolog liric, Hamlet-Machine a lui Miiller
a deconstruit drama n monoloage. Wilson joacad Hamlet si unele personaje-cheie ale
piesei, intr-un text nou-creat (...) Jocul lui Wilson este atit de lipsit de scrupule si in
mod evident distantat/alienat, incit intonatia diferitelor voci feminine este prezentata
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in asa fel incit spectacolul s-ar putea numi Robert Wilson — performance oglindit in
personajul Hamlet. El vorbeste in diferite registre vocale: ragusit-croncanit,
artificial, in falset sau mormait. Nu lipsesc nici momentele comice — cu intonatie
parodica, care citeaza stiluri actoricesti din generatiile trecute §i toate acestea
alterneazd cu ritmul firesc al vorbirii. In orice clipd citarea textului Hamlet este
material de baza pentru performerul-Wilson. (s.n.)"*

Wilson 1nsusi recunoaste, in acest caz, cd reprezentatia cu Hamlet este pentru
el ceva foarte personal, asumandu-si riscul de a parea prea batran pentru acest rol, dar,
dupa cum remarca tot Lehmann "formalismul teatrului sau s-a diminuat 1n anii '90, in
favoarea exprimarii unor emotii personale, care contin mai multa psihologie si poezie
si1i lasd loc si persoanei Robert Wilson si se arate si sd se prezinte."*!

In loc de concluzie

Monodrama este un teatru al personalitatii, poate chiar al unei hiper-
personalitati, al unei personalitati gigantice. Actorul — pilonul de baza al monodramei
este Tn posesia acestei personalitdti bogate, pline de conflicte chiar, de contradictii, o
personalitate care duce o viata launtrica extrem de nuantatd, caci numai el este capabil
sd creeze un personaj, sa sustind seductia, sd controleze si sd conducd publicul.
Actoruld de monodrama nu e doar un caracter — el este propriul mit.

Problema cu teatrul postdramatic, spune Lehmann, vorbind despre
monodrama, este tocmai faptul ca discursul de reprezentare se diminueaza in favoarea
celui de convingere, ajungandu-se astfel la metateatru, la non-personaj, la non-actor.
Aparent, monodrama ne poate scoate din criza reprezentdrii, tocmai refuzand
reprezentarea. Dar aceasta nu este, evident, o solutie, doar o speculatie, cdci teatrul va
avea intotdeauna nevoie de reprezentare, asa cum fiinta umana va avea intotdeauna
nevoie de imaginatie.

De altfel, desi posibilitatile de atingere fizica, de aparentd participare a
spectatorului la spectacol au proliferat, adevarata participare se face la nivel imaginar.
Ceea ce lasda urme am spune cd este impresionarea (ca in arta fotograficd) mintii
spectatorului, si nu neaparat iluzia participarii — practic imperfecta - la actul scenic.
Mai mult, conventia teatrald nu trebuie respinsa cu desavarsire. Desi monodrama
este prin definifie, un gen experimental, ea nu poate exista in realitate ( nu doar ca
"eveniment" sau "spectacol unic" - am vorbi atunci de happening) fara anumite
mecanisme conventionale care protejeaza continutul personajului.

In sfarsit, nu putem vorbi despre criza reprezentirii fira si vorbim despre criza
personajului: el a fost mult timp redus, golit de identitate, pentru cd nu mai avea nici
"un story" de spus. Aceasta se leagd si de criza naratiunii din avangarda, cand
discursul literar este pulverizat, iar personajul sare in aer odatd cu el. Stim ca au
existat doud drumuri de iesire din criza: unul a sacrificat personajul in folosul a ceea
ce avea sd se numeascd "teatru de imagine", celdlalt a omorat personajul, l-a impaiat
si l-a adus pe scend, prezentdndu-1 in goliciunea lui, de care vorbeam mai sus. In
ambele cazuri avem de-a face cu o "marionetizare", o manipulare a personajului.
Refugiul in realitate este a treia varianta, iesirea din joc, iesirea din teatru.

Nu stim unde va ajunge personajul si ce se intmpla cu actorul, cum se va
metamorfoza el din artist care interpreteaza caractere in povestitor, filosof sau el
insusi - pur si simplu. Dar stim cu sigurantd cd atunci cand spectatorul vine la teatru,
el vrea sa intre in dialog. Nu are importantd intre cine §i cine se naste dialogul,

4 1 ehmann, op.cit., pp.126-7
41 .
id.
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important este ca acesta sd existe, iar spectatorul poate fi martor sau partener in
dialog, atita vreme cat acesta exista.

Mica propozitie grotowskiand despre teatru ca intdlnire a fost adesea
interpretatd ca o intdlnire in plan real, dar este vorba, mai degraba, despre a crea
realitatea de intdlnire, locul unde, in imaginar, spectatorul recunoaste existenta
partenerului de dialog. Caci a provoca intalnirea inseamna a deschide dialogul, iar el
ramane baza teatrului, chiar si in monodrama.

II. FORMULE DE COMPOZITIE ALE TEXTULUI DE SCENA

Pana acum ne-am referit la structuri dramatice, considerand structura ca fiind
o constructie bazatd pe intrigd si personaj, cu exceptia textului de performance, care
depinde de regulile de joc, fiind asadar nefixat si, in consecintd, prinzand concretete
doar pe scend. Este totusi momentul sa facem distinctia Intre structura si formuld de
compozitie in text, cea de a doua netinadnd cont de intrigd, situatie sau personaj, in
sensurile canonice ale termenilor.

Pentru a intelege cum s-a ajuns la aceasta pulverizare a structurii si inlocuirea
sa cu formula de compozitie, trebuie sa aruncdm o scurtd privire istoricd asupra
inceputurilor: avangarda si nasterea modernismului.

Trebuie asadar sa revenim Incd o data asupra afirmatiei lui Pfister citate mai
devreme, anume ca Intre personaj si intrigd existd o interdependentd. Daca intriga
creeazd, prin constructia ei, in mare parte, structura, vom observa si cd structurile
dramatice au diferit intotdeauna ca forma, in functie de continuturile lor. Cel putin din
punctul acesta de vedere Aristotel are dreptate. Pentru a spune un lucru nou (sau
macar altfel decat pana acum), ai nevoie, foarte adesea, de forme noi.

Dar intre textul de teatru si scend, cu transformarile ei reale, sociale, culturale,
existd de asemenea o interdependentd care face din teatru, in general, o artd foarte
influentatd de realitate, de viata cotidiand. Practicalitatea pieselor montate la
olimpiade era alta decat a comediilor prezentate in fata monarhului, decat a povestilor
shakespeariene sau a teatrului in piatd, improvizat pe o canava. Structura scenei, in
cazurile mentionate, reflecta structura textului dramatic. Cand s-a generalizat scena
italiand, textul a Inceput, sd capete o anumitd forma, riguroasa si precisa, dar mai
putin imaginativa. Iar odatd cu avangarda care scoate teatrul de pe scena, textul isi
pierde precizia si structura lui se dizolvda, ajungand de la teatrul surrealist,
existentialist si absurd, sa capete formele proteice ale pieselor de azi, nemaivorbind de
textele pentru scend sau "de spectacol", care nu pot fi numite piese. Pentru ca in
secolul XX, textul de teatru, ca si Insusi spectacolul de teatru, a mai suferit si influenta
mediilor vizuale noi: cinematograful si televiziunea, dar si a deteatralizarii extreme,
ca in teatrul lui Boal.

S-a ajuns astfel la subminarea "piesei" de teatru, la inceput de catre teatrul
experimental, care a redescoperit spatiile neconventionale, cele exterioare (piete
publice, curti interioare) deopotriva cu cele industriale (uzine, hale) sau sportive
(stadioane, sali polivalente), cu cele publice (metrou, autobuz, tramvai) sau private
(apartamente) religios-misterioase (pivnite, bisericute, chiar cripte 1n, sd zicem,
explorarile trupei poloneze Osmego Dnia — Teatrul celei de-a opta zi). Tot
experimentul a descoperit si a valorificat spatii dezafectate (fabrici falimentare,
cladiri abandonate sau gari ruinate, chiar avioane sau vapoare esuate). Teatru se
face peste tot, pe strada, in sdli de clasda, in tren, pe platforme industriale,
promiscuu, ar spune Baudrillard, panad cand realitate si simulare se suprapun sau
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pana la "stergerea oricarei scene, a intregii puteri de iluzie, stergerea distantei, a
acelei distante care mentine ceremonialul sau regula jocului"*. Dupa butada unui
autentic - desi intarziat - avangardist, creator al Teatrului oprimatilor, Augusto
Boal, teatru poate face oricine, chiar si actorii - si el se poate face oriunde, chiar si
in teatru.

Nu mai vorbim despre opera ca "text", in acceptiunea lui Roland Barthes, ci
efectiv despre cuvintele din care se construieste scenariul spectacolului. Mai mult,
lipsindu-se de personaj, dramaturgia incepe sa se lipseasca tot mai mult de cuvinte,
ca o reactie impotriva realismului scenic si, ulterior, impotriva naturalismului.
Legat in primul rand de text, actorul se vede pus in situatia de a-si schimba setul
de tehnici scenice. Vocea nu va mai fi utilizatd pentru a comunica un sens al
cuvintelor, ci pentru a ritma vorbirea, aproape muzical. Corpul va deveni unul din
mijloacele principale de expresie, "poza" actorului de declamatie este uitata, se
modificad pana si felul de a purta constumul in scend, datoritd aparitie luminii
electrice si dezvoltarii tehnicilor de ecleraj. Nasterea unui actor denumit de Craig
"marionetd" devine, astfel, iminentd. lar acest actor, ascultidtor sub mana
regizorului, se derobeaza de textul conventional.

Dar cum de s-a ajuns aici?

1. Radacinile absurdului

Totul incepe cu seara zilei de 10 Decembrie 1896, cand a avut loc la Théatre
de I'Oeuvre din Paris premiera cu Ubu-Roi, comedie dramaticd in cinci acte, pusa in
scend de directorul teatrului, Lugné-Poe, cu decoruri pictate de Bonnard, Toulouse-
Lautrec, Vuillard, Sérusier si Jarry insusi, cel care isi deseneaza si papusile si isi
ilustreazi si textul, dupa cum bine se stie. In cartea sa de referinta, Lupta cu absurdul,
Nicolae Balota spune, citand surse ale vremii:"...piesa a starnit un scandal, amintind
celebra seard Hernani. O zi mai tirziu, Antoine nota: "Seard de batilie-n toatd legea"*
Pitorescul lui Jarry, "un fel de gadgduta straniu", dupd descrierea lui Gide din
Falsificatorii de bani, inteligenta, eruditia, dar si caracterul ludic al personalitatii sale,
artificialitatea sa, "logomahia" cunoscutd, inventie absolutad a limbajului propriu —
toate acestea fac din el o figura emblematica.

Ubu-Roi este de altfel prima piesa notabila care reabiliteaza virtutile comice
ale textului de teatru - daca e sa privim lucrurile si din acest punct de vedere - cici
literatura de specialitate serioasa nu se ocupa de comedii (lucrarea lui Bergson, Le
Rire avea sa apara abia peste patru ani, in 1900). Dar, desigur, nimanui nu-i pasa de
literatura serioasa in cercul lui Jarry.

Scrisa ca reactie plind de verva umoristica, satirica si parodica la persecutiile
profesorului de fizica, domnul Hébert, sau Pére Héb (Jarry sustine ca a scris piesa la
varsta de 13 ani!) textul declanseaza, prin premiera sa, energii care abia asteptau sa se
manifeste. Astfel, prietenia lui Jarry cu Apollinaire provoaca, probabil piesa acestuia
din urma, Mamelles de Tirésias, consideratd de Eslin in cartea sa, Teatrul Absurdului
ca fiind una din primele piese absurde. Balotd mai noteaza ca "se pot, de asemenea,
gasi numeroase corespondente intre farsele tragice ale lui Jarry si textele lui Urmuz.
Ubu anuntd, apoi, umorul absurd al pieselor lui Ionescu. (...) Mai trebuie sa adaugam

2 Jean Baudrillard, 1996, Strategiile fatale, lasi, Polirom, p.59

® Nicolae Balotd, 1971, Lupta cu absurdul, Bucuresti, Ed. Univers, p.115
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ci bicicleta lui Jarry anunta bicicletele delabrate din universul lui Samuel Beckett?"*

Atitudinea fatd de figura umana in scend, idee pe care o evidentiam ceva mai
sus in cele spuse de Elinor Fuchs, reliefiand problema pe care avangarda a avut-o cu
actorul, este atinsa si de Balota in cartea sa: "Jarry reflectd doar tendinta reducerii
umanului la marionetd. Dramaturgul prefera faptura mecanica, animata artificios,
pentru cd reprezintd pentru el creatura deplind asupra cdreia are puteri suverane.
"Numai marionetele, carora le esti stdpan, suveran si Creator — caci mi se pare
indispensabil sa le fi construit singur — numai ele traduc pasiv si rudimentar, ceea ce
este schema exactitatii in gandurile noastre". In indicatiile de regie pe care le da lui
Lugné-Poe, Jarry insistd asupra caracterului guignol al lui Ubu. Rachilde (iubita lui
Jarry, n.n.) intuise intentiile prietenului ei, atunci cand 1i propunea lui Lugné-Poe sa-si
lege actorii de frizele teatrului cu funii, pentru ca sd pard cit mai asemanatori
marionetelor. In Conférence sur les pantins (tinuta la cercul La libre esthétique din
Bruxelles) marionetele sunt prezentate de Jarry ca "un popor micug cu totul aparte”" pe
care a avut ocazia si-l cerceteze in numeroase calatorii. Ca un nou Gulliver, el
descopera acest Lilliput, sau, mai exact, ca un nou Swift (cu umorul céruia , propria sa
vis comica avea atitea contingente) creeaza un Liliput imaginar."*

Desigur atunci ca dialogul se simplifica si se acutizeaza, actiunea devine mai
directa si se schematizeaza, iar personajul se aplatizeaza, devine masca. Ceea ce duce
piesa 1inainte este atunci doar limbajul, adesea inventat, parodizat (cacart!),
redescoperind resursele poetice ale limbajului infantil, ale imageriei surrealiste a
copildriei.

Dinamitarea prezentei actorului in scend se face la toate nivelurile
spectacolului. Experimentele Bauhausului, spre exemplu ale lui Oskar Schlemmer,
sunt astfel citate de Gropius: "Am fost uimit de "Dansul Gesturilor" si de "Dansul
Formelor", executate de dansatori cu masti metalice si costumati in haine
supradimensionate, sculpturale. Scena, cu fundal si arlechini negri, era mobilata cu
obiecte geometrice §i luminate magic: un cub, o sferd, scari; actorii paseau, se
plimbau, se furisau, tropdiau, se ndpusteau, se opreau brusc, se intorceau incet si
majestuos; bratele cu manusi colorate se desfaceau in miscari largi, capetele din cupru
si aur...se apropiau, se desparteau; tacerea era spartd de un zumzait terminat intr-un
bufnet; un crescendo de sunete bazaitoare culminau cu un trosnet, urmat de o tacere
prevestitoare si panicatd. O alta faza a dansului avea violenta formala si confinuta a
unui cor de pisici, pand la mieundturi i gemete mormadite, minunat accentuate de
rezonanta capetelor-masti. Pasul si gestica, corp si recuzitd, culoare si sunet, toate
aveau calitatea formei elementare, demonstrand din nou problema conceptului in
teatrul lui Schlemmer: omul in spatiu. (...) Limba sa, de asemenea, desi incapabila de
control, era o unealta expresiva. Vocabularul sau era cel mai personal din toate cate
am cunoscut. Inventia metaforelor era inepuizabila, iubea juxtapunerile neobisnuite,
aliteratiile paradoxale, hiperbola baroca. Geniul satiric al scrierilor lui este
intraductibil (s.n.)."*

La fel ca Bauhaus-ul, si migcarea Dada reuneste scriitorii, sculptorii, pictorii $i
muzicienii. Dar cu totul altfel decat artistii germani, in Cabaretul Voltaire de la
Ziirich, pe care, alaturi de Tristan Tzara, il mai frecventa si Marcel lancu, se tintea
spre distrugerea totald a artei, emisar al erei conventionale burgheze care produsese

* idem., p.136

* ibid., pp.132-3

" The Theatre of the Bauhaus — Oskar Schlemmer, Laszlo Moholy-Nagy, Farkas Molnar, 1996, editat
de Walter Gropius si Arthur S. Wensinger, Johns Hopkins paperbacks edition, p.21
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ororile razboiului. Nu intamplator, spune Martin Esslin in cartea sa, The Theatre of
the Absurd, peste drum de Cabaretul Voltaire, in aceeasi perioada, locuia Lenin, care
"trebuie sa fi fost deranjat in fiecare seara de galagia de vizavi: cantece, recitari de
poezie, scurte scheciuri, din cand in cand cate o piesd. (...) Prima piesd jucatd la o
seratd Dada (...) a fost Sphinx und Strohmann, de pictorul austriac Oskar Kokoschka
(n.1886). Piesa era regizata de Marcel Iancu si tot el facuse si mastile. Hugo Ball, care
juca unul din rolurile principale, descrie ciudatul spectacol in jurnalul lui din 14
Aprilie 1917: "Piesa se juca... cu masti uriage, tragice; a mea era atat de mare incat
puteam linistit sa-mi citesc rolul in ea. Capul mastii era luminat electric si trebuie sa
fi avut un efect ciudat sa vezi, din sala Intunecatd, lumina venind prin ochii
mastii...Tzara, in spatele scenei, raspundea de tunete si fulgere si, din cand in cand,
spunea "Anima, dulce anima" cu o voce de papagal. Dar tot el dadea intrarile si
iesirile, tuna si fulgera unde nu trebuia si dadea impresia cd era vorba de efecte
speciale intentionate de catre regizor, o confuzie intentionata de fundaluri..."*’

Dupa sfarsitul primului razboi mondial, in 1920, centrul Dada se muta la
Théatre de 1'0Oeuvre din Paris, locul in care, sd ne amintim, a avut loc premiera piesei
lui Jarry, Ubu-roi. Acolo sunt prezentate piesele lui Tzara (de exemplu, Aventurile
celeste ale Domnului Antipirin) si alte texte, inclusiv piese surrealiste in care joaca
Breton, majoritatea provocand "succese de scandal", ne spune Esslin. Piesa care s-a
bucurat de cel mai mare succes a apartinut tot lui Tzara: e vorba de piesa in trei acte
Le Coeur a Gaz (Inimd de Gaz), " o ciudata recitare jucata de personaje reprezentand
parti ale corpului: ureche, gat, gurd, nas, spranceand. (...) Tzara Insusi si-a denumit
piesa "cea mai mare inselatorie a secolului, in trei acte, care va face fericifi numai pe
imbecilii industrializati care cred in existenta geniului." **O reluare a piesei, in 1923,
va provoca "una din cele mai memorabile batalii ale ultimilor ani ai Dadaismului, cu
Breton si Eluard sarind pe scend si aruncati afard din salda, dupa ce s-au batut cu
pumnii"®

De altminteri, Suprarealismul este continuatorul i mostenitorul migcarii Dada,
dupa cum remarca Esslin in aceeasi carte despre Teatrul Absurdului, citatd anterior.
Daca nu pentru altceva, aceastd miscare este importantd mai ales fiindca gazduieste o
perioada (1924-1926) pe unul din cei mai influenti oameni de teatru ai secolului XX:
Antonin Artaud, a carui influentd asupra teatrului secolului XX este arhicunoscuta, fie
si numai pentru visele lui de distrugere completi a textului de teatru "bine scris". in
mod surprinzator Artaud, pe care multi regizori il considera precursorul regiei
teatrului postdramatic, este cel care, vizionar, postuleaza aparitia teatrului brutalist sau
in-yer-face, prevede violenta si revolta noilor texte de teatru ale finalului de secol XX.
Dar sa-i dam cuvantul, pentru a ne convinge: "Teatrul are asadar misiunea sa creeze o
metafizicd a cuvantului, a gestului, a expresiei, cu scopul de a-1 smulge célcarii in
picioare psihologice si umane."*(...) Si, mai departe, tot din Primul manifest al
Teatrului Cruzimii: "Teatrul nu va putea redeveni el insusi (...) decdt furnizand
spectatorului precipitati veridici de vise, in care gustul sau pentru crima, obsesiile
erotice, salbaticia, himerele, simtul utopic al vietii si lucrurilor, canibalismul sau
chiar, isi dau frau liber..."*! latd cuvinte care ar fi putut fi scrise de Sarah Kane, saizeci
de ani mai tarziu, la premiera piesei ei, Blasted.

" Martin Esslin, Teatrul Absurdului, 2009, Editura Unitext si FNT, p.326
48
Id., 346
* Ibid.
%0 Antonin Artaud, 1977, Teatrul si dublul sau, Editura Echinox Cluj-Napoca, p. 72
! dem., p.74
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Dar disolutia piesei de teatru mai avea de asteptat. Socului avangardei, care a
venit si a trecut ca o furtuna de vara, i se adauga cutremurul profund, cu importante
consecinte la nivel metafizic si al cunoasterii, provocat de ceea ce Martin Esslin avea
sd reuneasca sub numele generic de "teatru al absurdului".

2. Structuri dramatice si formule de compozitie in teatrul absurdului: Beckett,
Ionesco, Genet, Pinter

Una din principalele diferente - si, poate, si cea specifica - dintre "structura
dramatica" si "formuld de compozitie" consta in faptul ca aceasta din urma se sprijina
pe limbaj, si personaj, pe cand structura se constituie in principal din succesiunea
actiunilor si forma intrigii. In ambele cazuri insa, tehnicile de scriere dramatica sunt
cele care coloreaza, reliefeaza, diferentiazd textul de altele si contribuie la
personalitatea sa. O alta diferenta flagranta este ca adesea, lipsind intriga, personajul,
in ipostaza In care acesta trebuie sd treacd printr-o transformare, nu are unde sa
mearga (de aceea std, si la Cehov, si la Beckett), suferind adesea disolutia fizica,
moartea, ca unica schimbare posibild. Poate de aceea majoritatea textelor bazate pe
formule de compozitie sunt extrem de "negre". Dar si asupra acestui lucru vom
reveni.

Daca 1n foarte multe texte postdramatice sau contemporane de referinta, care nu
spun nici o poveste putem vorbi doar de formule de compozitie (montajul, colajul,
fluxul, delirul, comentariul sau povestirea strict epicd, fard sau cu ilustratii,
metateatrul etc) si arareori de de structuri dramatice, in cele patru cazuri pe care le
vom expune mai jos se poate observa trecerea de la structura dramatica la formula de
compozitie, asemenea straturilor fosilizate in care amestecul de cochilii e o dovada a
cronologiei si un argument istoric. Astfel si aici, relieful, vocea specifica a piesei de
teatru este o rezultantd a binomului de integrare dintre formula de compozitie si
structura dramatica.

Vom numi in continuare, ca si pand acum, "piesd de teatru", acel tip de text
alcatuit din cuvinte, care constituie scheletul spectacolului, care are forta de a genera
spectacolul, text continand calitatea de a fi reprezentabil (reprezentabilitate), dar si
literar (literaritate), Tn masura In care acestea doud, in proportii variabile, sunt insasi
substanta, fundamentul genului dramatic vazut ca o componenta a artei literaturii. Iar
acesta din urma termen (i.e. arta literaturii), il folosim ca adresandu-se acelui demers
estetic care aduce o perspectiva, arunca o lumina sau deschide o cale spre cunoastere;
intelegerea cea mai largd a termenului ingloband pana si sensul, devenit astfel
subsidiar, al cunoasterii filosofice.

Privitd din aceastd perspectivda mai ampla, pana la inceputul secolului XX,
structura dramaticd se metamorfozeaza in cadrul si reperele aristotelice ale
dezvoltarii conflictului, actiunii scenice si personajului. Caci dacd Aristotel considera
ca sufletul tragediei este intriga, personajul fiindu-i secundar, odata cu romantismul si
personajul romantic, structura piesei de teatru isi schimba centrul de echilibru.’® Nu
mai avem de-a face cu actiunea care antreneaza in cursul ei destine, ci cu personaje
care iau decizii si declanseaza actiuni. Perioada de glorie a personajului dureaza
cateva sute de ani; prefiguratd de teatrul lumii, antiaristotelic, al lui Shakespeare, ea

32 Elinor Fuchs, 1996, The Death of Character, Perspectives on Theater after Modernism,
Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press, pp.24-5
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isi atinge apogeul in tragedia neoclasica, drama eroica si melodrama, urmate de drama
psihologica si de piesa de vorbe. Dar toate iau sfarsit odata cu disolutia formei, care
are loc in teatru, ca si in celelalte arte. Momentul istoric al dizolvarii structurii
dramatice este desigur avangarda, urmata de neoavangarda si de ceea ce numim azi
teatrul postdramatic sau, asa cum specificd Hans-Thies Lehmann, teatrul dupd drama
sau teatrul dupa piesa de teatru.*

Destructurarea piesei de teatru duce asadar la crearea acelor texte de unicd
folosinta, jetabile, marci ale unei societdti de consum, dar si la aparitia marilor texte
experimentale, care denotd potentialul de fortd poetica a cuvantului, cum sunt piesele
lui Heiner Miiller sau, astdzi, Rodrigo Garcia. Sau, dupa alti cercetatori, dintre care
cel mai notabil este Bernd Stegemann, la dezvoltarea neonaturalismului, a formele de
teatru aplicat, documentar sau docu-fiction. Dramaturg si profesor de scriere
dramatica in Berlin, Stegemann aratd in articolul sau publicat in Theater Heute, la
zece ani de la aparitia cartii lui Lehmann, cum s-a repliat structura dramatica, adesea
integrand unele formule de compozitie §i atrage atentia asupra renasterii virulente a
naturalismului in forma sa de neonaturalism, brutalism sau in-yer-face theatre **

Revenind la momentul de certitudine a disolutiei, primul care declara oficial (si
nu apeland la exemplele experimentale) criza de forma a piesei de teatru este Peter
Szondi, in cartea sa Teoria dramei moderne, scrisa in 1953, dar aparutd in limba
germand 1n anul 1956. Aproape concomitent, George Steiner anunta moartea
tragediei, iar Martin Esslin contura atdt de controversatul termen de teatru al
absurdului. Dupa Szondi, schimbarea - pe care el o numeste "stilistica" si pe care noi
0 asociem cu aparitia explicitd a unei formule de compozitie in cadrul unei structuri
traditionale - incepe cu Cehov si mai ales cu Maeterlinck, cu ale sale drame statice,
urmand ca incercdrile de salvare a structurii sa recurgd la formule naturaliste sau ale
teatrului politic ca forma de teatru aplicat, ale teatrului epic (Brecht) sau montajului
(Biichner) sau ale metateatrului, ca la Pirandello®.

Ceea ce scapd instinctului premonitoriu al Iui Szondi este tocmai precizarea
acestui nou tip de piesa, marcand debutul destructurarii textului de teatru, moment pe
care Esslin 1l evidentiaza in termenul generic de teatru al absurdului® si care se refera
la scriitori foarte diferiti ca sensibilitate si tematica, dar pe care ii leaga aceleasi
formule de compozitie, experimentate in structuri simplificate in forme coplanare care
stilizeaza piramida lui Freitag sau drama absolutd, definite prin opozitie fatd de
acestea, prin spargerea celui de-al patrulea perete sau nivelarea temporald si spatiald
in constructii complet lipsite de respect fatd de logica aristotelicd, decompozite,
folosind formule repetitive, ritualice, anarhice.

Ceea ce au in comun Beckett, lonesco, Pinter si Genet sunt, dupd cum remarca
Gilman in cartea sa The Making of Modern Drama, abandonul actiunii cronologice,
excluderea a aproape oricarui tip de inventie care ar putea semana cu intriga si crearea
unei atmosfere, daca nu neaparat ilogice, oricum caracterizata prin acumulare si nu
prin dezvoltare, asa cum se obisnuia in structurile conventionale®’.

Mai pe scurt si mai aproape de ceea ce spune Esslin, autorii dramatici ai
absurdului au reusit sd inventeze piesa fara intriga, fard actiune si fara personaje. Dar

>>Hans-Thies Lehmann, 2009, Teatrul postdramatic, Bucuresti, Editura UNITEXT si FNT,
p-22

54 Bernd Stegemann, 2008, Nach der Postdramatik. Warum Theater ohne Drama und Mimesis auf seine
starksten Krafte verzichtet, in Theater Heute nr. 8/2008, p.16

33 Peter Szondi, 1987, T heory of the Modern Drama, Minneapolis, University of Minnesota Press, p.11
%6 Esslin, op.cit, p. 357 et al.
37 Richard Gilman, 1999, The Making of Drama, Yale University Press, New Haven and London, p.XV
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de structura dramatica tot nu au reusit sa scape, ba mai degraba se poate spune ca
aceasta a fost singurul lucru care a ramas, ca o ramad conducand formulele de
compozitie, iar textele devin astfel extrem de abstracte, la fel ca, folosind o
comparatie din artele vizuale, arta nonfigurativa a inceputului de secol XX, care nu a
renuntat la simeze.

Caci Vladimir si Estragon sunt doi clovni de circ sau music hall sau doi
vagabonzi sau doud fiinte umane marginale al caror limbaj, nerealist si necaracteristic
acestei categorii, dupa regulile realiste, este si el stilizat la maximum. Nu degeaba
unul din motivele pentru care Beckett scria in francezd era, dupa propria sa
marturisire, acela de a evita capcanele stilistice ale limbii materne.”® Teatrul non-
figurativ al lui Beckett are astfel propria geometrie repetitivd — caci repetitia este un
prim indiciu al formulei de compozitie, aldturi de stilizare maxima.

In Asteptindu-1 pe Godot, cea de-a doua scend reia succesiunea actiunilor celei
dintai, cu fatete ilogice (pantofii lui Gogo se potrivesc de data aceasta), refuzand orice
trimitere alegoricd®. De exemplu, baiatul care pazeste capre, nu oi, este cel pe care
Godot nu 1l iubeste - se refuza astfel paralela biblica la povestea lui Cain si Abel. De
asemenea, in mod asumat, este respinsd orice Incercare de a da vreun inteles lumii,
intr-un tur de fortd in care realitdtii i se refuza rationalitatea. Dupa cum observa
Gilman, urmand schimbului de replici despre ridichile de luna, Didi spune ,, Toate
devin tot mai neimportante/ This is becoming really insignificant ”. La care Gogo
replicd ,,S1 Incd nu-i destul./Not enough”. Anti-rationalismul si anti-intelectualismul
piesei sunt probate de reactia notatd de Esslin a detinutilor de la inchisoarea San
Quentin, la spectacolul Iui Herbert Blau din 1957, reprezentatia trezind emotii foarte
puternice si fiind perfect inteleasa de locatarii penitenciarului din California.*

O alta piesa a lui Beckett, scrisd spre sfarsitul vietii si emblematica pentru noua
formuld de compozitie, acum perfect asumata, este Play — pur si simplu Piesa. Cele
doud parti, absolut identice, ale textului se repeta, absolut identic, iar personajele,
doua femei si un barbat, par o reiterare a lui Winnie si partenerului ei din O ce zile
frumoase ! Caracterele lui Beckett sunt si aici simple forme, repetandu-se geometric
la nesfarsit, intr-o anulare dodecafonica a timpului si spatiului. Limbajul lor extrem de
eliptic, de stilizat, ascunde emotii prea profunde pentru a putea fi exprimate in
cuvinte, de aceea forma in care gandurile si sentimentele lor se verbalizeaza lipsite de
viata, mortificate.

Ionesco, pe de alta parte, desi aplicd si el o formuld repetitiva, pare si
aprofundeze obsesiv unul din mecanismele din Godot: al cizmei care se potriveste — si
apoi nu se mai potriveste —fara vreun motiv clar. La Ionesco avem de-a face cu
parodia unei structuri de vodevil care, aplicatd in anti-teatru, starneste rasul. Daca la
Beckett nu rddem, caci tragismul conditiei umane este reprezentat intr-un limbaj
saracit, sec, eliptic, la Ionesco jocurile de cuvinte si verva umplu de culoare schemele
repetitive si formula dialectic — contradictorie a personajelor. La fel de lipsite de
biografie ca si la Beckett, personajele lui lonesco nu sunt amplasate in no-man’s-land,
ci intr-o lume aparent identificabild, dar care isi pierde treptat si complet consistenta,
caci se schimba permanent si fara nici un sens, devenind astfel complet ireala, la fel
de lipsita de date temporal-spatiale ca si cea a lui Beckett.

In Cantareata cheald, personajele spun lucruri contradictorii cu seninitate, se
complac in situatii imposibile, mai mult, gradatia, acumularea si tensiunea, ca
momente necesare unei structuri dramatice sunt simulate, tratate ironic, exagerate.

% Esslin, op.cit. p.33
%9 Beckett, Samuel, 1970 Asteptdandu-1 pe Godot, Bucuresti, Editura Univers si TNB, p.54
50 Egslin, op.cit., pp.15-24
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Toate actiunile sunt lipsite de continut; la fel cum, in Godot, indemnul de a pleca nu
duce nicaieri, actiunile in Cdantareata cheala sunt mimate in asa fel incat falsitatea
devine efectul predominant pe care aceasta formuld de constructie il sconteaza - si il
obtine. Dacd mecanica manechinelor si marionetelor era visul scenic al lui
Schlemmer, Tzara si chiar Jarry, textul lui Ionesco este, vizibil, cel care pune in
practica scrierii dramatice acest tip de sensibilitate practica.

In Lectia, o alti piesa ionesciana de referinti, avem de-a face tot cu o formula
repetitivd, ca cea din Play, doar ca existd o aparentd structurd (luatd in completda
deradere), care permite acumularea spre un asa-zis punct culminant - si tot ironic.
Procesul invatarii este exagerat cu cruzime, finalul este grotesc si halucinant, iar
formula de compozitie este tot aceea a exagerarii, a acelui caragialian ,,vaz enorm si
simt monstruos”, formula folositd de o pleiada de alti autori ai post-absurdului, dintre
care poate cel mai semnificativ este austriacul Werner Schwab, acel ,,missing link” -
veriga de legaturd - intre absurd si neonaturalism sau brutalism. Revenind la Ionesco,
personajele sunt groase, actiunea scenicd este mimata, intriga este batjocorita,
intorsdtura de situatie - simulatd 1n raspar. Dar autorul reuseste sd construiasca
magistral, din nimic, momentul de tensiune maxima, transformand crima in necesitate
lingvistica. Ceea ce ucide nu e cutitul, ci cuvantul cutit, anticipand astfel un intreg
teatru al celei de-a doua jumatati a secolului XX care avea s nu mai fie interesat de
continutul cuvintelor, ci doar de materialitatea lor sonord, ritmicad sau armonicad. Ceea
ce demonstreaza fara dubiu ca, daca teatrul e ceva, el este tensiune, iar in ce priveste
mijloacele de a o crea, ca in dragoste - si In razboi, orice e permis.

Cu totul deosebit de Beckett si Ionesco, Genet cultiva structura ritualica,
exceland 1n ciclicitate (ceea ce este altceva decat repetitivitatea lui Beckett). Cea mai
jucata piesa a sa, Cameristele, este reluarea unui ritual la a carui intrerupere
accidentala asistam. Spre deosebire de lonesco, la Genet ritualul reprezinta o realitate
periculoasa, mortala, cruda si asupra careia crima 1si exercitd atmosfera de teroare.
Personajele Iui Genet nu mimeaza, au pulsiuni freudiene, sexualitatea lor este cea care
le conduce pe un drum al placerii jocului care se sfarseste in moarte. Lehmann
situeazd figura lui Genet sub semnul ceremonei, pe care Genet o afirma explicit,
proclamand ca "slujba catolicd e cea mai inaltd formd de dramad moderna (...)" si ca
"deja temele sale - dublul, oglinda, triumful visului si al mortii asupra realitatii - trimit
in aceastd directie."*'Mai mult, "Genet s-a ldsat cucerit de ideea ca locul propriu-zis al
teatrului ar fi cimitirele, iar teatrul in general ar fi in esenta parastas. El, care a avut o
deosebita importanta pentru Heiner Miiller, se ndlneste cu acest autor postdramatic n
ideea ca teatrul ar fi un dialog cu mortii"*

Intersanjabilitatea personajelor lui Genet este, altfel decat la Ionesco, complet
asumatd, iar structura nu mai este o pastisd ironicd la tensiunea si recunoasterea
aristotelice, la punctul culminant si anagnorisis, ci un joc cat se poate de real, care se
joaca dupa reguli. Din aceasta perspectiva, piesele lui Genet functioneaza pe formula
performance-ului - asa cum defineste conceptul Schechner, parintele termenului care
este definit de ceea ce regizorul numeste ,structurd deschisd”, spre deosebire de
structura nchisd, triunghiulard, concepte pe care le-am discutat deja mai sus.
Structura triunghiulara, chiar dacad este repetitiva, este cea cultivatd in raspar de
Ionesco. Structura lui Beckett, aplatizatd, descendentd, poate fi asemanata
grotowskienei ,,via negativa” — si nu intamplator, In mod declarat, Grotowski o si
spune - respectiv admite ca a fost influentat, in ideile sale despre teatrul sarac, de
piesele lui Beckett.

6! Lehmann, op.cit., p.87
62 Idem.
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Si mai evident, o altd piesa a lui Genet, Negri, urmeaza tot tipul acesta de
structura: a jocului. Chiar si Balconul, desi aparent suprarealistd si oniricd, avand
pare-se si intentia de a caracteriza personajele, se vrea in fond un mit fondator al
lumii. Caci formula preferatdi de compozitie a lui Genet este visul, halucinatia,
trecerea in suprarealism — locul preferat de intalnire dintre absurd si expresionism.

Cu totul altfel lucreaza Harold Pinter — cel mai aproape de scend, ca educatie
si practica a scriiturii dintre cei patru. Diferit de Beckett, piesele lui se petrec la
inceput in spatii a caror identitate banald le face indistincte: o camera intr-o casa
necunoscuta, o bucatarie, un lift pentru alimente sau o pensiune pe malul marii. Cheia
pieselor lui Pinter este comunicarea cu exteriorul — element neimportant in piesele
celor despre care am vorbit deja. Usa din The Room, chelnerul mut din 7he Dumb
Waiter sau emisarii din The Birthday Party sunt cai inaccesibile de comunicare cu un
exterior ingrozitor, periculos si letal. Cu moartea insdsi, care isi trimite solii prin
nisele in jurul carora actiunea se amplificd. Daca personajele celor despre care am
vorbit pand acum sunt fie stilizari, caricaturi sau masti (ca la Genet), la Pinter avem
de-a face cu unul si acelasi personaj, repetat pana la uzare, ca autoportretele lui
Schénberg, parintele dodecafoniei, care a pictat toatd viata peste o sutd de tablouri
reprezentdnd unul si acelasi autoportret. La fel, Pinter se proiecteazd in toate
personajele, care nu vin de nicaieri, nu merg nicdieri, nu au nici o biografie, decat
aceastd kafkiana spaimd de moarte care a facut ca tipologia lor sd fie denumita de
critica vremii ,,pintereasca”. Dar ceea ce il mai individualizeaza pe Harold Pinter in
afard de obsesivitatea compulsiva cu care 1si deseneaza caracterele, este felul in care
foloseste limba. Socant prin colocvialismul sdu, limbajul lui Pinter este de o banalitate
deconcertanta, de fotografie de duminica. Acesta este procedeul pe care britanicul il
ridicd la rang de artd si prin care goleste de substantd o limba de altminteri foarte
poeticd, transcriind literal lipsa de continut a limbajului zilnic, uzat, vaduvit de
reliefuri al comunicarii zilnice, investindu-1 tocmai in acest fel cu o poezie unica.

Din acest moment al triumfului absurdului, piesa de teatru cunoaste o erodare
vizibild in structurd. De parcd absurdul ar fi creat precedente, relatia spectacolului cu
textul devine distructiva. Dizolvarea structurii este urmata de anemierea $i moartea
personajului si de aparitia unui gen de actor ale carui mijloace de expresivitate sunt
corpul si emisia vocald, fizicalitatea si masca. Colajul ia locul conflictului, urletul
inlocuieste cuvantul.

Dar urmarind drumul teatrului in ultimele doua decenii se poate observa ca, in
aceeasi masurd in care aceste explorari dau nastere unor forme spectaculare
culminand in teatrul Iui Pippo del Buono sau Andrzej Zholdak, structura pulverizata
in deja canonizatul teatru postdramatic se repliaza.

Céci sa ne amintim cd, asa cum, in timp ce Beckett scria Asteptandu-I pe
Godot, Osborne debuta la teatrul Royal Court cu Priveste inapoi cu madnie, la fel si
astazi, cand teatrul-dans si teatrul-imagine au devenit canonice, invadand 1in
conventionalismul lor marile scene europene, publicul incepe sd se intoarca spre un
alt fel de teatru, redus 1n spatii mici, in studiouri, care abordeaza formule mult mai
crude, cu adevarat artaudiene, apeland din nou la sfory ca varianta a conflictului
aristotelic si la raporturile brutale cu realitatea, ca variantd a catharsis-ului. Este
teatrul condus de autorul dramatic a carui viziune asupra lumii reincepe sa se
coaguleze in noi structuri si formule surprinzatoare de compozitie.

3. Teatrul postdramatic



48

Disolutia structurii dramatice, aceea care sustinuse teatrul occidental pe tot
parcursul existentei sale, este teza implicitd de la care pleaca lucrarea de referinta a lui
Hans-Thies Lehmann despre ceea ce el numeste, cu precizie prusacd, "teatrul
postdramatic" sau teatrul dupa drama - teatrul dupa piesa de teatru. Astfel, Lehmann
remarca faptul cd din textele care "au Incetat sa mai fie dramatice", au disparut
"principiile naratiunii si figurarii (personajele, n.n.), precum si ordinea unei fabule. Se
ajunge la o autonomizare a limbii", la "teatralitate autonoma a suprafetelor
lingvistice".%

Admitind ca adjectivul ,,postdramatic” se refera la un teatru care actioneaza
dincolo de paradigma dramaticd in teatru, Lehmann observd cd acesta pastreaza,
totusi, structurile dramatice scenice si de memorie ale teatrului dramatic. In acest
context i mai departe, Lehmann se refera la conceptul lui Lyotard de teatru schimbat
»pe care trebuie sa ni-l asumam, ca sa putem concepe teatrul dincolo de drama. El 1l
numeste ,.teatru de energii”. Acesta ar fi nu un teatru de continuturi, ci de forte, de
intensitdti, de prezente si afecte. (...) Teatrul de energii ar fi un teatru dincolo de
reprezentare — ceea ce nu inseamnd, desigur, lipsit de reprezentare, ci neguvernat de
logica acesteia. Pentru teatru postdramatic e nevoie doar de postulatul acelui tip de
semne pe care Artaud il numeste ,,sfarsitul teatrului si culturii”®

Profesorul din Frankfurt foloseste termenul de ,,postdramatic” pentru teatrul
european care acopera cele doua decade 1970-1990. Acesta poate fi clasificat in multe
feluri, spune el: ,teatrul deconstructiei, teatru multimedia, teatru restaurativ-
traditionalist, teatru de gest si miscare. (...) Cuvintele-cheie care reapar in dezbaterile
internationale despre postmodernism in teatru sunt: ambiguitate, arta ca fictiune,
teatrul ca proces, discontinuitate, eterogen, non-textualism, pluralism, coduri multiple,
subversiv, pervers, performer ca protagonist, deformare, text ca material de baza,
deconstructie, anti-mimetic... Se spune despre teatrul postdramatic c¢a nu are discurs,
dar ¢ dominat de mediere, gest, ritm, ton. Mai mult: forme nihiliste si grotesti, spatiu
gol, tacere.”® Lehmann recunoaste mai departe cad paternitatea termenului de
»postdramatic” 1i apartine lui Richard Schechner, care se referea astfel la happening-
uri, dar si la teatrul lui Ionesco, Genet si Beckett in care nu povestea, ci ,,jocul” devine
o matrice generatoare in structura dramatica a unei fictiuni scenice.

Contextul experimentului regizoral

Un rol important in transformarea textului de teatru o au experimentele
regizorale ale celei de-a doua jumititi a secolului XX. In mod curios, dacd e si
observdm care sunt cei mai novatori artisti ai scenei care abolesc textul, de la care
porneste curentul teatrului de imagine si care revolutioneaza arta interpretarii
actorului, descoperim ca acestia se situeaza in spatele Cortinei de Fier, in Europa de
Est, de unde perceptele lor se disipeazd spre America, revenind apoi in Europa
Occidentala, cu o noua incarcaturd culturala. Orientarea stangistd a experimentului si
experimentatorilor, prin incarcatura de protest fatd de structurile consacrate (de orice
naturd, nu numai dramatice) face ca regizorii din tarile comuniste sa fie foarte cautati
de cei din Occident. In Est, exploririle estetice, de laborator, ale celor din urma, erau
usurate de nevoia de legitimare prin culturd pe care regimurile comuniste o resimteau,
dar si, paradoxal, de faptul ca, spre deosebire de Vest, aici esteticul fugea de politic,

53 Hans-Thies Lehmann, 2009, Teatrul postdramatic, Editura UNITEXT, Bucuresti, pp. 7-8
%4 Hans-Thies Lehmann, 2006, Postdramatic Theatre, Routledge, pp.37-8
55 Idem, p-25
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experimentul neaviand deloc conotatia stangistad care-l defineste in America sau In
Europa Occidentala.

Dintre toti regizorii care au contribuit la consolidarea teatrului postdramatic,
Grotowski este cu siguranta artistul primordial, caci la Teatrul Laborator din Wroclaw
au ucenicit nu numai Barba si Brook, dar si intreaga avangardd occidentald a anilor
'70, tot teatrul experimental, foarte dezvoltat in Statele Unite, de la Schechner la
Chaikin. Modelul este cel al "actorului asiatic, a carui formare era vazutd ca
"holistica" si ca "un mijloc fundamental al dezvoltarii personale", spre deosebire de
formarea actoriceasca occidentald, definita ca "instrumentala" si "dobindita". Idealul
lor era sd recreeze un proces samanic, exorcizand "boala" comunitétii in forma tabu-
urilor si a fricii ostile. In America insa, efectul (asa cum observa insusi Grotowski,
criticand absenta disciplinei in grupurile americane) a fost adesea la limita
automultmirii §i a autoexprimarii in cliseu. (...) Rezultatul era adesea naiv si narcisist,
dupd cum a observat Schechner. (...) Scopul era transformarea teatrului in
psihoterapie. Dar orice efect de aceastda naturd parea sa fie limitat la grupul Tnsusi si
nu prea putea fi numit terapeutic."®.

Se lucreaza pe texte antologice, a caror structurd este distrusd complet 1n
procesul de repetitie. In ceea ce avea si numeasca "arta ca prezentare", Grotowski
foloseste texte pe care le modifica, pornind de la o ramd generala, ca In Printul
Constant sau, mai mult, isi compune textele, colandu-le: Apocalypsis Cum Figuris
contine fragmente din Biblie, texte din T.S. Eliot si Simone Weil. Schechner lucreaza
pe Bacantele lui Euripide care duc la Dyonisos 69 sau, chiar atunci cand insceneaza
piese noi (ca Tooth of Crime a lui Sam Shepard), spectacolul contine momente
dezvoltate prin alte mijloace, ca dansul, lupta sau improvizatia cantata.

Bazate pe metode de training simili-religioase, esecul experimentelor de tipul
Performance Group sau Open Theatre al lui Joseph Chaikin compromite intrucatva
conceptul de "autopenetrare" grotowskian, conform caruia teatrul este un vehicul, o
metoda de autocunoastere, de autoexplorare, o posibilitate de salvare. Teatrul ca ritual
se poate realiza, cred toti acesti regizori, doar atunci cand actorul se identifica
perfect cu rolul sdu si se ajunge la transa specifica, de altfel comuna la actorii teatrului
balinez. Sa incercdm sa observam i1n continuare care este tratamentul textului in
cadrul acestor experimente teatrale.

a.0pen Theatre (1963-1974)

Chaikin a Inceput sa lucreze cu Living Theatre si apoi cu Peter Brook la US
(happening-ul conceput de Brook impotriva formelor "mortale" de teatru) dupa care il
cunoaste pe Grotowski, in 1967. Lucreaza Sarpele in 1968 — piesa creata cu ajutorul
prietenului sau, dramaturgul Jean-Claude van Itallie. Spectacolul, opera de echipa, se
baza pe miturile biblice ale Genezei si ale Caderii din Paradis. Creat de corpurile
impletite a cinci actori, sarpele era prezentat ca o forta pozitiva, a vietii, in timp ce
Dumnezeu (alcatuit dupa imaginea omului, o inversiune tipicd a religiei) era vocea
represiunii psihologice din interiorul omului si era reprezentat prin posturi grotesti si
deformate. Aceste actiuni sunt emblematic intercalate n spectacol atunci cand Cain 1l
ucide pe Abel sau 1n reprezentarea asasinarii lui Kennedy si a lui Martin Luther King,
aseminate, in spectacol, crimei primordiale. In opozitie cu aceste sectiuni negative,
exista episoade eliberatoare, ca de exemplu trezirea constiintei, in care actorii intrd in
public si 1i Tmbratiseazd pe spectatori — sau desoperirea sexului (intr-o secventa
comparabila cu Dionysos 69 al lui Schechner, spectacol contemporan cu Sarpele).

5 Christopher Innes, 2001, Avant Garde Theatre (1892-1992), Routledge, London, p. 179-80
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Dincolo de mere si instrumente muzicale primitive, nu exista recuzitad sau obiecte in
scend, toate imaginile fiind create de corpurile actorilor; si spectacolul incepe cu
material contemporan, ajungindu-se la existenta biblicd prin intermediul unei
autopsii. Premisa spectacolului este ca chirurgia pe creier poate stimula memoria
rasei, astfel actiunea pleaca pe urmele evenimentelor moderne, Tnapoi spre radacinile
mitice. ¢

Open Theatre mai monteaza apoi Ubu — si alte cateva spectacole bazate pe
legende si subiecte arhetipale sau de interes antropologic. Se despart in 1974, desi
spectacolele lor devenisera foarte faimoase, itinerate si in Europa, inclusiv la
cunoscutul festival de teatru experimental BITEF. Motivul poate fi, opineaza Innes,
faptul ca dinamica grupului ajunsese in contradictie cu rolul de director de scena
asumat de Chaikin. De asemenea, "amestecul dintre iluzie si realitate si stressul
daruirii totale, alaturi de natura subiectivi a evenimentului dramatic, faceau din
spectacole o formd de psihoterapie. Adresarea directd, caracteristica, la fel ca si
implicarea fizica a spectatorilor poate desfiinta doar bariere superficiale, din moment
ce focus-ul spectacolului este nu atdt experienta spectatorului, cat catharsis-ul
actorului insusi. In Sarpele si Mutantii, chiar dacd erau implicati scriitori ca Jean
Claude van Itallie, materialul dramatic a venit ca urmare a explorarii intime a actorilor
insisi. ®Aceastd metodd de lucru, de antrenare a echipei ca mod de asumare a
spectacolului, o regdsim, la alt nivel si cu altd miza, in tehnicile scriitorilor britanici
Anthony Neilson sau Mark Ravenhill, in teatrul documentar sau, la noi, in modul de
lucru al regizorilor-dramaturgi Bogdan Georgescu sau Gianina Carbunariu.

Reintorcandu-ne la Open Theatre, ei au mai ramas in istoria teatrului cu
America Hurrah si Viet Rock, spectacole politice si protestatare, ultimele jucate si off-
Broadway. Iar cel mai fidel colaborator al lui Chaikin este Jean-Claude van Itallie,
unul din primii dramaturgi ai lui Ellen Stewart si ai clubului La Mama. De curand,
clubul a reluat una din piesele lui Van Itallie, o parte a trilogiei America Hurrah, si
anume Motel — cea care a prilejuit un imens scandal la montarea din 1965.

Spectacolul contine papusi gigantice care sunt manevrate de actori inchisi
inauntrul lor. Cuplul de papusi distruge motelul, intr-un acces de exhibitionism
pornografic, iar odatad cu acesta, §i pe proprietareasd, un urias robot ea Insasi. Cei doi
distrugatori nu scot un cuvant — iar proprietareasa are un discurs balbait, in care exalta
calitatile motelului in curs de pulverizare. Acesta este o metafora a Americii anilor
'60, in care tara este recognoscibila in detaliile culturii ready-made. Iatd ce spune
proprietareasa, laudandu-si stabilimentul mobilat de-a gata: "direct din catalog...sticle,
alamuri, frigidere, fier forjat, invelitori de plastic...muraturi, luméanari, papusele, par
din fibre de sticla, lapte lustruit, bunici amabili, manji, carti de Galsworthy, leagane,
veceuri, zornditoare..." In timp ce femeia — manechin se di cu ruj pe buze si pe
sfarcuri, tovarasul ei scrie obscenitati pe pereti. Femeia deseneaza obscenitati.
danseaza. Se imbratiseaza. Sparg un televizor, strica patul, sparg fereastra, smulg
tapetul de pe pereti, o dezmembreaza pe proprietareasa, care continud sa mormaie in
timp ce i1 se smulg membrele si capul. Sirene. Muzica asurzitoare si reflectoare in fata
publicului — toate acestea faceau o impresie puternica asupra spectatorilor.

America Hurrah a fost un fanion al protestatarilor decadei '60-'70. Abia trecut
de doudzeci de ani, evreul belgian van Itallie, emigrat cu familia ca urmare a
razboiului, simte nevoia sa-si scrie trilogia care avea sa-1 faca faimos. Spectacolul a
avut peste 600 de reprezentatii si, asa cum spuneam mai sus, a fost reluat de La Mama
in 2004.

7 1dem.

68 ¢f. Innes, op.cit.
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b. Robert Wilson

Tot La Mama este cea care lanseaza un alt regizor important al teatrului
experimental: Robert Wilson. Important pentru studiul nostru, Wilson nu este numai
un regizor cu un discurs scenic analizabil din perspectiva postdramatica, a folosirii
manechinului sau a non-actorilor, a discursului inglobator etc., dar si un artist care
alucrat u unul din cei mai semnificativi autori dramtici ai secolului trecut: Heiner
Miiller.

Dar, la inceput, dupa cum aratd Innes in excelenta sa carte despre avangarda,
Robert Wilson a intrat in teatru ca "urmas al surrealistilor", dupa cum I-a proclamat
Louis Aragon. Primii sdi colaboratori au fost un surdo-mut si o persoana cu probleme
mintale foarte serioase. Facand cu ei dramaterapie, Wilson descopera ca problemele
lor ii fac sd perceapd realitatea intr-un mod foarte diferit de asa-zisii oameni
"normali". Respectiv ca relatia lor cu cuvintele era alta decat a celor fara probleme.
Acest lucru, impreuna cu auto-indusul mit personal (anume ca pana la 17 ani fusese
balbait), 1l fac pe Wilson sa observe ca surdo-mutul resimtea sunetele ca pe niste
vibratii sau "impresii interioare" si parea sd gandeasca cu ajutorul imaginilor
pictoriale. La fel, celalalt isi avea propria sa logicd, foarte concreta, derivatd din
"aura" cuvintelor, independent de sensul lor conventional. latd ce spune despre
aceasta perceptie insusi regizorul: "Cuvantul Katmandu. Mai tarziu avea sa fie Cat, pe
urma cat-man-ru. Apoi fat-man-ru, pe urma fat man...(om gras) Cuvintele erau cu
adevarat vii. Cresteau si se schimbau...ca molecule care tdsnesc in toate directiile si
tot timpul — tridimensionale."®

Piesa lui Wilson, Privirea surdomutului - Deafman's glance (parte din
spectacolul sau KAMOUNTAIN AND GUARDenia Terrace) exprimda aceastd
aperceptie a lumii — prin simturi si corporalitate, mai degraba decat conceptia
intelectualizatd conventionald. Formula spectacolului este muzicala, in sensul ca
actiunea este un aranjament arhitectonic de sunete, cuvinte §i miscdri, in care
imaginile repornesc sau variaza pornind de la motive tematice. La un anumit nivel,
ritmul si alegerea imaginilor este o reflectare directa a modeleleor de gindire autista.
La un alt nivel, spectatorul este sensibilizat la acelasi evantai de nuante ca si
surdomutul cu creierul afectat. Scena devine proiectia unor stari interioare
"anormale", care castigd fortd si sugereaza spectatorului propriile fantezii ale
subconstientului — iar Wilson vede autismul ca pe un raspuns psihologic din ce in ce
mai frecvent intalnit la stress-ul vietii. "Din ce in ce mai multi oameni se cufunda in ei
ingisi...Poti vedea asta la metrou, unde cu totii suntem masati unii in altii si nimeni nu
se uitd la nimeni. Toata lumea evadeaza. Si asta pentru ca e atat de multa presiune...si
trebuie sd supravietuiesti cumva." spune regizorul, intr-un interviu din New York
Times, In 1975. Doisprezece ani mai tarziu, repetand exemplul cu metroul, Wilson
avea sa atribuie acestei stari valori superioare: "Oamenii viseaza tot timpul si exista
imagini interioare acolo. Functiondm mai tot timpul la acest nivel. Asa ca, in teatrul
pe care-1 fac, poate avem mai mult timp pentru reflectii si imagini." 7

Scopul lui Wilson este terapeutic, sa deschidd publicul catre "impresii
interioare" — iar rezultatul se vede pe scend: un colaj audio-vizual de imagini de vis,
aparent fard legaturd unele cu altele, in care cuvintele si evenimentele se repeta
deliberat si obsesiv, intr-un ritm foarte lent. Privirea surdomutului, prima sa piesa,
complet fird cuvinte, dura la inceput 7 ore si a continuat si se extinda in timp. in

6 apud. Innes, op.cit., p.201
" Innes, op.cit.
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1972, la festivalul de la Shiraz, KAMOUNTAIN AND GUARDenia Terrace a durat
168 ore — adica sapte zile.

In acest spectacol, actiunea se muta de la o mici scend de dimensiunile unui
tablou, care prezintd un munte prin deschizitura catre proscenium, pand la
prezentarea, in final, a muntelui insusi. Actiunile sunt extrem de lente, ca miscare si
evolutie, pentru a castiga acea calitate a visului si a concentra atentia publicului. La un
moment dat, singura actiune era aceea a unei testoase care traverseaza scena goala, n
timp ce muntele din spate era animat de imagini fard legatura unele cu altele, sub
forma unor pdpusi plate de carton: arca lui Noe, un dinozaur, pasari flamingo,
Acropolis inconjurat de rachete, balena lui lona, un cimitir, cerul din Manhattan la
apusul soarelui. Aceastd ultimad imagine a fost arsd in ultima zi a spectacolului si
inlocuit cu imaginea unei pagode chinezesti cu mielul lui D-zeu in interior. Se pare ca
imaginea initiald, cu care autoritatile iraniene nu au fost de acord, era sa faca varful
muntelui sd explodeze sau sa-1 picteze in alb, in intregime. Acest colaj apocaliptic nu
avea neaparat un sens, cu toate lecturile pe scend luate din Cartea lui lov sau Moby
Dick a lui Melville. Actiunile nu aveau legatura cu dialogurile, uneori cuvintelor lui
Melville sau celor biblice li se raspundea la intdmplare, in soapta sau in falset, cu
strigdte sau balbaieli sau ca un ecou profund a ceea ce tocmai fusese citit, iar aceste
raspunsuri erau date de un Wilson-Dumnezeu, sezand pe un tron in spatiul de
spectacol.

Chiar si atunci cand dialogul era orientat spre personaj, el semana cu dicteul
automat dadaist: "Calatoria. Batranul. Trupul. Povestile. Batranul pleaca. Nastere.
Ocean. Nastere. Ocean. Inceputul miscarii. Inceputul sunetului. Creangi. Banca.
Orizont. Primavara. Inmormantare de iarni. Munte alb. Gradina verde. Batranul se
intoarce. Trupul. Batranul. Thatit cotet quantet iatet. Ca tine, cu un tateemant copiloit,
gateit salutit, crescusit, inveseluit, pentru cd asa e ceea ce e. Du cosul asta la rau si
umple-1, impli-l, primple-1, milmi-l. Ca tine, un batran, care plange dupa maica-sa,
plange, plange, fiindca nu se poate altfel. Balend, balind, bulend, bulind pe malul
raului de-acolo si cosul tau se va umple din plin. Nastere. Pamant sfisiat. Negru. Zi.
Balena in camera cubicd. Sunt sapte zile. Sapte niveluri. Sapte focuri aprind ziua
moare dansand de sase ori pana la a saptea, DUMINICA, ORASUL LUI
DUMNEZEU...""

Conotatiile mitice sunt evidente. Ba chiar, pe alocuri, s-ar spune ca amintesc
de Ulysses a lui James Joyce sau chiar de Finnegan's Wake. Moise in cosulet, lona,
creatia si cele sapte zile cat dureaza spectacolul, "ka" insemnand sufletul, modelul
renagterii $i mortii anotimpurilor etc. Dar, altfel decat la Grotowski, spectacolul nu
devine coerent — fiecare spectator trebui sa-si gaseasca imagnile si sensul in acest flux
de ganduri si de constiintd vizual, anti-mimetic, ca lumea insisi. Cu toate acestea,
repetitivitatea, inertia si combinatiile aleatorii fac imposibild comunicarea
intelectuald, asa ca sensul poate fi atins doar la nivel subliminal.

Wilson lucreazd la fel si in spectacolele mai mici, doar cd imaginile sunt
reproduse dupa arhetipuri sociale, mai degraba decat religioase. In Scrisoare cdtre
Regina Victoria (1975), Regina apare costumata din cap pand-n picioare i i se citeste
o scrisoare lunga si lipsita de inteles. Cupluri imbracate in alb stau la mese de cafenea,
gesticuland frenetic si scotdnd aceleasi sunete simultan: "taca-taca-tica-taca". Efectul
este dezorientant — doi balerini se rotesc extrem de 1incet, pe toatd durata
spectacolului, la fiecare capat al scenei, in itmp ce personajele somnambule vorbesc
fara sfarsit. Un lunetist impuscad cuplurile, care cad unul cate unul peste mese si
spectacolul se incheie cu un urlet lung. Dar aceasta violenta nu este melodramatica, ci

n Fragmente din text au fost tiparite in caietul festivalului de la Siraz, din 1972.
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cutremuratoare la nivel psihic. Imaginile se concentreaza, ca si in KAMOUNTAIN...
pe perceptia insdsi, mai degraba decat pe ceea ce este perceput. patru aviatori-
Lindberg stau cu spatele la public si privesc un cer animat schimbdtor, printr-o
fereastra uriasd. Un chinez, dupad o altd fereastra, tot uriasd, se uitd la public,
inchizand si deschizind niste storuri.

Surrealismul scenic si animat devine marca stilului lui Wilson si atinge
apogeul in spectacolul CIVILwarsS: a tree is best measured when it is down, cel mai
reprezentativ exemplu al colabararii sale cu Miiller. Spectacolul nu are durata fixa — el
se intinde intre 12 si 20 de ore, este multilingv, multiepic si, desi initial era gindit
pentru a deschide Olimpiada din 1984, au fost puse pe scend: actul 1, scena b la
Rotterdam, actele 1a, 3e, 5a si epilogul la Kdln, actul 5 la Roma si cele 13 scurte
antracte la Minneapolis, desi doud sectiuni au fost repetate la Marsilia si Tokio.
Pentru Wilson, intregul depindea doar de contextul international de la Olimpiada,
avand un scop unic, anume "sa reuneascd oamenii in competitii civilizate."”

Spectacolul recurge la imagini apocaliptice, Intrupeaza fantasme ale
imaginarului colectiv. Oameni caine, scribi cu pene-sulite, Frederic cel Mare si
Abraham Lincoln, toate reunite in tablouri asemanate cu halucinatiile sau delirul
inconstient. Istoria este vazuta ca o halucinatie extrema si colectiva, realitatea este
deconstruitd cu ajutorul tehnicilor animate, simbolismul atinge un grad de
universalitate extrem.

Inspirat din fotografii, construind tablouri cu ajutorul corpurilor umane si
obiectelor uriage, lucrand la orice nivel cu manechine si decoruri animate, Wilson
foloseste in spectacolul sau tehnici de animatie care se intind de la folosirea
costumului de animal, miscat cu ajutorul mecanismelor, la scenografie animata si
cuvinte animate, reduse la sunet si, deci, reificate. Aceasta animare a cuvantului,
obiectualizarea sa, 1l situeazd pe Wilson printre poetii teatrului postdramatic.

Principiile si metodele lui Wilson raman aceleasi, si dupa intdlnirea cu Heiner
Miiller. In 1982, Ferestre aurite e format dintr-o serie de tablouri aproape statice, in
care dialogul este complet fara legaturd cu actiunea scenica. $i totusi, colaborarea
dintre acest animator al cuvintelor si autorul dramatic Heiner Miiller, discipolul lui
Brecht, a fost un castig reciproc. Dupa cum spune Miiller, a fost intilnirea dintre
subcongtientul german si cel american — §i aceastd intdlnire complementard ,
combinatd cu factorul activ care este disjunctia dintre cuvinte si actiunile scenice,
tipica pentru Wilson, duce la spectacole ca Alcesta (o combinatie de texte — o piesa a
lui Miiller, o adaptare a tragediei lui Euripide si o farsda medievald japoneza!) sau
Cvartetul Tui Miiller.

c. Richard Schechner

Autointitulandu-se "urmasul lui Grotowski", Schechner este unul din cei mai
importanti regizori experimentali ai anilor '70. Cel care, de asemenea, statueaza
termenul de performance, introducandu-l in teatru si 1n trainingul teatral.
"Performance —ul artistic, ritual sau cotidian — este un comportament "de doud ori
purtat", un comportament "reluat”, actiuni pe care oamenii invata sa le faca, pe care le
practica si le repeta. (...) Toate actiunile umane, indiferent cat de mici sau mari,
constau din comportamente invatate."”

Dionysus 69, spectacol contemporan cu Sarpele, este primul sau eveniment
notabil alaturi de Performance Group. Revolutia politicd, protestul orgiastic,

" Innes, op.cit.
3 Schechner, op.cit., pp.22-3
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eliberarea sexuala si marile miscari studentesti — sunt toate prezente 1n aceastad
exacerbarea nudului uman, manevrat conform unui ritual adesea non-verbal, care
urmareste conexiunile dintre uman si animal si citeazd evenimentele religioase
primitive ale dramei arhaice.

In caracterul ritual al spectacolelor lui si in acela interactiv Schechner sparge
bariera sald-scena, se naste "teatrul ambiental", bazat pe reactia spectatorilor i derivat
din happening-ul lui Kaprow. Adesea spectacolele lui, Dyonisos 69 sau Comuna
(1971) duc la scandaluri cu publicul. Invitat sa participe la orgie, spectatorul este lasat
in spatiul de joc numai dacd este complet gol — si participd la procesiune si la
momentul nasterii lui Dionisos. De multe ori spectacolul se intrerupea si spectatorii
negociau cu actorii continuarea — dar participarea este adesea o iluzie, caci ea nu
poate schimba ritualul spectacolului, ritual cunoscut insd numai de actori si regizor. ™

d. Peter Brook

Un alt regizor important al anilor '70 este Peter Brook. Mai degraba urmas al
lui Artaud decét al lui Grotowski, Brook este un regizor pragmatic. Ca si Barrault,
prieten cu acesta de altfel, nu este strain de conceptul "teatrului total". Mai mult, el
cauta teatrul-ritual pornind de la metoda lui Stanislavski pe drumul expresiei fizice.
Poate de aceea teatrul lui Brook este mai articulat si mai tehnic, bazat pe limbajul
trupului actorului, depasind ceea ce el numeste "implicarea psihologica sau
maimutdreala vede-face a comportamentului social"” Cautarea sa incepe, ca toate
fundamentalismele artistice, de la cautarea primitivului in artd. Rezultatele vadesc
tendinta sa de cautare a "obiectivului", de depersonalizare a actorului, asa cum ne
apare aceasta in Orghast, Conferinta pasarilor $1 Mahabharata.

In Pdsarile, spectacol fara cuvinte, bazat pe onomatopee si prezentat in 1979,
o refacere a Conferintei... la festivalul din Avignon, Brook foloseste masti autentice
balineze pentru actori si papusi balineze atunci cind oamenii sunt vazuti din
perspectiva pasarilor — dar si scene jucate in stilul teatrului de umbre oriental. Innes
noteaza ca "Aceste elemente erau combinate cu gesturi i migcari simbolice, abstracte:
de exemplu suferinta si extazul iubirii erau reprezentate de o minge lovita cu o crosa
uriagd peste un covor, in timp ce un muzicant care se rotea canta la vioara. Toate
acestea erau facute in scopul de a transforma spectacolul intr-o manifestare de
arhetipuri universale si atemporale, apeland direct la imaginatia spectatorului."”

Mahabharata este un spectacol bazat pe aceleasi tipuri de tehnici scenice.
Spectacolul-maraton, o epopee, asa cum o cere si mitul originar, dureaza nu mai putin
de noud ore, textul este aici epic-dialogat. Distributia includea doudzeci si doi de
actori §i sase muzicieni - care jucau si ei. Ca si Orghast, spectacolul incepea la apusul
soarelui si se termina 1n zorii zilei urmatoare. Fetele pictate, stilul kathakali al
dansatorilor, recursul la economia de mijloace pentru accentuare simbolurilor — mai
ales acest din urma procedeu aminteste de teatrul cu papusi. Spre exemplu, in locul
unui rege care se chinuie innecandu-se, in rau este udat un colt al unei esarfe rosii.
Pentru a sugera fumul si praful bataliei, actorul arunca in aer un pumn de nisip. Cand

74 . .. o . n . .o .. . . . NPT
Trebuie sa ne reamintim ca Grotowski era impotriva tehnicii participative, a lipsei de disciplina a
grupurilor americane §i nu a recunoscut niciodatd propria sa tehnica in experimentele lui Schechner.

75 Peter Brook, 1997, Spatiul gol, Editura Unitext, Bucuresti, p.15

" Innes, op.cit., p.144
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unul dintre eroii principali moare, o sdgeata este manuitd in scend, cu delicatete si o
poezie care poate fi regasita doar in teatrul de animatie.

Un alt exemplu de folosire a cuvintelor, altfel decat la Wilson, este
fundamental pentru intelegerea spectacolului Orghast, prezentat in 1971 la Persepolis
si lucrat impreuna cu poetul Ted Hughes. Orghast nu este altceva decat o limba
speciald, creatd pentru a sublinia unitatea dintre continut si forma, Titlul insusi
inseamna fortd creatoare (soare + conceptie). Acest experiment de re-creare a
limbajului, de intoarcere la origini, poetic si teatral in acelasi timp, aminteste de
exeprimentele Dada cu "sunete plastice", care se adreseaza subconstientului. Intentia
era de a influenta la nivel "magic" imaginatia spectatorului, asa cum sunetul
influenteaza cresterea plantelor. Sunetele au fost inventate si stabilite intuitiv, ntr-un
experiment teatral de refacere a surselor limbajului. La fel ca si la Wilson, limbajul se
refuza Intelegerii intelectuale, adresindu-se, in schimb, subconstientului.

Asemenea experimente tin de ceea ce Bonnie Marranca, co-editor al
Performing Arts Journal numea, intr-o introducere la o carte despre teatrul
experimental al anilor '60, o abandonare a cuvantului sau teatrului literar. Urmand
aceeasi tendinta anti-naturalistd si anti-realistd, Richard Foreman si Lee Breuer,
asociati cu companii avangardiste ca "The Ontological-Hysteric Theatre", "Mabou
Mimes", "The Living Theatre" si "San Francisco Mime Troupe", promoveaza un
teatru de imagini produs de artisti care exclud dialogul sau il folosesc in favoarea unei
imagistici auditive, vizuale, verbale, care solicitd moduri alternative de perceptie din
partea publicului.”’

Ceva mai tehnic, un alt autor care studiaza fenomenul teatral in contextul
avangardei, Giinther Berghaus, pune problema balansului uman in cautarea identitatii,
din perspectiva urbanizarii si globalizarii postmoderne: ,,Centrele urbane ale epocii
postindustriale au produs societati efemere si amorfe in care individul participa cu
greu la experientele colective. Pentru a compensa acest lucru, individul postmodern,
dizlocat, cauta intalniri umane in comunitati virtuale on-line si intr-un cyber-spatiu
devenit agora vietii postmoderne. Rezultatele, ,satul global” si ,,vecindtatea”
intermediatd de computer recreazd un sentiment de familie si de valori comunitare
recuperate. In loc de a intretine contactul fizic cu o comunitate organica, subiectul
,homad” se identifica tot mai mult cu simbolurile oferite de cultura electronica. (...)
Scufundat intr-un peisaj virtual, de retea, individul pluteste intr-o mare de
semnificanti culturali. Dar cand identitatea nu mai e o experientd inndscuta,
inalienabila si esentiald a eului, apar nesiguranta si anxietatea. Industria culturald
raspunde nevoii disperate a individului de noi obiecte de identificare, oferindu-i o
ploaie de obiecte de consum si distractie. Pop star-uri si vedete aratda cum sexul, clasa,
rasa etc pot fi reconfigurate si schimbate in functie de gustul individului. Impresia
care se creeaza astfel este ca identitatea este o chestiune de liber arbitru sau — macar -
negociabila.””™

Dupa Berghaus, caracteristicile principale ale artei postmoderne, impartasite in
mare masura si de teatrul postdramatic. Ele se regasesc, uneori ca puncte de pornire,
in compozitia textelor noi si a spectacolelor generate de acestea:

1. autoreferentialitatea (autoreprezentarea)

7 Steve Connor, 1999, Cultura postmodernda, Bucuresti, Editura Meridiane, pp. 238

"8 Giinther Berghaus, 2005, Avant-garde Performance. Live Events and Electronic Technologies,
Palgrave& Macmillan, pp.56-7
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. ambiguitatea

. tehnica citatului

. ironia

. parodia

. amestecul dintre arta inalta si cultura pop
. neuniformitatea compozitiei

. pastisa si colajul

. amestecul genurilor

0. intruziunea multimedia

— O 00 1N W W

Odata cu aceste modificari in structura identitara, comunitara si individuala,
textul de teatru exprima 1n felul lui propriu, mutant, relatia dintre sacru — desacralizare
— filosofie urbana, care constituie fundamentul demersului lor artistic intr-o epoca
postmoderna si, cum s-a vazut, postdramatica.

Text si spectacol

Asa cum se poate lesne observa din cele de mai sus, spectacolul de teatru isi
aroga o maxima libertate fata de text, raspunzand Tn mod direct timpului prezent, prin
recursul la formule proteice, la redefinirea teatrului ca mijloc de cunoastere si
modalitate de explorare esteticd, adesea ajungand in abisuri riscante, chiar fizic,
pentru fiinta umana. Teatrul in secolul XX se joacd periculos cu sufletul omului.
Actorii ajung adesea in transa, rationalitatea actului artistic cade in plan secundar, unii
dintre ei nu se mai pot intoarce de pe drumul scufundarii in adancurile psihice proprii,
sub asa-zisa indrumare a unui regizor care exploreaza si el.

Poate cea mai simpla explicatie a renuntarii la structura si la textul canonic
este tocmai acest refuz al rationalitatii care domneste asupra unui secol care cunoaste
recursul la libertate deplind, cu toate consecintele pe care le resimtim azi.

In acest context, autorul dramatic nu poate decit sa incerce sa inglobeze noile
realitdti, iar textele scrise in aceastd perioada - de catre cei care aveau acces direct la
scend - reflecta metamorfozele spectacolului si sunt influentate de acesta.

Literatura de scena britanica este o exceptie, cici teatrul englez (si irlandez) nu
a fost niciodatd orientat spre regizor (de aceea Peter Brook lucreaza in Franta si isi
gaseste pe deplin vocea in magicul Paris al artelor). Dar nevoia de a reinnoi textul de
teatru se face simtita si in absenta raspandirii domestice a noilor formule de spectacol.
Astfel, cel mai puternic curent al deteatralizdrii (fatd de teatralizarea excesiva a
spectacolului) isi are originea in Londra si incepe in 1956 cu nasterea Teatrului Royal
Court si apoi cu premiera piesei lui John Osborne, Look Back in Anger. Avem de-a
face aici cu o poetica total diferitd de a teatrului postdramatic, asupra careia vom
reveni ceva mai jos.

Dar in Europa - si in America la fel - curentul postdramatic matura aproape tot
ce intalneste in cale. Autorul dramatic dispare in favoarea dramaturgului, iar in térile
comuniste mare parte din dramaturgie (cu toatd raspandirea orientdrii post-absurde)
este orientatd politic. Existd totusi cateva incercari ale autorului dramatic de a tine
pasul cu regizorul, cea mai semnificativa fiind cea a lui Heiner Miiller.

a. Montajul, colajul si "fragmentul sintetic" - Heiner Miiller

Singurul dramaturg german cdruia i se recunoaste un statut la fel de important
cu cel al lui Bertolt Brecht, Heiner Miiller este o vreme discipolul acestuia, scolit deci
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in "teatrul epic", de unde Invata nesupunerea fatd de forme si faptul ca textele sunt un
fel de "Kopien" - care folosesc in primul rand spectacolului. Primele sale piese sunt
scrise Tn modul "epic" statuat de Brecht. Ele pot fi bucati de "teatru agitprop", genul
de scriere pe care Brecht il incuraja foarte tare in anii '50. Spre exemplu Corectia
(1957) este o piesa didactica, care emuleaza ceea ce Brecht numea "teatrul dialectic",
promovand o relatie morald Intre adevar si minciund, care suscita critici la vremea
premierei, deoarece neglijeaza "aspectele pozitive". Miiller se pliazd la criticile
socialiste si rescrie piesa, dand o mai mare atentie "luptei muncitorilor pentru
realizarea planului cincinal". Adauga chiar un monolog final care insufld publicului
dorinta de a intra in partidul comunist, asemenea personajului principal, muncitor pe
un santier.

Atitudinea scriitorului este, la vremea ceea, a unuia care crede in comunism -
desi cu vremea parerile lui se vor nuanta extrem. In perioada de maturitate se poate
spune cd, dintre contemporanii lui, cei cu care se aseamana cel mai mult sunt - dupa
cum remarcd si Carl Weber, regizor si unul dintre editorii lui - "Beckett, Genet si
Edward Bond."” Weber aseamana Macbeth-ul lui Miiller cu Lear-ul lui Bond, iar
Cvartetul prezinta afinitati cu textele lui Genet.

Dar Miiller este foarte mult "un fiu al natiunii sale", iar obsesiile si traumele,
schizofrenia Germaniei Tmpartite, sunt si ale sale. Avand rarul privilegiu de a circula
dupa pofta inimii intre Est si Vest, poetica lui Miiller se modifica si datoritd anilor de
formare si calatorie, mai ales a rezidentei sale americane din 1975, urmata de sederea
indelunga la Universitatea din Texas, la sfarsitul anilor '70.

In orice caz, pana in la inceputul deceniului 7, Miiller respecti un tip de
dramaturgie care dezvoltd si extrapoleaza formula brechtiana, introducand uneori
inovatii, dar pastrandu-se in cadrul teoretizat de maestrul sau. Prima abatere de la
acesta este Germania moarte in Berlin este prima sa abatere de la model, spre forma
"fragmentului sintetic", dupa cum avea sa-l numeascad mai tarziu. Scene si parti
disparate din scene sunt combinate fard vreo intentie de a realiza o intrigd coerenta,
rezultatul fiind un colaj atent gandit, care deconstruieste orice structurd sau anti-
structura dramatica. Spre deosebire de piesele scriitorilor absurzi, textele lui Miiller
nu se definesc nici macar ca anti-teatru, ele sfideazd orice canon sau anti-canon,
propunand o formula poetica asemenea spectacolelor postdramatice.

O vreme, piesele lui Miiller sunt compuse din scene disparate — sau parti de
scene aparent fard nici o legaturd —dar care se combind fard nici un efort intr-un
conflict linear, coerent. Rezultatul este un fel de asamblare, asemanatoare unei piese
inca aflate in stadiul work-in-progress, ca de exemplu fragmentul care ne-a ramas din
Woyzeck-ul lui Biichner. Dar “fragmentele” lui Miiller sunt desigur texte laborioase,
“sintetizate” din elemente extrem de diferite, asa cum o demonstreazd Somnul [ui
Leesing vis tipat, Piesamedeea, Hamletmachine sau Tarm pustiit/ Medeeamaterial/
Peisaj cu argonauti.

Trecerea spre mai multd concretete, aproape spre o formuld muzicald in care
dialogurile si micile monoloage se accelereaza spre final reunindu-se 1n mari
monoloage de respiratie adanca, o reprezintd Misiunea. Amintiri dintr-o revolutie.
Piesa a fost regizatd in 1980 de autor la Volksbiihne, intr-o micd sald studio de
patruzeci de locuri, intr-un teatru care in mod traditional are si azi reputatia de a fi
prieten cu textele noi si experimentul. La baza textului std o povestire de Anna
Seghers si un poem mai vechi de-al lui Miiller insusi, scris in 1958. Formula de
compozitie este a colajului - ea rezultd, dupa cum spune autorul intr-un interviu, din

" Carl Weber, "The Pressure of Experience", in Heiner Miiller, 1984, Hamlet Machine and Other
Texts for the Stage, Performing Arts Journal Publications, p.14
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relatia pe care o are cu materialul sdu de lucru. Acesta determind forma dramaturgica
a pieselor sale.

Punctul de pornire al textului este Revolutia Franceza, dar nu ca fapt istoric, ci
ca model revolutionar care subsumeaza un adevarat arsenal de forme teatrale. Textul
nu are nici o urmd de didacticism, nici un fel de judecatd morald nu insoteste
constructia personajelor, care nici nu sunt definite ca personaje decat numite ca
functie in text. Didascaliile sunt minime, de altfel piesa nu contine nici o indicatie ca
ar fi un text de teatru, nici personaje, nici indicatii de segmentare conventionala. Piesa
incepe pur si simplu cu un text pe care, citindu-1, ne ddm seama ca este o scrisoare.
Fara nici o numerotare, fard nici o indicatie de schimbare de decor etc., apar trei
personaje: Marinar, Antoine, Femeie, ale caror denominatii nu sunt nici macar
articulate. Cand apar indicatiile, ele sunt cel putin ciudate: vorbitorii (ca sa evitam a-i
numi personaje) isi toarna vin in cap, Ingerul Mortii apare in timp ce doi dintre ei
copuleazi, ingerul si Femeia sunt aceiasi etc. Monoloagele alegorice alterneazi cu
cele epice, uneori se urmareste protocolul unui vis, iar textul se termind cu o cascada
de imagini surrealiste, sub forma unor lungi monoloage.

Misiunea e un exemplu de retragere a textului in el insusi. Comparativ,
Hamletmachine, poate cea mai cunoscutd piesa a lui Miiller, scrisd cu trei ani mai
devreme, este un text mult mai comlicat, redus la esentialul de noud pagini, din cele
doua sute initiale ale proiectului inceput, dupa marturisirea autorului, in anii '50. Titlul
e o intamplare, spune autorul, la inceput ar fi vrut sd-si adune textele legate de
Shakespeare intr-o culegere numita Fabrica Shakespeare, dar apoi a dat de o ilustratie
a lui Duchamp, iar titlul a venit de la sine.

Lehmann vorbeste despre premiera Hamletmachine in regia pariziana a lui
Jean Jourdheuil ca despre un eseu scenic. De altfel, regizorul francez"are merite
importante pentru transpunerea - literard si scenica -, in franceza, a operei lui Heiner
Miiller" si "de a fi creat o serie de spectacole elegante, spirituale si totodata exacte cu
texte ale lui Miiller (...) Unele din acestea, prin caracterul lor ironic-reflexiv se
situeazd undeva intre o reprezentatie de Miiller si eseul teatral despre el. Din aceastd
categorie fac parte si serile Miiller, organizate de Jourdheuil cu autorul in teatrul
Odeon din Paris si in cursul carora Miiller citea din textele sale."*

Hamletmachine are cinci parti, numerotate sec. Lipsa de didascalii face
imposibila fixarea unui spatiu, dar aceasta alterneaza cu indicatiile abundente,
surrealiste, care cer timp scenic pentru realizarea lor si deci implicare auctoriald din
partea regizorului (Hamlet se imbraca in hainele Ofeliei, Ofelia se fardeaza ca o
tarfa, Claudius - acum tatal lui Hamlet - rdde fara sa scoatda vreun sunet, Ofelia ii
trimite lui Hamlet un sarut din varful buzelor si reintra cu Claudius/Hamlet-tatal in
sicriu. Hamlet pozeaza ca tarfa. Un inger, cu fata la ceafa:Horatio. Danseaza cu
Hamlet.*") sau cu indicatii lapidare de interpretare de genul: "Rupe fotografia. Apar
trei femei goale etc.” In mod evident, pentru materializarea acestor indicatii este
nevoie de timp scenic.

Hamletmachine este un text-manifest, al unui scriitor care s-a hotarat sa
mearga in aceeasi directie cu regizorul postdramatic, explorand irational imageria
subconstientului si notand emotiile in forma lor vizuald. El nu se poate povesti, decat
descrie, glosa, specula - la modul la care notam amestecul de epoci, citatele culturale,
transformarile fard vreo motivatie cauzald (asemenea discursului dada), ca aceea

80 I ehmann, op.cit., p.157

81 Heiner Miiller, 1984, Hamlet Machine and Other Texts for the Stage, Performing Arts Journal
Publications, p. 55

82 Idem., p.56
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finald, cand Ofelia este Electra (dar cum ar putea spectatorul sa-si dea seama ca ea
este totusi Ofelia transformata - si nu chiar Electra?). Hamletmachine este un text care
invita la montare, dar delega misiunea cuvintelor catre un alt tip de estetica.

Heiner Miiller si-a facut insa un titlu de glorie din a-si surprinde nu numai
criticii, dar si contemporanii. Cvartet, scrisa in 1981, la un an dupa Misiunea, porneste
de la antologicul volum epistolar al lui Choderlos de Laclos, Legaturile primejdioase.
Piesa lui Miiller este poate cea mai inteligibila dintre textele lui de maturitate, dar
suscitad critici acerbe si acuzatii de obscenitate. De data aceasta formula aleasd este
foarte clard: cea a jocului, mai mult decat atét, a teatrului. Marchiza de Merteuil si
Vicontele de Valmont se joaca unul pe altul, impersonandu-si amantii si seducandu-se
reciproc, sub masca rolului. Daca personajul era pe moarte in teatrul-teatru, el este la
mare cinste in piesa lui Miiller, care este si o recunoastere a nevoii de teatru ca joc, si
o invocare a mortii, $i un amfiteatru de citate culturale, si o ironicd meditatie la adresa
istoriei (Spatiultimp - concesie surprinzatoare facutd vechilor didascalii - este: Salon
in timpul Revoluteie Franceze/Bunker dupd al Treilea Rdazboi Mondial®). Dar
adevdrata valoare a textului sta in forta Iui - in lipsa totald de prejudecati si in ironia
taioasa, sadica, a verbului poetic. Limba este divin de muzicala, fiecare cuvant cade la
locul lui, imposibil de schimbat, de neatins. Tensiunea creste si nu existd nici un
moment de respiro - aici este cu adevarat maestru Miiller, Tn a inteti tensiunea din ce
in ce mai mult, fara a atinge un punct culminant si fara a renunta la forta de sustinere
poetica.

Cvartetul este treapta de la care vor porni alti scriitori, cultivand o poezie mult
mai neagrd si mai violentd decat autorul german. Aceastd piesd ilumineaza originile
poeticii teatrului in-yer-face, textele lui Miiller fiind un izvor de inspiratie pentru
Sarah Kane, asa cum ea insasi recunoaste.

In afard de Cvartet, mai exista insd un text care, fara nici un dubiu, il plaseaza
pe poet 1n pozitia de parinte al brutalismului. Facand legatura intre poetica lui Artaud,
din manifestele Teatrului cruzimii si piesele tinerilor britanici ai ultimei decade a
secolului XX, Piesamedeea a lui Miiller, (1975) complet fara cuvinte, ar fi putut fi
scrisd lejer de Sarah Kane. O reproducem, integral, ceva mai jos:

"Din podul scenei coboara un pat care se ridica drept/ in picioare pe scend. Doud
figuri feminine cu masti mortuare conduc in scend o fata si o asaza cu spatele la pat.
Mireasa e imbracata. E legata de pat cu cordonul rochiei de mireasa. Doua figuri
masculine cu masti mortuare conduc mirele si il asaza in fata miresei. El sta in cap,
se plimba in mdini, face roata tiganului etc; ea rade fara sa scoata vreun sunet. El o
despoaie de rochie si isi ia locul langa mireasa. Proiectie: Actul Sexual. Mastile
mortuare masculine leagda mdinile miresei de pat cu fdsii din rochia de mireasa, iar
mdstile feminine ii leagd picioarele. Din ce ramdne ii pun calus. In timp ce barbatul
sta in cap, se plimba in mdini, face roata tiganului etc in fata spectatorilor (femei),
burta femeii se umfla pana plesneste. Proiectie: Actul Nasterii. Mastile mortuare
feminine scot un copil din burta femeii, ii dezleagd mdinile si i-l pun in brate. Intre
timp, mastile masculine l-au incarcat pe barbat cu atdtea arme, incdt acesta nu se
mai poate misca decat in patru labe. Proiectie: Actul Uciderii. Femeia isi scoate fata,
sfarteca copilul si arunca bucadtile spre barbat. Ramasite, membre, intestine cad din
podul scenei peste barbat.

SFARSIT"*

8 Miiller, op.cit., p. 106
8 Miiller, op.cit., p. 47
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4. Dincolo de postdramatic
Teatrul in-yer-face

“Cum poti sa-ti dai seama daca o piesa e “in-yer-face”? De fapt, nu e un lucru
prea dificil: limbajul e de obicei murdar, personajele vorbesc despre subiecte
interzise, 1si scot hainele, fac sex, se umilesc unele pe altele, resimt emotii neplacute,
devin brusc violente. Teatrul de felul acesta, atunci cand e cu adevarat reusit,
constrange publicul sa reactioneze: fie cd spectatorilor le vine sa dea buzna afard din
cladire, fie ca, brusc, sunt convinsi ca e cel mai bun lucru pe care l-au vazut in
viatalor si vor ca si prietenii lor sd-1 vada. E genul de teatru care ne face sa folosim
superlative, fie in sens laudativ, fie peiorativ.” * Definitia lui Aleks Sierz descrie mai
degraba decat sa stabileasca o diferenta specifica si un gen proxim al scandalosului
curent in-yer-face, ai carui exponenti principali sunt Anthony Neilson, Sarah Kane si
Mark Ravenhill. Desigur, foarte cunoscuti sunt si Patrick Marber (Closer), Naomi
Wallace (The War Boys), Martin McDonagh (The Beauty Queen of Leenane) s.a.

Temele preferate de acesti scriitori sunt situate Tn universuri pand nu demult
tabuizate de scend: pornografia, homosexualitatea, bestialitatea — locuri in care spiritul
uman este refuzat, iar violenta excesiva se demonetizeaza prin reprezentare repetata.
Categoric, genul acesta de dramaturgie este lipsit de compasiune, anti-melodramatic,
alienant si astfel se situeazd (si) in descendenta teatrului epic brechtian, prin
distantarea pe care, implicit, violenta explicitd o provoaca. Autorii in-yer-face
folosesc tactici (adesea puerile) de soc si provocare pentru a trezi publicul si a pune
probleme de genul: ce Tnseamnd normalitatea, umanitatea sau ce e natural si ce este
real. Socul este baza a ceea ce Sierz numeste “sensibilitate confrontationalda” (p.9)
sau, ceva mai departe, “teatru confrontational” sau “teatru experiential”. Acesta, ca
noud esticd a anilor '90, dupd cum considera acelasi Sierz, urmareste “sd trezeasca
publicul si sd-i vorbeasca despre experiente extreme, adesea cu scopul de a-i imuniza
fatd de evenimente identice din viata reald.” (p. 239)

Dupa opinia lui, teatrul in-yer-face are izvoare adanci in tragediile antice si in
toata istoria teatrului englez, de la sangeroasele piese istorice shakespeariene, pana la
vocabularul indraznet al lui Oscar Wilde si insolenta lui Bernard Shaw sau la “teatrul
catastrofei” al lui Howard Barker. Sa nu uitdam nici de limbajul blasfemiator -
adevdrata “artilerie verbald”, cum nota unul dintre cronicari - al lui Jimmy Porter,
protagonistul faimoasei piese a lui Osborne. De altfel, inca in 1956, furiosii aveau sa
lanseze teatrul Royal Court pe un traseu al carui apogeu se situeaza fard indoiala in
ultima decada a secolului XX, in violenta literalmente artaudiana a miscarii in-yer-
face. Scandalul, de altfel, este o traditic a Royal Court-ului, de la Priveste inapoi cu
mdnie, la Saved, a lui Edward Bond, in care un copil foarte mic este lapidat in
carucior de o banda de huligani si pana la Blasted, piesa de debut a lui Sarah Kane,
cea care legtimeaza si dd lumind verde curentului in-yer-face, prin crearea unui
precendent nemaintalnit pana in acel moment.

Spre deosebire de teatrul european, orientat spre regizor, in care acesta este
autorul spectacolului, iIn Marea Britanie, autorul dramatic este traditional primul
creator de continuturi artistice, si nu “functionarul regizorului”, ca in teatrul

85 Aleks Sierz, In-Yer-Face Theatre. British Drama Today, Faber&Faber, 2000, p.5

8 Anul 1956 este considerat de Alex Sierz drept “anul zero” al teatrului britanic postbelic (Idem, p.
236)
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postdramatic. Nu este scopul acestui capitol de a face o trecere In revista amanuntita a
acestor autori, si multe din piesele lor, chiar si ale reprezentantilor principali vor
ramane nementionate, cdci aceastd lucrare intentioneaza sa discute cateva tipuri de
structuri dramatice si tehnici de compozitie specifice. De aceea am ales doud din
piesele cele mai cunoscute, antologice deja in studiul dramaturgiei textelor
contemporane.

Blasted - delirul poetic controlat

Destinul lui Sarah Kane a contribuit in mare masura la canonizarea teatrului
in-yer-face. Caci astazi, piese ca Shopping and Fucking (Mark Ravenhill), Closer
(Patrick Marber), sau The Beauty Queen of Leenane (Martin McDonnagh) sunt
antologate si studiate in orice scoald de teatru care se respectd. Cu atdt mai mult,
Blasted.

Sarah Kane s-a ndscut in 1971 si s-a sinucis in 1999, la numai 28 de ani. Fiica
unui ziarist care lucra la Daily Mirror, cunoscut (si multd vreme atipic) tabloid
britanic, Sarah Kane joaca, regizeaza si scrie teatru, conform modelului de educatie
insular. Face un masterat in scriere dramatica la Universitatea din Birmingham, unde
compune primele 45 de minute din Blasted.

Intriga piesei are loc intr-un hotel foarte scump din Leeds, atat de scump Incat
ar putea fi oriunde, spun didascaliile, iar actiunea incepe cu intrarea lui lan, 45 de ani,
tip obosit, uzat, ducand un brat de ziare - si a lui Cate, 21 de ani, clasa mijlocie, usor
balbaitd. lan bea tot timpul, fumeaza mult, tuseste, are un pistol, e extrem de rasist,
urdste handicapatii de orice fel. Cate pare retardatd, are un frate cu dificultati de
invatare. Cu toate acestea, lan i propune sa se casatoreasca, dar acceptd imediat ideea
ei ca nu-gi poate parasi mama. Cineva bate la usd, lan e speriat, dar nu e nimeni, doar
o tava cu sandvisuri lasata in prag. lan vrea sa faca sex cu Cate, ea rade si mananca
sandvisuri. Nu are o slujba, e intretinutd de mama ei. lan se dezbraca in fata ei, se
imbraca in baie, se joaca cu pistolul, incarcandu-1 si descarcandu-l succesiv. Cand
insd abuzeaza verbal de Cate, ea incepe sa se balbaie si apoi lesind repetat. lan e pe
moarte, are cancer pulmonar in fazd terminald. Nu prea pare sa dea doi bani pe viata.
Suni telefonul, aflim ci e corespondent de presa. Isi dicteazi la telefon articolul,
despre un ucigas 1n serie care-si canibalizeaza victimele in Noua Zeelandd. O noua
incercare de a face sex, dar Cate refuzd dupa ce la inceput pare cd ¢ de acord.
Balbaiala ei devine evidentd, Ian se sperie sa nu lesine din nou. Totusi, insista ca ea
sd-1 facd un “hand-job”. Oricum, ea nu vrea sa se culce cu el, spunand ca nu mai este
iubita lui, caci i-a promis altcuiva (lui Shaun) ca va fi iubita lui. Ian 1i spune ca o
iubeste. Din nou cineva bate la usa, din nou Ian se sperie, duce mana la pistol. Dar tot
nimeni la usa, doar o noua sticla de gin. Ian uriste si homosexualii, e un nazist. Isi
bate joc de Cate care spune ca va avea o slujba. Cate e proastd. De data aceasta, lan
incearcd sd o seduca. Nu stim ce va face, caci desi Cate 1i repeta ca nu-l iubeste, scena
se termind cu lan oferindu-i buchetul de flori care la inceputul scenei facea parte din
decorul camerei.

Scena a doua: in acelasi loc, cu buchetul de flori rupt si risipit peste tot prin
camera. Cate doarme, lan s-a trezit, priveste pe fereastra, bea si tuseste violent. Face o
criza. Cate se trezeste. E ostila. Ian se duce la baie, Cate se imbraca, 1i rupe-descoase
manecile hainei lui Ian. Cand el iese, ea incearca sa-1 impuste, dar nu face decat sa se
balbaie si lesina. lan simuleaza un viol, Cate se trezeste, rade isteric, apoi izbucneste
in plans, apoi lesind din nou. Vrea sd meargd acasa. El i spune ca o iubeste, afard o
masind da rateuri, el se tranteste pe jos, terifiat. Ea rade. El o face din nou proasta. Ea
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il mangaie, il dezbraca, fac sex, ea deasupra lui, In timp ce fac sex el ii spune cd e un
ucigas. Ea il musca de penis in timp ce el ejaculeaza, apoi dispare la baie. Revine si
incepe o conversatie absolut normala, aproape conjugald, despre slujba lui, de unde
Ian ar trebui sa-si dea demisia. Ea nu-1 mai iubeste, dar el nu o crede. Ea i spune ca s-
a schimbat, ca il urdste. Ea priveste pe fereastra, se bat unii afard. Ea va reveni in
Leeds la meciul de fotbal din 26. Se pare ca el a violat-o cumplit, cici ea se plange de
hemoragii si dureri. El o consoleaza. Bataie la usd. Amandoi se sperie. Ea se ascunde
sub pat. El vrea s-o omoare. Dar la usd e o altd tava cu micul dejun pentru doi. Ea
intrd sa facd o baie. Batai la usa. El scoate pistolul si bate inapoi. El injurd un posibil
negru de dincolo de usd, dupa care deschide. La usad e un soldat-lunetist. Soldatul il
dezarmeaza, intra, i mananca micul dejun. il legitimeaza, aflam clar ca Ian e ziarist,
apoi Soldatul intrd dupa Cate in baie, dar Cate a disparut. Soldatul il delegitimeaza pe
Ian (1i ia pasaport, bani, cheie), apoi se urca in picioare si urineaza pe pat. Scena se
incheie cu o uriasa explozie.

Scena trei se petrece in acelasi loc, dar hotelul a fost spulberat de o bomba. O
gaurd mare se casca intr-un perete. La inceput Soldatul e inconstient, apoi isi revine,
bea, fumeaza din tigarile lui lan, se pare cd e vorba de un razboi, se pare ca nu mai
sunt In Anglia, Soldatul devine familiar, aduc vorba despre prietena lui Ian (Cate,
desigur), apoi Soldatul ii povesteste cum a violat si ucis cu o seard in urma. lan e
dezgustat. Dar Soldatul il convinge ca e firesc atunci cand ti se ordona si o faci pentru
tara ta. Pe deasupra, si prietena lui a murit la fel. Soldatul ii povesteste scene cumplite
si 11 cere sa scrie despre el, lan refuza. Dupa care Soldatul il violeaza pe Ian si plange.
Din nou povesteste scene macabre si odioase cu refugiati, apoi cere mancare, lan nu
are, Soldatul 1i soarbe ochii, povestind ca acelasi lucru i s-a intamplat prietenei lui,
care a fost ucisa bestial.

In scena patru, soldatul s-a sinucis, iar Cate reintrd prin baie, uda leoarca si
ducand un copil care plange. Spune cd soldatii au ocupat orasul, o femeie i-a dat
copilul. Ian are un fiu, Matthew. lan i cere lui Cate sa ia legdtura cu el, ea refuza. lan
ii cere sa-1 atingd. Sa-1 ajute sa moara. Ea ii da revolverul, dupa ce i1 scoate gloantele.
Toti sunt flimanzi. lan vrea sd moara, dar nu crede in nimic. Se impusca, dar pistolul
nu are gloante. Copilul moare. Cate rade isteric, necontrolat.

Scena cinci. Cate ingroapa copilul sub dusumea. Il acoperi cu o cruce
improvizata din scanduri, legatd cu o fasie rupta din jacheta lui Ian. Copilul era fetita.
Ian va muri si el. Cate nu se va ruga pentru el. Cate pleaca sa caute ceva de mancare.
Heblu. Ian se masturbeaza. Intre hebluri alternative, incearcid si se stranguleze,
defeca, rade, plange cu sange, std nemiscat, faimand, scoate copilul de sub dusumea, il
mananca, prin tavan ploud peste el. Apare Cate cu mancarea, s-a prostituat pentru ea.
Mainanca amandoi, lan i multumeste, ea isi suge degetul. Tacere. Ploaia. Heblu.

*

Unul din principalele reprosuri aduse piesei lui Kane vine din partea lui
Michael Billingon, anume anti-naturalismul piesei, caci nu se stie cine cu cine se bate
si unde si nu existd nici un sentiment al vreunei realitdti externe, sustine cronicarul.
Presa a fost impartitd in doud, unii apdrau violent textul, altii il desfiintau. Stephen
Daldry, regizor foarte pretuit, pe atunci directorul teatrului Royal Court, azi faimos si
datorita numeroaselor premii cinematografice (daca e sa vorbim doar de The Hours si
The Reader, cele mai cunoscute) apara cu indarjire Blasted si regia lui James
MacDonald. Parerea autoarei este ca lumea a fost atat de scandalizatd tocmai fiindca
piesa este "experientiald" si nu speculativa. Respectiv, in loc sd prezinte evenimente
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(violente, ca atare) in fata unui public-martor, detasat, protejat, piesa reprezintd
violenta, provocand publicul la reactie si jucandu-se cu neputinta spectatorilor prinsi,
totusi, in conventia salii de teatru.

In cartea sa, The Transformative Power of Performance, Erica Fisher-Lichte
relateaza una din performance-urile artistei Marina Abramovic, In care aceasta si-a
maltratat corpul pana la limita resistentei psihice a spectatorilor, care, dupa cateva ore,
au scos-o pe brate din spatiul de performing, ducand-o la spital. In cazul pieselor lui
Sarah Kane, torturarea spectatorului se face cu suspendarea calitatii de reactie a
acestuia. Experienta spectatorului, daca Intr-adevar existd vreuna, in sensul dorit de
Kane si brutalisti, este nu numai a abuzului verbal sau fizic (prin identificare), dar si
una directd, cea a neputintei proprii. Blasted este, sustine Kane, orientatd impotriva
violentei pe care o acceptdm atat de usor in stirile sau documentarele media. Violenta
devine ireald, se uzeaza, cuvintele nu mai reprezintd nimic. Viol, crima, incest,
paricid, genocid - nu inseamna mare lucru, dar a vedea, a avea experienta prezentd a
acestora poate duce la o trezire a publicului, fie ca spectatorii parasesc sala (nu
suportd neputinta de a rectiona), fie ca ei sunt bantuiti de imagini si dupa terminarea
spectacolului (au asimilat experienta propusa de autorul dramatic).

Ca structurd, Blasted respectd unitatea aristotelicd de loc, dar aboleste
temporalitatea si unitatea de actiune. Chiar dacd in prima parte Ian abuzeaza de Cate
si scenele sunt dure, verosimilitatea nu este atacata in nici un fel. Odatd cu intrarea
Soldatului insa, peisajul devine cosmaresc, iar cruzimea si abuzurile sunt impinse in
zona delirului. Dar tocmai testarea limitelor dincolo de ceea este acceptabil, in natura
sau artd, este ceea ce salveaza textul de la pornografie gratuitd si il situeaza, fara
dubiu, intr-o zona poetica foarte neagra, foarte dureroasa si extrem de nouad la vremea
ceea In teatru, desi literatura cunostea deja un lan McEwan (Gradina de ciment a fost
publicata la sfarsitul anilor '70) sau un Irvine Welsh (Trainspotting este publicat in
1993). Acest lucru neinsemnand neaparat un tribut adus unor modele, ci unul de
conformizare fata de un tip de sensibilitate anume, raportarea la o esteticd diferitd de
cea a antecesorilor sdi, dar in sincron cu cea a tinerilor dramaturgi de limba germana,
de la Igor Bauersima la Marius von Mayenburg sau Dea Loher.

Revenind la structurd, textul este Tmpartit in cinci scene, din ce in ce mai
scurte, accelerand ritmul spre final. Daca in prima parte (pana la intrarea Soldatului)
se deceleazd o oarecare tendintd analitica, in partea a doua dominanta este strict
imaginea, montajul ca tehnica poeticd, prezentarea conditiei personajelor, fara intriga
sau conflict. Caci, revenin, daca in prima parte se intrezarea un conflict spre a carui
rezolvare tind toate asteptarile (Ian va fi oare pedepsit? Cate este la fel de bolnava ca
el sau se va razbuna? Se vor desparti sau dimpotriva, avem de-a face cu o dragoste
bolnava care se alimenteaza din depravarea reciproca etc, etc.), in partea a doua orice
tensiune dintre Cate si lan este uitatd, rolul calaului este preluat de Soldat, iar al
victimei de Ian, iar tensiunea creste, intre alti poli. De altfel, insdsi Kane recunoaste ca
a dorit sa introduca in piesd un personaj mai rau decat lan. Tinzand spre raul maxim,
spre violenta definitiva, sinuciderea Soldatului devine astfel un gest firesc, de
autodevorare.

De notat ca textul are mai multe variante, cel al primei productii era Impartit
in anotimpuri (ca in textul lui Beckett What Where, conform observatiei lui Sierz®’) si
Ian murea, iar finalul se desfasura dupa moarte, intr-un iad ironic. Aceste notatii
lipsesc din editia publicata in 1995.

8 ibid., p.100
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Desi are doua parti, diferite ca miza, Blasted este scrisa pe o unicad dominanta
de energie, relatia dintre personaje este eliptica, de aceea si replica se dezvolta scurt,
in propozitii a caror valoare performativa este chintesentiala:

"Cate: Nu mai sunt prietena ta.

Ian: De ce?

Cate: Nu pot.

Ian: De ce?

Cate: I-am promis lui Shaun.

Ian: Te-ai culcat cu el?

Cate: Nu.

Ian: Cu mine te-ai culcat mai-nainte. Esti mai mult a mea decat a lui.
Cate: Ba nu.

Ian: Atunci de ce mi-ai facut laba?

Cate: E-e-e-n-n-nu...

Ian: Iarta-ma. Stres, stres. Te iubesc, de-aia.
Cate: Te-ai purtat oribil cu mine.

Ian: Ba nu."®®

Lipsiti de biografie realistd, lan si Cate sunt "pinteresti" Tn motivatiile lor,
dupa cum atmosfera generald aminteste de Harold Pinter: camera ca spatiu de actiune,
valoarea usilor ca iesiri interzise, dar in schimb intrari misterioase si neasteptate,
aparitia mancarii si a bauturii 1n lipsa mesagerilor si chiar aparitia unui mesager
neasteptat, Soldatul, ca o intrupare a mortii, a cdrui sinucidere nu face decat sa
accentueze rolul sdu morbid si, In acelasi timp simbolic. De altfel, moartea care
pandeste afara, ca in The Room, prima piesa a lui Pinter, invadeaza camera de hotel
amplificand tensiunea deja existenta intre lan si Cate. Tehnica amplificarii tensiunii
este cea care declanseazd violenta textului: gradarea, atat de familiara scriitorilor
absurzi, este dusd pand dincolo de limitele admisibilului, din realitate in hiper-
realitate, frizind astfel poeticul. Acelasi este procedeul folosit de Ionesco in
Cdntareata cheald, doar ca lonesco nu lucreaza cu situatii-limita, doar le parodiaza.
Dimensiunea livrescd, autoreferentiald este exclusad din Blasted si inlocuita cu situatia
simili-realistd, din nou a la Pinter. Doar ci, in cazul lui Kane, avem de-a face cu
situatii-limitd, iar tehnica ei exclude una din principalele carcteristici ale tehnicii
absurde, respectiv exclude repetitivitatea. Fie cd vorbim despre Beckett, lonesco,
Pinter sau chiar Genet (in sensul repetitivitatii ritualului), fiecare din acesti autori
surprinde o actiune eternd, care se repeta la nesfarsit. Repetitivitatea este programatica
la absurzi, la Sarah Kane ea este exact ceea ce lipseste din program, iar fiecare actiune
este unica, ireversibila si definitiva. Implacabila.

Fatd de un prezent etern, speculat de dramaturgia mijlocului de secol XX, a
carui "prezentitate", cum ar spune Fisher-Lichte, este anulatd de repetitivitate, Kane
reuseste sd reprezinte un prezent implacabil, imposibil de prins, al secundei care se
scurge, al secundei dinaintea mortii. "Conceptul de prezentd" (Fisher-Lichte) este
rezolvat de spectacologia anilor '60-'70 ai secolului XX, prin separarea actorului de
personaj sau prin experimentele antropologice ale lui Eugenio Barba. Modul in care
Schechner, Barba si apoi Wilson sau Grotowski se raporteaza la prezent este prin
intermediul corpului uman al actorului, aducand in prezentul scenic un "illo tempore",
pe care spectatorii sunt invitati sa-1 retraiasca. Inclusiv participarea spectatorilor este

% Sarah Kane, Blasted, Frontline Intelligence, Methuen 1995, p.13
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dorita (la Schechner, de exemplu), cu riscul asumat ca ei sa nu inteleagd prezentul
mitic si faptul ca sunt invitati sa devina actori intr-un ritual, ci sa echivaleze prezentul
scenic cu prezentul realitatii. Categoric, toti acesti regizori cdutau prezentul metaforic,
mitic, ritualul repetitiei, prezentul magic sau "aura", cum ar spune Benjamin Franklin.

Spre deosebire de ei, autorul dramatic Sarah Kane cauta sa provoace prezentul
asa cum devine el 1n realitatea reald. Astfel, sirul actiunilor specificate in didascaliile
lui Sarah Kane, care se abat de la ceea ce Pfister numeste "text secundar", este
inseparabil de dialog si nu poate fi eludat. Spectatorul nu mai este idealizat si invitat
la experiente magice, el este molestat prin interzicerea participarii, Intr-o situatie In
care, in realitate, morala, decenta si umanitatea solicitd implicarea directd. Kane
interzice implicarea fizicd - in felul acesta declansdnd experienta torturii. Kane
recunoaste filiatii cu Beckett (prin imaginea lui Ian, complet cufundat in gaura din
dusumea, dupa necrofagie, cu ploaia cdzand peste el), cu Pinter si chiar cu Ibsen
(probabil prin latura de teatru analitic a textului). Cu toate acestea, in Blasted, conditia
umana este prezentata in mizeria ei insuportabild, nu in derizoriul ei poetic. Lipsita de
nobletea abtinerii de la actiune, ca Vladimir si Estragon refugiati in gratuitatea
intrebarilor nesubstantiale, la Kane trivialitatea actiunii conduce in acelasi loc, pe
drumul simturilor exacerbate, al corpului care "si-a iesit din tatani". De-aici aparentul
naturalism al piesei, de la exacerbarea fiziologiei pand la pierderea sensului functiilor
corpului uman si a materialitatii sale. Din Ian nu mai ramane decat partea mizera, i se
ia pand si dreptul de a se sinucide, iar Cate este incompletd din start, lipsitd de
sentimentul moralei, o fiinta fizica, primara, dar preferabild poate moralitatii extreme,
de o conventionalitate infricosatd a rasistului Ian, dar care nu valorizeaza de fapt
umanitatea, rimanand la nivel ideologic o predic dintr-un amvon social. In realitate,
in textul lui Kane, bestialitatea este cea prezentata, animalitatea la care este redus lan
facand din el echivalentul unui cdine orb. Si-atunci este inevitabil sa te intrebi, unde
este sufletul acestor personaje, cdrora moartea le este interzisd. Caci ele nu sunt luate
solemn de moarte prin devoalarea unor ciocli preexistenti, ca in Aniversarea lui
Pinter, nu ni se sugereaza, ca in The Room, cd existd un mare mister si 0 mare spaima
frisonanta, romantica sau Nimicul, ca in Play sau Asteptandu-l pe Godot, cu eroziunea
sa repetitiva si anularea categoriilor filosofice, a jocului inept al ratiunii. Actiunea din
Blasted devine explicita si se exercitd pervers asupra spectatorului care nu este invitat
sd empatizeze, sa se identifice cu personajele torturate, ca la Pinter, la Bond, la
Beckett. Caci acestia nu sunt nici pe departe maestrii lui Sarah Kane. Adevaratul ei
maestru vine de mult mai departe, este incd neinteles complet de cultura noastra, dar a
fost adulat, emulat si interpretat deja de mai bine de un secol, de artisti, psihologi si
filosofi. El se numeste Donatien Alfonse Francois, Marchiz de Sade.

La fel ca Sade, Kane sustine ca moralitatea piesei nu este un criteriu pentru
receptarea ei, la fel ca Sade (care trece prin experientele sangeroase ale Revolutiei
Franceze de la 1789), Kane se referd la violenta extrema a lumii, la razboiul din
Bosnia, la violenta huliganilor britanici si la faptul ca publicul citeste in ziar sau vede
cu nonsalanta la televizor scene violente si nu se simte scandalizat, pe cand la teatru,
ultrajul este resimtit ca inaceptabil. Denuntarea psihologiei agresive, masculine, a
razboiului si violentei, invocata de unii ziaristi ca fiind un punct de fuga al piesei, este
o interpretare acceptatd de Kane, al carei lesbianism este, posibil, o sursa a detasarii
de modelele comportamentale feminin si masculin, intrinseci viziunii artistice a atator
artisti heterosexuali. De altfel, homosexualitatea multor autori dramatici si poeti, azi
asumatd, este probabil responsabild pentru distantarea de modelul contractelor sociale
bazate pe heterosexualitate, asa cum este el analizat si deconstruit de Michel Foucault
in Istoria Sexualitatii. Atunci cand tabu-urile sunt anulate, emanciparea fata de
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constructul social al heterosexualitétii duce la iluminarea relatiilor umane in cu totul
alte ipostaze. Este ceea ce face un alt autor "scandalos" al anilor '90, Mark Ravenhill.

Shopping and Fucking - contrapunctul ca tehnica de compozitie dramatica

"De fapt, Shopping and Fucking respecta traditia punctului culminant - in ce
priveste structura, € o piesa demodata."*” Afirmatia ii apartine insusi autorului acestui
hit al teatrului in-yer-face. Caci, in afard de Closer, mult mai putin brutald, Shopping
and Fucking este probabil singura piesa care a ajuns sa fie montatd in West End, pe
deasupra si 1n regia lui Max Stafford-Clark. Asadar Ravenhill stie ce inseamna
succesul - si nu numai cum e sa fii in trend.

Premiera din 1996 a fost produsa de o companie independentd, Out of Joint,
fondata insd de Sonia Friedmann si Max Stafford-Clark, fosti angajati ai Royal Court-
ului. Spre deosebire de Blasted, spectacolul a fost bine primit de presa si savurat de
clasa de mijloc engleza, de acel public care face ca teatrul insular sa ramana si astizi o
fortd culturald de importantd nu numai in Marea Britanie.

*

Piesa are paisprezece scene, de lungime aproximativ egald, cu una sau doua
exceptii. Tempo-ul ei este foarte controlat, scenele tensionate, in care "se aratd"
alternand cu scene in care "se povesteste", uneori autorul lucrand pe doud planuri,
respectiv 1n timp ce un lucru este povestit, in prezentul scenic se intdmpla ceva legat
de acesta, iar finalul scenei pune accentele. Tehnica lui Ravenhill este a
contrapunctului.

Actiunea incepe 1n apartamentul unde locuiesc Robbie, Mark si Lulu (aparent
un threesome). Mark nu vrea/nu poate sa manance, vomita. E in sevraj. Nu s-a mai
drogat de zece zile (heroind). Ceilalti doi 1l pun sa povesteasca - pentru a cata oara -
momentul Intalnirii, cum au fost cumparati (ei fiind la cumparaturi) de la un grasan,
pe doudzeci de lire sterline, dusi acasa la Mark cu care au trdit de-atunci in pace si
fericire. Dupa ce povesteste, Mark pleaca, probabil sa se interneze la detox, ldsandu-i
fara nici un mod de subzistenta. in scena a doua, Lulu are un interviu pentru o slujba.
Brian, cel care o intervieveaza, 1i cere sa-si demonstreze calitatile de actrita,
dezbricandu-se in fata lui. In timp ce Lulu spune monologul final al Irinei din Trei
surori, 11 cad din jacheta doud caserole de mancare, furate dintr-un supermarket.
Scena este segmentata - se termind filmic, cu Brian care spune cd va avea incredere in
ea si isi deschide servieta. In scena urmaitoare, din nou la apartament, Robbie
povesteste cum a fost concediat de la un fast-food gen Burger King sau MacDonalds,
iar Lulu povesteste urmarea scenei anterioare. Brian o "testeaza", vrea ca ea sd vanda
trei sute de pastile de Ecstasy. Intra Mark, in timp ce Robbie numara pastilele. Cei doi
se saruta, dar Mark il refuza pe Robbie, spunand ca incearca sa scape de orice tip de
dependentd, inclusiv afectiva, asa cd nu-si poate permite o relatie. Face parte din
procesul de dezintoxicare. Dar marturiseste cd a avut o scapare cu un tip la dus, pe
care l-a platit. Robbie nu intelege de ce trebuie sa se abtind, insista si ia doud pastile
de Ecstasy, intrd Lulu cu mancarea, dar neavand destula pentru trei, Mark iese la
cumparaturi. Scena patru se intdmpld pe marginea unui pat, cu Gary, minor, care e
plin de reviste porno si cocaind, 1i ofera lui Mark, dar acesta vrea sa plece (nu are voie
sd stea cu drogati). Pana la urma ramane si ii propune sex lui Gary contra sumei de
douazeci de lire sterline. Negocierile sordide continua pand cand aflam ca locul e un

% ibid., p.125
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casino, iar Gary e dator la receptie. In scena urmatoare, intr-un pub, Lulu si Robbie isi
povestesc ziua. Aflam astfel ca Lulu, in loc sa intervind, a profitat de un jaf petrecut
sub ochii ei la un nonstop, ca sa fure o ciocolatd. Robbie o trimite la culcare si se
ofera si vanda el pastilele de E, promitand ci nu va folosi din ele. in scena urmitoare,
Mark vrea sd plece fiindcad descopera ca Gary are anusul plin de sange. Gary fi
marturiseste cd el are nevoie de un tata care sa aiba grija de el, iar Mark nu vrea si se
implice afectiv, dar scena se termina cu Gary in bratele lui Mark. In scena a saptea,
Lulu si Tobbie sunt la spital, la camera de urgentd. De data asta Robbie e cel care a
fost batut si fard marfa, iar Lulu, in timp ce-1 face un hand-job, vrea sa afle povestea
care se deruleaza altfel decat era de asteptat, caci in loc sd fie amenintat si sa i se fure
Ecstasy-ul, Robbie si-a calcat cuvantul si a folosit el primul, asa ca le-a dat pe gratis,
pe toate, Intr-un club. A fost batut fiindca nu mai avea. Scena urmatoare penduleaza
din nou in camera unde Gary si Mark stau pe marginea patului. Gary povesteste cum
de doi ani e abuzat de tatal lui vitreg (de aceea are anusul plin de sange) si ii arata lui
Mark o geanti plind de fise de la jocurile mecanice. Apoi il invitd la cumparituri. in
scena a noua, Brian le pune lui Lulu si Robbie o casetd video cu fiul lui cantand la
violoncel, apoi o alti casetd cu un tip torturat pentru ci, la fel ca ei, pierduse marfa. In
scena urmatoare, Lulu si Robbie incearca sa recupereze cele trei mii de lire cu sex-on-
the-phone. Scena unsprezece se desfasoara intr-o cabind de proba a unui magazin de
unde Mark si Gary 1si cumpara haine. Cei doi se apropie sexual, Gary are un pumn de
carti de credit si aflim ca are paisprezece ani. In urmitoarea sceni Lulu si Robbie au
facut peste doud mii de lire - apare Mark si li-l prezintd pe Gary. Este punctul
culminant al piesei. Robbie si Gary se cearta, dar Robbie isi dd seama de masochismul
lui Gary, care nu e multumit de blandetea lui Mark. Robbie 1i promite ca-1 ajuta.
Scena treisprezece e cea a deznodamantului:se joacd un joc: adevar sau minciuna.
Mark povesteste o scena grosierd de sex in toaletd cu Printesa Diana si Fergie, iar
Gary solicitd reprezentarea unei scene de viol. Este violat de Robbie si Mark, dupa
care Gary cere sa fie violat cu un cutit. Scena a paisprezecea, ultima, 1i gaseste pe toti
in apartament, cu Brian care le aratid caseta cu fiul lui cantdnd la violoncel. Isi
primeste banii, dar i returneaza Iui Robbie si Lulu, caci ei au invatat lectia:banii sunt
in spatele celor mai importante lucruri. Le aratd monologul lui Lulu pe banda, e un fel
de Cehov intors, apoi Brian pleaca si Mark termina piesa cu un scurt monolog sci-fi, o

parabold a ceea ce i-au facut lui Gary. Urmeaza cina din caserole.
%

Shopping and Fucking este o piesd bine scrisd, cu o structurd de secol XIX.
Freitag ar fi fost mandru de felul in care se dezvoltd actiunea si se puncteaza
momentele intrigii. La inceput ni se prezintd o situatie, apoi se intdmpld ceva care
dezechilibreaza status quo-ul, intriga se dezvoltd, existd un punct culminant, intriga
este Tmpinsa spre deznodamant, dupa care se revine intr-o situatie similara cu cea de
la care s-a pornit, usor modificatd. Personajele sunt realiste ca suma a actiunilor lor n
realitatea cotidiand, nu ca biografie; ele sunt insd verosimile si actuale. Se pastreaza
unitatea de actiune (tematicd) si asemanarea cu modul de derulare a teatrului sintetic.
Tehnica lui Ravenhill este foarte bund. Replicile scurte alterneaza cu monoloagele,
scenele unde se prezinta evenimente cu cele in care evenimentele sunt reprezentate,
dramaturgul lucreaza excelent cu surpriza, fiecare scena fiind construitd "dramatic" -
surpriza este la sfarsit. O scena simpla si care poate fi plicticoasa, cea in care Lulu
povesteste cum a furat ea ciocolata de la nonstop, e construitd cu mare maiestrie.
Incepe prin replica lui Robbie care observa ci Lulu are singe pe fati. Ceea ce Robbie
vrea sd spund se pierde treptat, pe langad povestea fetei. Finalul este dramatic, pune o



68

problemd morala ( a furtului, uciderii si abandonului aproapelui). La fel si scena in
care Robbie povesteste cum a pierdut marfa. Felul in care este condusad actiunea
aminteste de Tarantino, de altfel acolo trimite chiar figura lui Brian, de om cu valori
traditionale (copilul lui e talentat, va face o carierd), dar care nu se sfieste sa predice
suprematia raului si sd actioneze in consecinta, ca un dascal in negativ, care ii invata
pe Robbie si Lulu nu ce e binele, ci sa respecte raul si sa-l inteleagd. De aceea ii si
rasplateste in final, 1asandu-le banii. Ravenhill nu vorbeste nicaieri despre vreo filiatie
cu Tarantino, dar stilul sdu aminteste de nonsalanta maleficd a personajelor din
Reservoir Dogs (1992). Mai mult, felul in care scenele alterneaza, modul in care ele
sunt montate, duce spre cinema. Piesa este ganditd ca o acumulare de episoade, o
suprapunere de "cardmizi", fiecare scend fiind o constructie independenta si, cu una
sau doud exceptii, rezistand 1n sine. Ceea ce autorul recunoaste insa este ca, inainte de
a scrie Shopping and Fucking s-a retras si a facut doar exercitii de scriere timp de opt
sdptamani - dupa care a Inceput sa lucreze la piesd. Se observa intr-adevar o foarte
buna versatilitate a scriiturii: autorul cautd in permanentd sd surprinda, dezvoltand
actiunea in mod nebanuit. Momentele de tensiune alterneaza cu cele de monolog, care
comprima insd actiunea, pentru a o destinde intr-o detentd si mai accentuata. Mark
este motorul piesei, dar povestea e a lui Gary, copilul abuzat de paisprezece ani. Poate
de aceea, desi textul este centrat pe sexualitatea homo, publicul (britanic, dar nu
numai) nu l-a receptat ca fiind tipic pentru cultura gay. Caci in felul lui ironic si
caustic, Ravenhill este un moralist. Angoasele generatiei sale, lipsa de sens a vietii si
usuratatea morald, alaturi de brutalitatea unei lumi in care banul inseamna civilizatie -
si nu e o vorba in vant din partea unui englez - se reflectd foarte precis in aceastad piesa
naturalistd, mult mai aproape de Penetrator al lui Anthony Neilson® decét de Blasted
sau Cleansed ale lui Kane.

Pe frontul de Est, nimic nou

Teatrul Royal Court nu are numai o importanta capitald in ce priveste aparitia
teatrului in-yer-face dar, printr-o reala - si traditionald - politica de propaganda fide,
echipa din Sloane Square a ajuns destul de repede pe scena estica - practic un spatiu
gol, dupa ridicarea Cortinei de Fier -, penetrand terenul fertil pe care mai putrezeau
inca ramagitele unui teatru postabsurd. Realitatea In care se formau tinerii scriitori era
procesul ametitor de tranzitie din tarile postcomuniste. O noud estetica avea sa
hraneasca literatura dramaticd din Rusia, Polonia, Ungaria, Bulgaria, Serbia,
Romania. Iar teatrul Royal Court avea sa fie parte din aceasta.

Desigur, o mare influentd asupra textului nou o are dramaturgia germana, cu
Mayenburg, Loher - sau formulele nordice, experimentele lui Fosse. Dar, economia
acestei lucrari nepermitind nici explorarea fenomenului Garcia (cu formulele sale de
spectacol, diferite flagrant de textul scris), nici aprofundarea noii dramaturgii
germane, ne rezumam la a studia intrucatva curentul Royal Court si influenta sa in
spatiul nostru cultural. Se intampla astfel un proces de interes aproape dialectic,
respectiv daca, in a doua jumadtate a secolului XX, Estul exportd in Vest poetici
regizorale irationale si estetici postdramatice, a sosit momentul in ultima decada a
secolului, ca acelasi Est sa importe din Vest un dram de pragmatism si rationalitate de
la experienta britanica si germana a organizarii lumii in raport precis cu realitatea.

%0 Desi este, in ordine cronologica, primul dintre brutalisti, Neilson nu e atat de prizat ca Ravenhill sau
Kane. De altfel insusi Sierz recunoaste ca acesta nu a dat inca piesa "deplind", desi textele lui au fost
adesea subiecte de disputd. Neilson lucreaza destul de mult in teatrul german, bucurandu-se de o buna

reputatie.
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Rusii

Regizorul Kiril Serebrennikov, cel care a adus pe scend textele lui Vasili
Sigariev si ale fratilor Presniakov, enumera cinci caracteristici ale textelor noi rusesti:
structura brutd, neprocesata, absenta finalului, limbajul colocvial, cel mai adesea frust,
disparitia personajului in favoarea figurii dramatice, cel mult schitate, uneori de-abia
numite cu un biet prenume si, in fine, predominarea limbajului discursiv asupra celui
al actiunii (scaderea 1n valoare a cuvantului performativ). De asemenea, existd un
interes vadit pentru teatrul documentar si tehnica verbatim. *'

Totul incepe in 1999, odata cu crearea Teatr.doc., cu sprijinul Royal Court-
ului si debutul Festivalului Noii Dramaturgii, in cadrul festivalului Masca. A existat
un sprijin constant din partea autoritdtilor pentru scrierea de texte noi - si din partea
unora din oamenii de teatru, ca de exemplu a lui Oleg Tabakov, pe-atunci directorul
faimosului Teatru de Arta din Moscova, care pune la dispozitia noilor texte o mica
sala numita "Tabachera".

La Tnceput noile texte, rusesti si strdine, au lansat regizori de aceeasi generatie
cu autorii - dar treptat, acestia din urma au inceput sa-si puna singuri in scena textele.
Contestand dominatia regizorului, ei cred ca scrierea dramatica este o profesie totala,
care include si mizanscena. De asemenea, noii autori dramatici cred in relatia directa
cu publicul, intr-un teatru "adevdrat", cat mai apropiat de realitate. Unul din
teoreticienii (si practicienii) acestui gen de teatru este Mihail Ugariev (unul din
fondatorii Teatr.doc, alaturi de Elena Gremina), cunoscut pentru piesa Moartea lui
1lia Ilici (2002) pusa in scena cu titlul Oblom'off.

Dar cei mai cunoscuti dintre toti noii autori sunt Ivan Viripaev, Vasili
Sigariev, Evgheni Grishkovetz si fratii Presniakov.

*

Dintre toti acestia, cel mai provocator ca si formuld este Viripaev, a carui
carierd incepe 1n prima decadd a acestui secol: scrie texte de teatru si scenarii de film
si joaca el insusi in primul sdu mare succes, Oxigen.

Textul a inaugurat Teatr.doc, desi el se bazeaza de fapt pe un limbaj
eminamente poetic si nicidecum pe tehnica verbatim. El nu are personaje
individualizate sau construite realist, formula 1n care textul se dezvolta este una vadit
muzicald, de altfel "scenele" se numesc "compozitii" si sunt zece la numar. Ele includ
songuri cu strofe, refren si "finale", iar mottoul piesei este "Acesta este un ACT care
trebuie asumat aici si acum." Compozitile au cate un titlu: Dansul, Sasa o iubeste pe
Sasa, Nu si da, Rom de Moscova, Lumea araba etc. Cei doi protagonisti, El si Ea se
numesc la fel, Sasa. La inceput ei se adreseaza direct publicului, expozitiv, pentru ca
spre final sa dialogheze in replici scurte, tensionate. Calitatea poeticd a limbajului este
cea care duce piesa inainte - Oxigen este, cu sigurantd, o "piesd de limbaj". latd un
exemplu:

"Song

EL: Cand am intrebat-o pe prietena mea "Ghici unde-i cea mai mare roata de balci din
lume?" ea a zis "nu Stiu" si eu i-am zis ca era In Londra si asta-i precis adevdrat,
fiindc-am fost acolo chiar eu cu niste prieteni.

! Marie-Christine Autant-Mathieu, 2010, Les nouvelles écritures russes, Domens, p.16
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EA: Cand l-am intrebat pe prietenul meu unde era Valea Mortii el mi-a zis cd nu stie
si eu i-am zis, In Kamciatka, si asta-i precis adevarat fiindcd am fost chiar eu acolo cu
un elicopter.

EL: Si cand prietena mea a-ntrebat care era cea mai mica roatd de balci din lume, eu i-
am zis ca nu stiu si ea a zis e la mine-n palma si mi-a aratat o pastilda micd in palma
dupd care a-nghitit-0."*

*

Un alt scriitor de interes este Evgheni Grishkovetz, iar primul lui succes, Cum
am mdncat un cdine, este 0 monodrama, genul in care el se simte cel mai bine.
Alegerea sa este nu numai argument in favoarea caracterului experimental al
monodramei, dar si un prim pas spre "noul sentimentalism", opus duritatii si
cinismului altor scriitori ai generatiei sale. Grishkovetz a inventat practic un nou tip
de adresare scenica, intre one man show, performance si spectacolul traditional. El
foloseste elemente de pantomima, improvizatie, uneori spectacolul nascandu-se chiar
in timpul reprezentatiei, foarte lejer, iIncepand Tnainte de asezarea publicului in sald,
cand Grishkovetz priveste spectatorii, simte energia salii. Dupa un mic preambul,
intrand intr-un joc de verificare a tehnicii de scend, "eul" sdu devine personaj. Este un
exemplu in care spectacolul si textul interfereazd ca structurd, acesta din urma
impresionist, ironic. In 2006, televiziunea nationald i-a produs propria emisiune de
doud minute, "Amuzati-va cu Griskovetz". Un adevarat "povestas", lipsit de virulenta
congenerilor sai, Grishkovetz a personalizat spectacolul de teatru, aducand contributii
semnificative la practica si teoria, cu precadere, a monodramei. Se apleaca si asupra
structurilor mai conventionale 1n piese care zugravesc viata de familie, dar cele mai
realizate sunt, totusi, piesele sale pentru un singur actor.”

*

Fratii Oleg si Vladimir Presniakov sunt foarte diferiti de cei doi scriitori de
mai sus. Ei nu vin din teatru, ci din zona literelor si a psihologiei si sociologiei, cu
studii aprofundate (doctorat) si pregatire intelectuala sustinutd. Poate de aceea ei nu
isi pun 1n scenad propriile piese, 1dsand regizori ca Serebrennikov sau Olga Subotina s-
o faca. Piesele lor simuleaza o structurd, caci simuleaza un tip de naratiune, dar nu se
ajunge niciodata la o intrigd propriu-zisa, caci piesele lor nu sunt liniare. Episoadele
sunt "montate" 1n asa fel incat spectatorul intelege abia in final fabula textului, asa
cum se intampla in Terorism. Personajele sunt plate, tipologii bizare, ca intr-o galerie
sau 1n benzile desenate. Subiectele lor sunt luate de la "faptul divers" jurnalistic,
legate de un fir narativ invizibil.

Si in piesele lui Vasili Sigariev putem vorbi de o raportare la structurd. Exista
in Plastilina, cea mai cunoscutd dintre ele, un fir narativ, iar personajul, Maxim,
nefiind un personaj realist, desigur, este construit dupa regulile a ceea ce am putea
numi "neonaturalism" - si se transformad, fard indoiald. El are un tip de psihologie
sadicd, aseamanandu-se cu personajele scriitorilor in-yer-face, mai ales ale lui
Ravenhill. De altfel, Plastilina este produs mai intai la Royal Court, iar Sigariev face

%2 Ivan Viripaev, Oxigen, p. 27, s.a, s.l.
93 apud. Marie-Christine Autant-Mathieu, 2010, Les nouvelles écritures russes, Domens, p.118-119
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si parte, cu brio, din pleiada de autori care se raliazd la poetica realului emanata de
acest cetaceu al textului nou care este teatrul britanic Royal Court.

Plastilina este o piesd cu impact si care se adreseazd timpului prezent.
Conventiile si elementele de structura sunt insd reinterpretate, astfel incat, fata de
structurile foarte aerisite sau formulele de compozitie aleatorii ale congenerilor sii,
piesa lui Sigariev are si personaj, si actiune, si naratiune, si situatie (mai ales
situatie!). Exista, pana la urma, daca e sa fortam putin limitele, chiar si un cor, format
din babe, barbati diversi, oameni din cartier. Existd si o idee morald, care face
spectatorul sa participe la destinul lui Maxim. Toate acestea sunt Insa subsumate
continutului piesei, alegerii subiectului. Avem de-a face inclusiv cu didascalii ample,
ca in teatrul analitic, In care se descriu actiuni, trasee, detalii de spatiu. Spatiile se
schimba rapid, fara nici o concesie, limbajul este foarte colocvial, adesea dur, brutal.
Iata un exemplu:

"S.

Lioha: Cica te zboara. (pauza) Max!

Maxim : Si?

Lioha : E pa bune.

Maxim : Si?

Lioha : Te doare-n pula...

Maxim : Are boala pe mine, pizda aia. Ca ce chestie?

Lioha : Ca chestie ca i-ai tras-o-n freza lu’ ala, cum cacat 1l cheama?

Maxim : Si? (pauza) Ce cauta-n vestiar pan’ hainele altora? Ca sa dea vina pa mine p-
orma? Un labar.

Lioha : Da treaba e ca labaru’ e nepo-su’ lu’ pizda.

Maxim : Si? Stiu.

Lioha : Pai, da.

Maxim : Di-o dracu’. Dac-o mai prind la buda, vede ea...

Lioha : Vrei sa te pisi pe ea?

Maxim : Ar fi o idee. Nu, mai bine-mi fac o pula din plastilind de vreo juma’ de
metru, sa vedem cum 1i ies ochii din cap, ca la melc.

Lioha : (rdzand) Sa mori tu!

Maxim : Pe bune.

Lioha : Juma’ de metru?

Maxim : Tha.

Lioha : Ha, ha, ha... Vrei?

Maxim : (uitdndu-se la inghetata) Neee.

Lioha : Hai la un film. Stii ce-au bagat? ,,Caligula”. Mi-a zis Bogatka ca l-a vazut pa
video. Cica-i porno.

Maxim : Mmh.

Lioha : Pe bune.

Maxim : Pro’abil cd i-au scos toate...

Lioha : Nu cred. Au fost ai mei si l-au vazut. Stii cum facea patu’ dup-aia? (/mita un
scarta-it apocaliptic). Deci... nu cred ca au scos nimic.

Maxim : Cum vrei.

Lioha : (Uitandu-se la ceas) La sapte? Tre’ s bag ceva la ghiozdan. Mi-a facut
coltunasi cu carne. Hai, pa.

Maxim : Pa.
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Lioha iese ludnd-o la goana. Maxim priveste baltoaca de scuipat pe care a facut-o
intre picioare. Ii curge o picaturd de sange din nas. Pune mdna la nas, pe mand are
sdange. Isi di capul pe spate gi priveste cerul. Vede niste pdsdri. Dau din aripi agitate
zburdnd de colo-colo. Maxim inchide ochii."*

In aprilie 2009, Festivalul Noii Dramaturgii a incetat si mai existe. Noua
dramaturgie a incetat si ea sa mai suscite dezbateri, sd fie obiect de scandal. Dar si-a
castigat dreptul de fiintare in cadrul institutionalizat al teatrului rus - si acesta nu e
putin lucru. O cale mult mai lungd a avut de parcurs (si incd mai are) noua
dramaturgie romaneasca, despre care va fi vorba ceva mai jos. Dar, deocamdata, sa
incercdm sd ramanem tot dincolo de granite si decelam alte cateva modele de lucru
estice.

Polonezii

Criticul de teatru Roman Pawlowski crede ca dramaturgia poloneza de azi si-a
schimbat statutul, devenind cautati abia incepand cu primii ani ai acestui secol. In
decada anterioard, generatia noua de regizori, debutind in anii nouazeci (Grzegorz
Jarzyna sau Krzysztof Warlikowski), se exprima fie cu ajutorul repertoriului clasic
adaptat la realitatea contemporana, fie cu ajutorul pieselor brutalistilor din Vest, scrise
in cu totul alt sistem social. Realitatea poloneza nu fusese inca exploratd. O etapa
noud Incepe in momentul cand dramaturgul Tadeusz Slobodzianek infiinteaza la
Varsovia Laboratorul de drama, un fel de masterat de scriere dramatica, asociind
studiul cu practica scenicd. Se nasc apoi mai multe programe care sprijind
dramaturgia noud si tetrele incep sda se deschidda spre aceasta.

Pawlowski deceleaza astfel, in prefata la antologia de teatru contemporan
polonez, Made in Poland, doua strategii dramaturgice: cea neorealistd si cea
postdramaticd.” Cea dintéi este ilustratd de Przemyslaw Wojcieszek si de piesa lui,
Made in Poland. Scrisa in 2004, piesa este o istorie despre indivizi marginalizati
scrisd de un tanar regizor de film si scenarist - lucru evident, caci tehnica utilizata,
aceea a montajului cinematografic este motorul naratiunii. Fara sa aducd nimic nou in
materie de scriere dramatica, piesa are fortd in tratarea unor subiecte mai putin atinse
de dramaturgia poloneza, pand nu demult destul de inghetatd, dupad cum remarca
acelasi critic citat anterior. Era nevoie de o asemenea piesd, in care un anarhist isi
tatueazd pe frunte "fuck off" si incepe sd distrugd masini, dar se confruntd cu
adevarata realitate a mafiei de cartier, In timp ce-si cautd un mentor ba in preotul
catolic, ba in fostul profesor alcoolic, de literatura polona.

Dar inovatoare ca formuld de compozitie este piesa Mariei Spiss, Copilul.
Scrisa tot in 2004, an bun pentru piesa noud poloneza, protagonistii ei sunt doi tineri
care fac parte din clasa de mijloc a Cracoviei, extrem de urbani, sunt educati si castiga
amandoi foarte bine. Concentrati pe carierele lor, nu mai au timp sd comunice, ies la
cumpardturi, in cluburi si planificd vacante pe care nu le fac impreund. Cand femeia
incepe sa se gindeasca la un copil, casatoria lor nu rezista si ei se despart.

Remarcabila ca formuld, compusa sub forma alternarii de dialoguri scurte, de
replici ca niste pasi de dans, piesa Mariei Spiss nu are nici o didascalie, spatiul fiind

9 Vassili Sigariev, Plastilina, traducere de Vlad Massaci si Cristian Juncu, s.a., s.l., p.9

%5 Roman Pawlowski, "Teatrul de dupa Revolutie. Dramaturgia poloneza la rascrucea vanturilor", in
s.a., Made in Poland, editura ART, 2008, pp.16-17
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continut de cuvinte. De fapt, nici mdcar nu contreaza spatiul, ci felul in care se
dezvolta, cu hiatus-uri si obstacole, relatia dintre cei doi, dedesubtul cuvintelor. Daca
dialogul are logica atata vreme cat se discutd despre lucrurile mundane, in momentul
in care el sondeaza posibilitatea unei poezii, atingerea vreunui adevar, dialogul se
transformd in monoloage intercalate. Comunicarea este astfel refuzatd total. Copilul
este o piesa sensibild, foarte indrazneatd, condusa cu energie si multa fortd controlata,
in care cuvintele ascund comunicarea, dar tot ele sunt cele pe care te poti baza ca sa
construiesti $i s8 comunici in scena.

[atd un exemplu al dialogului eliptic, dar extrem de poetic tocmai prin
eludarea oricarei poezii:

"EA: Te-ai trezit.

EL: E amiaza. Am dormit prea mult. Pun de cafea.

EA: Gem de capsune?

EL: Am cumnparat un borcan mai mare. Cu 20% mai ieftin.
EA: renteaza. Imi place gemul de cipsune cu un corn proaspit.
EL: Cornurile sunt in dulapiorul de deasupra chiuvetei.

(..

EL: Cafeaua asta nu se poate bea. Ai incercat?

EA: Vars-o.

EL: N-are aroma.

EA: Din blocul de vizavi a iesit in fugd o fetitd. Vantul i-a zburat caciula. A fugir
dupa ea. E haioasa.

EL: Mananca si tu cu mine.

EA: N-a prins-0.""

Un alt text important pentru noua dramaturgie poloneza este Calatorie la
Buenos Aires, de Amanita Muskaria. Monodrama, deja faimoasa, trateaza boala,
batranetea si moartea unei batrdne bolnave de Alzheimer. Formula sa este aceea a
unei realitdti scenice in care personajul Incearca sd-si aminteascd propria existenta,
pentru a nu uita de sine. Repetitia, visul, rememorarea sunt tehnici deloc exterioare
textului, facute plauzibile de tipologia personajului.

Ungurii

Teatrul maghiar a fost intotdeauna deschis spre text, gazduindu-I pe scena de
repertoriu. Dar la fel de adevarat este si ca traditia realistd a scenei, cultivatd de
dramaturgi ca Spiro Gyorgy a inceput sd lase loc unei expresii mai libere, mai
adecvate unei perioade a deconstructiei dramatice. Aparitia unor regizori care scot
spectacolul de teatru din aceastd zond stanislavskiand este importantd si pentru
scrierea de teatru. lata ce spune criticul de teatru Andrea Tompa, in acest sens:

"In Ungaria nu existd nici un teatru consacrat exclusiv dramaturgiei
contemporane. Sint teatre Insa care lucreaza direct cu un dramaturg-playwright, acesta
fiind angajat, ca oricine din “staff”. (...) Unul ar fi Teatrul Barka, unde doi dramaturgi
tineri si de prima clasa lucreaza ca angajati. Karpati Péter a avut doud premiere in
acest teatru (piesele All-wave Receiver; Totferi), Tasnadi Istvan la fel (el a mai avut
premiere si la Teatrul Kamra si la Teatrul din Kaposvar). Ei reprezintd doud modele
de creatie diferite: Karpati, unul clasic, el scriind texte independent de teatru si

% Made in Poland, p.171
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companie, Tasnadi insa lucrind texte care s-ar putea numi “de improvizatie comuna”,
care se nasc in procesul repetitiilor. Acest model caracterizeaza mai mult companiile
alternative, textele nascindu-se exclusiv pentru o situatie teatrald concretda, pentru
regizori, actori concreti, neavind nici o sansa sa fie jucate si in alte teatre. Diferenta
insa este ca, spre deosebire de teatrele alternative, aici improvizatiile sint prelucrate de
un dramaturg profesionsit cum este Tasnadi. Un teatru important pentru dramaturgia
contemporand maghiard este Teatrul Kamra, de fapt studioul faimosului Teatru
Katona Jozsef din Budapesta, unde au avut loc importantele premiere ale pieselor
Portugal de Egressy Zoltan si Inamicul public de Tasnadi Istvan ("adaptare originala"
dupd piesa lui Kleist, Michael Kolhaas).""”

Una dintre formulele cele mai folosite de Tasnadi Istvan, care de curand a
inceput sa-si regizeze textele, este aceea a reinterpretdrii, a adaptarii marilor teme ale
literaturii dramatice. Fedra Fitness, ultima sa piesd, prezentatd la Festivalul
Dramaturgiei Contemporane de la Budapesta in 2009, face uz de tehnici de
compozitie muzicale, dar exista si scene dialogate, si monoloage foarte bine scrise,
caci piesa exploreaza relatia omului cu corpul sau.

O altd modalitate explorata in sensul in care teatrul postdramatic anuleaza
constiiinta auctoriala, fadcand din spectacol munca unei echipe, este cea folositd de
Arpad Schilling in Fekete Orszag - Tara neagrd, unde regizorul lucreaza tot cu
Tasnadi, dar unde termenul folosit pentru creditarea spectacolului, ii egalizeaza ca
realizatori/compozitori pe toti membrii echipei si, Tn mod evident Tasnddi a lucrat si
aici ca dramaturg, nu ca si autor dramatic.

Spectacolul este compus plastic si muzical, nu are personaje, doar mici scenete
aproape anecdotice, parodice si ironice la adresa spiritului maghiar, politici si istoriei,
chiar si geografiei maghiare. Bucatile de text sunt intersanjabile, tensiunea se
construieste efectiv cu mijloacele scenice - muzica, ritm, tempo. Este un exemplu, la
nivel de scriere dramaticd, a ceea ce numim random dramaturgy.

O altd formuld de text prezentd intr-un spectacol al unui autor important,
Karpati Péter - si echipa - se bazeaza pe improvizatie si pe apropierea de public, pe
relatia mai mult decat directd cu acesta, pe provocare si realizarea chiar a mici
momente improvizate cu spectatorii. Karpati realizeaza, impreund cu studentii lui la
scriere dramaticd si actorie, un spectacol intr-un apartament inchiriat in Budapesta,
numit Petrecere-surpriza, in care personajele organizeaza o petrecere pentru ziua de
nastere a unui tandr care are probleme serioase in a duce o relatie cu vreo fata. Se
joacd extrem de aproaep de public, uneori chiar in relatie directd cu spectatorul care
devine astfel aproape-actor, in final lumea e invitatd sa stea si sa bea un pahar etc.
Relatia de Tmprietenire a spectatorilor cu realizatorii spectacolului nu este noud - de
altfel si Ariane Mnoushkine 1si hraneste spectatorii pe care-i tine sapte ore la
Cartoucherie. Ceea ce este nou este utilizarea spatiului si momentele de improvizatie
care depind exclusiv de maiestria actorilor.

Romanii

De la Nietzsche care proclama moartea lui Dumnezeu la final de secol XIX,
pana la anii *70-’90 ai secolului trecut, s-a tot deplans cate o moarte si o reintoarcere:
a autorului, a actorului, a romantismului, a personajului, a istoriei nsasi, a textului
dramatic, a evolutiei, a tiparului, a cartii ca obiect, ba, de curind, a firmei Microsoft
sau a Internetului.

7 Andrea Tompa, Cine are nevoie de dramaturgie contemporana in Ungaria, in revistarespiro 2000-
2002
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Si totusi, de la Dumnezeu la Internet, valorile reprezentate de aceste denumiri
continud sa supravietuiasca in ciuda mutatiilor, adesea flagrante, survenite in insasi
esenta lor. O asemenea transformare a suferit, in ultimele doud decenii, si dramaturgul
in Romania — iar semnele ei, propagdndu-se mai lent, dar la fel de implacabil ca
virusul gripei, au devenit vizibile si in cultura noastra teatrala.

Anul 1990 este resimtit de romani ca o uriasd rupturd ontologica. Actori si
regizori se inscriu in partide, fac si desfac miscari de strada si batalii ideologice. Cu
toate acestea, scena ramane si pe mai departe separatd de politic, de realitate, iar
aceiasi oameni care apar la televizor sustinand diferite partide sau implicandu-se in
lupte mediatice, sunt mult mai cuminti pe scena decat in realitate. Faptul ca Hamlet-ul
lui Tocilescu cu Ion Caramitru in rolul principal a fost imediat publicitat in Occident
ca o emblema a rezistentei prin teatru nu anuleaza realitatea ca spectacolul era vazut
doar in Bucuresti si cad multi romani de-abia daca auzisera de el, Caramitru fiind mult
mai cunoscut pe plan national ca recitator din poeziile de dragoste si patriotice ale lui
Eminescu, acompaniat de talentatul pianist, Dan Grigore sau ca actor de film.

Ubu cu scene din Macbeth al lui Silviu Purcarete este al doilea spectacol in
care Occidentul voia cu tot dinadinsul sd citeascd o sublimare a experientei
totalitariste romanesti, fard ca presa internationald, entuziasti, sa ia In seama
nemultumirea regizorului la analogiile politice care vindeau atat de bine spectacolul in
Vest. Caci, desi aluziile, ,,soparlele” si vorbirea cu dublu sens fusesera prezente in mai
toate spectacolele in timpul comunismului, viziunile regizorale in substanta lor nu
aveau nici o legatura cu protestul politic. Pe atunci, spre deosebire de alte tari est-
europene, in Romania implicarea artistului in prezent, in politic, prin discursul sau
artistic, era consideratd nedemnad, chiar dacd implicarea sa ca om, purtdnd cu sine
prestigiul de imagine a artistului, era mai putin stigmatizata.

Astfel, cei care asteptau revelatia cutremurdtoare a sublimdrii estetice a
tragicei experiente a totalitarismului, au avut surpriza de a viziona, timp de
aproximativ patru-cinci ani dupd caderea Zidului Berlinului, fie spectacole abstract-
intelectualiste, pline de simboluri si semne iconice trimitdnd la o realitate absurda,
intr-un prezent in care absurdul fusese depasit de haos, fie produse teatrale refacand
experimentele ritualice, deja datate in teatrul occidental. Erau 1nsa recuperari
necesare, caci in anii ‘50-°70, apasati de realismul socialist, romanii nu parcursesera
perioada absurdd, si nici perioada marilor experimente. Mai nimeni nu auzise in
Romania de The Life and Times of Joseph Stalin, Orghast, Dyonisos in 69 sau 1789.
De aceea, spectacole contemporane cu acestea, ca de exemplu 7rilogia antica a lui
Andrei Serban devin importante restitutii culturale, chiar dacd ele nu au nici o
influentd asupra teatrului romanesc in ansamblul sau. Reveniti din exil, regizorii
autohtoni isi prezentau opera deja celebra in alte parti, spectacole faimoase, jucate
initial cu actori americani, francezi, elevetieni sau danezi si refacute, dupa douazeci-
treizeci de ani, cu actori romani.

In acest context, dramaturgia nu putea dect sa se situeze sub aceleasi auspicii.
Trebuia restituit culturii romane un dramaturg important ca Matei Visniec, dar si
titluri inca nejucate ale absurdului, piese de Mrozek, Ionesco, Rozewicz, Arrabal,
Spiro, Albee, Kopit. De asemenea, montari dupa textele lui Shakespeare, Peter
Schaffer, Peter Weiss sau Cehov au marcat recuperdrile personale ale regizorilor
talentati care nu apucasera sa-si infaptuiasca opera in timpul comunismului si aduceau
la viatd acum spectacole suprapurtate, nendscute la timpul lor.

In anii 90, Visniec este prezent aproape in fiecare teatru din Romania cu
titluri diverse, iar Angajare de clovn este probabil cea mai jucata piesa a sa, in lume ca
si 1n tara natald. Dar dinamica nevoii de nume noi duce la ridicarea in lumina a unor
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autori cu viata politicd - insa care, asemenea actorilor anterior pomeniti, sunt foarte
cuminti pe scend. Evanghelistii, piesa Alinei Mungiu, o piesd bine scrisd, nu aduce
nimic nou in scrierea dramatica, iar activitatea politicd a autoarei nu determind
directorii de scend si monteze textul. Vlad Zografi, un alt nume, propulsat la
recomandarea unei figuri pariziene importante a dizidentei si intelighentiei roméanesti,
desi montat initial cu o piesd de o incontestabila valoare literara, ramane totusi un
dramaturg al anilor *70. De la aceasta distantd se poate observa din nou falsitatea
cliseului ca textul are o viatd mai stabild si mai lungd decat spectacolul, cici
recuperdrile in materie de literaturda dramatica nu sunt atat de posibile ca cele ale
spectacolelor nendscute la vremea lor. Textele de teatru, nepurtate de spectacole
viabile, nu ajung adesea nici macar in pagind, daramite in scenad (este cazul, de
exemplu, al unui excelent si necunoscut dramaturg al anilor 70, Stefan Zicher) — dar
este deocamdata prea devreme pentru o asemenea ipoteza scandaloasa, caci aceasta
realitate va fi constientizatd abia de autorul dramatic al mileniului trei.

Intre 1990-2000 se mai monteazi, sporadic, piese de Dumitru Solomon sau
losif Naghiu — singurii care mai tin pasul cu transformarile scenei romanesti - dar mai
scapd pe ici pe colo si texte anacronice ale dramaturgilor anterior agreati de cenzura
comunistd, impreuna cu piese anonime ale clientilor directorilor de teatre. Astfel,
statistic vorbind, conform unui studiu realizat pe baza Anuarului Teatrului Romdnesc,
la sfarsitul anilor 90 se montau in teatrele romanesti cam 30-35 de autori pe stagiune,
din care peste jumdtate nu aveau nimic de-a face cu scena, textele respective fiind fie
veleitare, fie accidentale.

Nevoia de a crea un context pentru dramaturgia noud era recunoscutd si
invocatd de mediul artistic romanesc, asa cum era el, angrenat in recuperari si lupte
politice pentru putere, mai ales in zona criticii de teatru, dar si in cea a numirii si
destituirii directorilor teatrelor importante din Bucuresti si a celor sase Nationale din
tard. UNITER-ul devine o structurd progresistd, deschisd la nou, pe cand Uniunea
Scriitorilor se situeazd la celalalt capdt al spectrului, gazduind frustrarile si
nemultumirile scriitorilor care sperasera ca, odata cu deschiderea politica si culturala,
vor gasi in teatru un mediu potrivit pentru a-si face auzite vocile. In absenta acestei
disponibilitdti a scenei romanesti de a agrea texte intelectualiste sau pretios-literare,
singurul canal ramas deschis era publicarea pieselor, giratd cel mai adesea de Uniunea
Scriitorilor. Apare astfel, in aceastd perioadd enorm de multa carte de teatru, dar
drumul din pagind spre scend ramane aproape complet obturat de lipsa de incisivitate
si de conformizare la noua realitate a scriitorilor — intelectuali.

Au fost lansate si concursuri de dramaturgie. Cel mai vizibil dintre acestea,
datorita implicarii criticului si profesorului Marian Popescu si a Casei Regale a
Romaniei, era Piesa Anului. Dar desi Incurajau dramaturgia autohntond, nici unul din
aceste programe nu a mers atat de departe incat sa produca piesele premiate sau macar
sa finateze producerea lor.

Primul program orientat spre producerea textelor noi de teatru a fost
Dramafest, infiintat in 1997. Sustinut de fonduri provenind de la Fundatia Soros si de
programele Uniunii Europene, Dramafest a inceput printr-un concurs de texte in care
regizorii care decideau textele castigatoare urmau sa le si monteze in teatre romanesti
de repertoriu, productiile urmind a fi reunite, Tmpreund cu alte spectacole
internationale, in primul festival de gen din Romania, intamplat in 1998 la Tirgu-
Mures, co-organizat de Teatrul Ariel, Fundatia Dramafest si Teatrul National din
Tirgu-Mures, continand discutii cu panelisti, workshopuri si o conferinta
internationald menitd sa atragd atentia asupra nevoii de texte noi, care s trateze teme
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care au de-a face cu realitatea interioara a omului la rascrucea dintre milenii si cu un
anume Zeitgeist, a carui adiere Incepea sa se simta chiar si in Romania.

Inca de la inceput, Dramafest a ouat un ou de aur. Andreea Vilean, pe atunci
studenta la regie, a scris o piesa atat de solida si de inedita, incat spectacolul cu Eu
cand vreau sa fluier, fluier, a reprezentat de indatda Romania la Bonner Biennale, la
vremea ceea cel mai important dintre festivalurile de texte noi, azi transferat la
Wiesbaden. Regizat de Theodor Cristian Popescu la Teatrul National din Tirgu-
Mures, cu studentii Academiei de Arta Teatrald, acest spectacol, intr-un limbaj scenic
direct, actual, european, aducea un aer proaspat, de racordare la valorile internationale
si deschidea spatiul provincial al unui oras inchis din punct de vedere cultural. in
urmatorii doi ani, sub umbrela Dramafestului si-au facut simtitd prezenta scriitori care
aveau sa jaloneze peisajul destul de sarac al dramaturgiei romanesti. Astfel, au lucrat
la Tirgu-Mures Saviana Stanescu, Stefan Caraman, Dumitru Crudu alaturi de regizori
ca Radu Afrim, Theodor Cristian Popescu sau Teodora Herghelegiu, dramaturg si
regizoare, aflatd Tn Dramafest in ambele ipostaze, desi nu in cea care le reunea pe
amandoud, cea de autor dramatic. Aceasta pozitie era incd minatd de prejudecata ca
un dramaturg nu are voie sa Indrdzneasca a gandi sa-si monteze propriile texte.

La trei ani dupa prima sa editie, Dramafestul si-a Incetat activitatea ca festival
si a Inceput sd producd piese noi, romanesti si straine, lansand, cu sprijinul Fundatiei
pentru Dezvoltarea Societdtii Civile, in pivnita Teatrului Ariel din Tirgu-Mures, un
program numit ,,underground”.

Este aici momentul si subliniez un lucru care mi se pare emblematic pentru
destinele noii dramaturgii si anume faptul ca la prima jurizare, in 1998, piesa Andreei
Vilean a suscitat atentia a doi regizori care au montat ambii acelasi text. Primul
spectacol, care avea s-o lanseze pe autoare In lumea teatrald, este, asa cum spuneam
mai sus, al lui Theodor Cristian Popescu. Al doilea, regizat de Irina Boeriu la Teatrul
National din Iasi, era prafuit, greoi si s-a jucat foarte putin. Nu intdmplator doresc sa
accentuez acest lucru care mi se pare decisiv pentru soarta unui text nou. Piesa
Andreei Vilean despre care stim azi ca a fost montatd de nenumadrate ori, in Romania
si international, a fost tradusa si publicatd in multe limbi, avea sanse foarte mari sa
cada in desuetudine, sd devina un alt avanpost al Tnaintarii dramaturgiei romanesti pe
un drum care nu duce nicaieri. Cu sigurantd ca tanara si talentata regizoare si-a dat
seama imediat de pericolul evitat printr-una din acele intdlniri miraculoase care fac
din teatru un loc magic si privilegiat, iar acest lucru a facut-o si ia initiativa crearii
unei noi platforme pentru textul nou, mai stabila si cu o detentd mult mai bund decat
Dramafestul, de pe care noua dramaturgie romaneasca avea sa decoleze spectaculos.

Oricum, in anul 2000 Dramafest isi indeplinise deja rolul si era momentul unui
pas inainte, pe care il face dramAcum, proiect ndscut in grupul de regizori-studenti al
Universitatii de Arta Teatrala si Cinematograficd din Bucuresti si initiat, in principal,
de cea care fusese vedeta Dramafestului, regizoarea-studentd, Andreea Vilean. Cu
sprijinul unui profesor deschis si competent, azi decanul facultatii de teatru, Nicu
Mandea, dramAcum este in mod asumat inspirat de Dramafest, dar duce mai departe
si mai radical ideea regizorului care 1si asuma total textul, pand la a-l traduce sau a-1
scrie el insusi, ideea ca o cerintd esentiald pentru promovarea noii dramaturgii este ca
aceasta sa se dezvolte intr-un cadru de regizori interesati In acest sens.

Inca de la crearea sa, dramAcum este un prim pas spre coagularea ideii de
autor dramatic in teatrul romanesc. Nu trebuie sd se inteleagd cumva aici ca
dramAcum, prin faptul cad Andreea Vilean sau Gianina Carbunariu scriau si regizau
piese noi, alaturi de Radu Apostol sau Ana Margineanu, a dus de indata la crearea
unei pleiade de regizori-dramaturgi. Dimpotriva, a trecut mult timp pand cand



78

Andreea Vilean si-a regizat o piesa (monodrama Convorbire in Sinagoga), ea
aplecandu-se cu precadere asupra textelor dramatice noi internationale. La fel s-a
intamplat si cu ceilalti regizori care au introdus In circuitul teatral roménesc piese de
Luis Alfaro, Xavier Durringer, Isaac Horovitz sau Havar Sigurjonsson, Jose Riviera,
David Mamet, Neil LaBute, Martin McDonaugh, Ivan Vyripaev, Oliver Bukowski. In
felul acesta ei au ajuns sd se familiarizeze cu discursul mai putin conventional al
textului nou de teatru, sa stie ce sd ceard si cum sd lucreze cu tinerii scriitori care
raspundeau concursurilor initiate de dramAcum. Consider ca acest lucru este o prima
contributie la relaxarea imaginii dramaturgului si transformarea sa in autor dramatic.

Este aproape un loc comun faptul cd, pentru schimbare e nevoie mai intai de o
deschidere spre schimbare. Traseul grupului dramAcum a inceput astfel cu punerea in
circulatie a textelor traduse, prin spectacole-lectura sau pur si simplu prin introducerea
de traduceri manuscrise in biblioteca universitatii. De asemenea, regizorii romani au
stabilit legaturi cu proiecte similare din regiune, cum ar fi NADA, in fosta [ugoslavie
sau Festivalul Dramaturgiei Tinere de la Lubimovka, Rusia si cu scriitori ai generatiei
lor din Bulgaria, Croatia, Macedonia, Ungaria. Dar traducerile si schimburile
culturale ale grupului de tineri entuziasti se intdlnesc in mod fericit cu un alt proiect,
initiat de criticul si traducatorul Victor Scoradet si sustinut de Goethe Institute, avand
ca rezultat destigmatizarea spectacolului-lecturd, vazut pand atunci ca o culme a
plictiselii 1n cultura teatrala romaneasca.

Spectacolele-lectura organizate in primul teatru particular din Bucuresti,
respectiv. Teatrul ACT s-au impus imediat ca o realitate a dezvoltarii interesului
pentru textul nou. Lecturile erau urmate de discutii si, In scurt timp, s-a format un
public nou, tanar, care asculta, calitate esentiald pentru textele noi care trebuie nu
numai sa fie vazute dar si sd fie ascultate si discutate.

Suflul nou patrunde astfel in teatrul romanesc pe aceste doua cai importante, la
care se adaugd efectul prezentei teatrului Royal Court in cele doua editii ale
Dramafestului. incepand cu 1998, in fiecare an un dramaturg sau un regizor roman
participa la rezidenta internationald a celui mai mare campion al textului nou de
teatru, teatrul britanic Royal Court. Programul s-a dovedit influent, formand profilul
catorva autori dramatici romani, cea mai cunoscuta fiind Gianina Cérbunariu. Sirul ii
include pe Stefan Peca, studiind in New York si Londra arta scrisului dramatic, Maria
Manolescu, o scriitoare speciald, cu voce unicd prin prospetime si inteligentd in
definirea si construirea conflictului dramatic, Bogdan Georgescu, Vera Ion, Teodora
Herghelegiu, Mihaela Mihailov s.a.

O a doua mutatie in raportarea scriitorului la scend si trecerea dramaturgului
spre statutul de autor dramatic este schimbarea accentelor in ce priveste temele de
interes ale pieselor de teatru. Prejudecata anilor *70-’80 care spunea ca scriitorul nu se
poate apropia de teatru decat dupa patruzeci de ani este sfidata de varsta tot mai
frageda a autorilor care au ceva de spus pe scend. Poate si fiindca textele, prin
structura lor, se definesc mult mai des ca poezie scenicd, iar poezia e un gen literar
mai energetic, care a suferit mutatii semnificative in ultimul secol, apropiindu-se de
genul dramatic prin elaborarea unei forme de compozitie si introducerea personajului.
Poeticul si ludicul, ca formd, cruzimea si hiperrealitatea, ca si continut — sunt cele care
definesc noile piese ale inceputului de mileniu. La fel ca si in restul Europei, si in
Romania scena se contamineaza de imediat, de prezent. Iese din estetic, pentru a intra
in politic. Caci scena trebuie cuceritd, iar autorul incepe simtd dorinta de a lua puterea
dupa ce fusese detronat de forta auctoriald a regizorului. Insi asa cum regizorul se
trage din dramaturg, la fel autorul dramatic incepe s se arate, in statu nascendi, in
regizor.
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Inceputul anilor 2000 giseste scena roméaneascd mult mai politicd decat cu un
deceniu In urma - si nu 1n sensul intrarii in politica de partid, ci al asumarii a ceea ce
se petrecea pe scend ca avand de-a face cu publicul viu, care trdia si respira in sala.
Prezentul spectacolului incepe sa se suprapuna peste prezentul publicului spectator
mai ales odatd cu montarea textelor noi in spatii alternative, deteatralizate, ca de
exemplu Green Hours sau Teatrul Luni, un club de jazz care, alaturi de teatrul ACT
devine unul din putinele centre care gaduiesc noile demersuri scenice ale tinerilor
artisti. Teatrul Foarte Mic, un alt spatiu marginal in teatrele bucurestene, incepe si el
sa produca texte noi. La scurtd vreme, teatrul Odeon lanseaza un program de
spectacole lecturda, in care introduce, pe langa textele strdine, si texte romanesti,
aducand astfel si alte categorii de spectatori In sala conventionala de teatru. Desigur,
mai exista si teatrul pentru copii si tineret Ariel din Targu Mures, care duce aceeasi
politicd de promovare a textelor noi, organizand in colaborare cu UNITER, Goethe
Institute, Consiliul Britanic sau Fundatia Felix Meritis spectacole lectura sau productii
ale noilor texte, credndu-si un public nou si largindu-si sfera de interes, de la teatrul
de papusi si animatie, catre spectacolul viu, care se adreseaza publicului tanar si
sensibil la provocari si noutate. Curand trend-ul se extinde si spre alte teatre, unele de
repertoriu, care Incep sd-si construiascd sau sd-si revalorifice spatii de tip studio,
dedicate publicului tinar, asa cum se intdmpld de exemplu cu sala Euphorion a
Nationalului clujean.

Totul porneste insda de la modul in care se modifica perceptia asupra
scriitorului de teatru care devine, dintr-un simplu functionar al regizorului, creatorul
viziunii scenice. Acesti autori, care adesea 1s1 monteaza propriile texte, Iimpartasesc
problemele si spaimele scriitorilor occidentali din aceeasi generatie si le transferd, nu
fara motiv, intr-un Bucuresti balcanic, incad tinzdnd spre un mod viatd cu adevéarat
metropolitan. Prin personajele lor violente, fard maniere si cu limbaj vulgar ei au creat
o formd autohtona a unui ,,in-yer-face theatre”, repede intrat in trend si aliniind
scrierea dramaticd romaneasca celei europene. Ceea ce ii separd nsd de dramaturgii
mai batrani decat ei este tocmai asumarea spectacolului din text, faptul cd aproape toti
sunt si regizori. Astfel, ei devin din dramaturgi, autori dramatici.

Cazul Gianinei Carbunariu meritd aici o atentie speciald. Irealitati din estul
salbatic imediat, prima ei piesa publicatd, e o pastisa irelevanta a unor texte Invechit
postabsurde, dovedind totusi abila méanuire a unor registre literare (la vremea ceea
autoarea era studentd la litere). Doud lucruri i-au schimbat viata: inscrierea la
facultatea de regie si rezidenta la teatrul Royal Court. Inci studenta, scrie si regizeaza
Stop the tempo!, produsa la teatrul Luni de la Green Hours, a doua piesd romaneasca
intr-adevar noud care avea sa participe la Bonner Biennale. Urmeaza apoi
mady.baby.edu (redenumita Kebab 1n productia de la Royal Court), montata la Teatrul
foarte mic dupa ce fusese respinsa de teatrul ACT, datoritd continutului ei considerat
obscen. O miscare proasta din partea ACT-ului, caci spectacolul avea sa se bucure de
un mare succes international.

Desi piesele ei au fost regizate in strdindtate si de alti directori de scena,
Carbunariu nu lasd pe nimeni sd se apropie de ele in Roménia si se considerd in
primul rand regizoare, nu scriitoare. O atitudine emblematicd pentru ceea ce are — sau
nu — de oferit teatrul roménesc autorului dramatic. Gianina Carbunariu regizeaza si
alte texte noi, predand scriere dramatica la Universitatea de Teatru si Film din
Bucuresti. Ultimul sau spectacol, 20/20, in zona docu-fiction, referindu-se la
conflictul romano-maghiar din 1990 din orasul ardelean Tirgu-Mures, arata, pe langa
gradul de maturitate artisticd atins de regizoare, o bund manevrare a cliseelor si
retetelor de scriere dramaticd, in registre ba parodice, ba melodramatice.
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Un alt autor dramatic cu o voce proprie este Stefan Peca. La inceput, piesele
lui erau atat de pline de obscenitati, Incat era extrem de greu sa decelezi o structura in
desisul de injuraturi si provocdri. Dupa ce Peca studiaza la New York, isi perie textele
care Incep sd capete stralucire. Ele sunt produse la Green Hours si la Teatrul Foarte
Mic, iar in ultima vreme scriitorul lucreaza cu regizoarea Ana Marginean, pe teme
docu-fiction, producand spectacole la Baia Mare si Piatra Neamf, nu numai in
Bucuresti. De asemenea, scrie scenarii de televiziune.

Dupa success-story-ul de la sfarsitul anilor 90, Andreea Vialean mai scrie o
piesa, Cum mi-am petrecut sfarsitul lumii, care nu a fost reprezentata, dar pe care ea o
transforma in scenariu de film. In montarea lui Catalin Mitulescu, filmul il lanseaza
pe acesta din urma pe orbita unei cariere internationale. Valean continud sa
organizeze proiectul dramAcum, sprijinind tinerii scriitori citre o cariera de autori
dramatici.

Printre regizorii care scriu, apropiindu-se de literatura din directia scenei, se
mai numard si Vera lon sau Bogdan Georgescu, al caror limbaj nu diferd de al
congenerilor lor. Si ei interesati de docu-fiction, se ocupa, alaturi de alti cativa foarte
tineri scriitori, de teatrul comunitar sau alte forme de teatru aplicat.

Peisajul scrierii dramatice romanesti nu este insd dominat in Intregime de
autori dramatici. Mai gdsim si dramaturgi pentru care literaritatea textului primeaza
(Radu Macrinici, scriind din ce in ce mai putin, Mihai Ignat, in plind ascensiune,
Dumitru Crudu, producand constant sau Lia Bugnar, prezentd de asemenea in peisaj)
si care scriu pentru beneficiul directorilor de scend. La fel, o voce puternica,
provocatoare si sfidand regulile conventiei scenice, asemenea poate textelor lui
Rodrigo Garcia, este Nicoleta Esinencu, originarda in Republica Moldova, care, ca si
Dumitru Crudu, este asimilabila culturii teatrale romanesti.

O voce noud, imaturd si incd greu de definit, dar destul de populara, poate si
datorita statutului discutabil (ca deontologie) de critic de teatru si selectioner de
festival este Mihaela Mihailov. Textul ei, Cum a traversat Barbie criza mondiala,
scris Tmpreund cu Alexandra Badea si cétiva actori, este asumat ca un experiment
teatral, dar cu toate acestea, Tn mod neasteptat, prezent pe scena mare a Teatrului
National din Timisoara. Aldturi de Interzis sub 18 ani, produs de Teatrul Mic din
Bucuresti ( a doua piesa a autoarei - dupa Complexul Romdnia, Piesa Anului 2006,
produs la Teatrul National Bucuresti) — spectacolul inexplicabil de la Timisoara este a
treia productie a unui teatru important pe textele unei scriitoare foarte ambitioase.

In mod firesc, urmitorul pas determinat de popularitatea crescanda a textelor
noi a fost includerea lor in curricula scolilor de teatru. incepand cu UNATC si, de
curdnd, cu Universitatea de Artd din Tg. Mures, au fost create masterate de scriere
dramatica, raspunzand unei nevoi de profesionalizare a scrisului pentru scend. Caci nu
putem ignora faptul ca literaritatea acestor texte ne dezamageste adesea. Spre
deosebire de piesele de teatru occidentale, care rezista si in pagind, multe dintre aceste
texte noi sufera de o lipsa de mestesug literar, de platitudine, didacticism si mimeaza
doar tragicul pe care piesele congenerilor lor occidentali 1l ating din plin.

Era greu de prezis, acum doudzeci de ani, cd multe teatre de repertoriu vor
deveni, treptat, interesate de noua dramaturgie, creandu-si spatii alternative in
subsoluri sau sali studio inedite, pentru a permite textului nou de teatru sa fie produs
cu riscuri mici. Vorbim de un proces in curs de desfasurare, principalul motiv fiind
poate faptul ca noile texte aduc publicuri noi si cu o medie de varsta mult mai mica in
sdlile de spectacol. Spectatori interesati de lucruri care au de-a face cu ei. Dar, cu
toate acestea, mediul predilect pentru textele noi nu este scena conventionald ci
spatiile alternative. Devine tot mai clar faptul ca dramaturgul nu se va intoarce in



81

teatru niciodata, pentru ca nici teatrul, nici dramaturgul nu mai sunt aceiasi ca in
momentul rupturii.

Teatrul documentar

Existd multe feluri de a face teatru documentar. Reportajul teatral a devenit
una din cele mai percutante forme de expresie pe scenele romanesti, dar si in Polonia,
Rusia, Serbia, ca structura bazata pe metoda britanica verbatim si pe aceea promovata
de teatrul rus Teatr.doc.

In Polonia, Teatrul Wybrzeze din Gdansk realizeaza timp de doud stagiuni un
proiect numit Teatrul Urban Rapid, in cadrul cdruia au aparut spectacole documentare
despre sotiile soldatilor polonezi din Irak, despre prostituatele din Est, despre neo-
nazistii polonezi, despre lumea interlopd a avorturilor si despre cei fara adapost.
Textele au fost lucrate deopotriva de dramaturgi si de ziaristi, spectacolele sunt jucate
in apartamente particulare, iar piesa despre oamenii fara adapost, chiar intr-un imobil
autentic destinat acestora. Un precursor al teatrului documentar polonez fusese
Teatrul Helena Modrzejewska din Legnica, unde a fost pusa in scena, inca din 2000, o
poveste bazatad pe cercetare documentara: istoria unuia dintre cartierele interzise ale
orasului. Balada despre Zakaczawie de Jacek Glomb, Krzysztof Kopka si Maciej
Kowalewski vorbeste despre soarta Legnicei, acest oras deosebit, fosta baza militara a
Armatei Sovietice si, totodatd, despre soarta Poloniei postbelice. Un proiect
asemanator a fost realizat de catre Teatr Nowa Laznia din Nowa Huta, cartier
muncitoresc al Cracoviei. Grupul de dramaturgi, numit G§, folosindu-se de amintirile
culese de la locuitorii cartierului, a scris un ciclu de miniaturi ce formeaza portretul
unui cartier construit in anii 50, gindit ca un oras socialist esalon - si devenit o
mabhala.

Si in Republica Moldova, 4 Saptea Kafana, text scris de Dumitru Crudu,
Nicoleta Esinencu si Mihai Fusu, porneste de la experienta moldovencelor traficate de
mafia prostitutiei, ocazionand un spectacol de mare impact.

In Romania, centrul La Bomba din Rahova, un cartier al Bucurestiului, se
ocupa cu adresarea acestor probleme, in forma de reportaj sau eveniment comunitar,
dar s-au construit spectacole importante pornind de la tehnica documentarii - Radu
Apostol lucrand cu copiii strazii sau, de curand, si cu scriitoarea Maria Manolescu 1n
Ca pe tine insuti, explorand problematica sociald, dar si de existentd a acestor zone
defavorizate. La fel, Gianina Carbunariu In 20/20 prezinta la distantd de douazeci de
ani confruntarile etnice din Tirgu-Mures. La fel, proiecte de documentare a cazului
Rosia Montana sau Valea Jiului sunt in continuare pe lista de prioritdti a regizorilor si
autorilor dramatici romani.

Dar de unde a inceput totul?

Teatr.doc.

Moscova, 1999. Exista resurse pentru crearea unui teatru, cu sprijinul Royal
Court-ului. Logistica apartine directorului (in retragere) teatrului Stephen Daldry care
tine cateva seminarii si conferinte, explicand metoda verbatim, cum a lucrat in
spectacolul Body Talk (1996). Metoda constd nu numai in a se inspira din realitate,
dar a utiliza cuvinte, expresi, discursuri reale in fabricarea teatrului. La intalniri
participa scriitorii Ekaterina Narshi, Elena Gremina, Aleksandr Rodionov. Mihail
Ugariev s.a., toti autori dramatici sau scenaristi de film sau televiziune consacrati. In
cadrul acestor seminarii se lanseazd peste doudzeci de proiecte de spectacole-
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document, reunindu-se in anul 2000 in primul festival de teatru documentar, in care
workshopurile si prezentarile de work-in-progress, sub forma de lecturi sau mize
minimale in spatiu.

Unul din proiecte i apartine lui Evgheni Grishkovetz, se numeste Bazinul de
carbune, iar tehnica verbatim este combinata cu metoda de lucru conceputd de insusi
Grishkovetz in anul 1990, la Teatr Loge. Aceasta se bazeazd pe improvizatie
colectiva, caci textul spectacolului este recompus de actori in timpul repetitiilor,
pentru a expune cotidianul, mentalitatile si universul sentimental, familial si cultural
al minerilor din bazinul Kuzbas. Versiunea definitiva a piesei ajunge sa fie fixata dupa
foarte multe reprezentatii.

Teatr.doc este inaugurat in 2002, ca centru al textelor noi si sociale - un teatru
foarte mic, amenajat de Insisi dramaturgi, fard nici o finatare pe productii. Cu toate
acestea, numai in primul an se produc treizeci de proiecte. Echipa teatr.doc intra in
penitenciare realizand spectacole despre aceastd zona sociala: Crime pasionale sau
Cartofii (despre relatia mama-fiicd) sau Doc.tor la Sodoma si Gomora, despre
experienta medicald a unui tAnar medic de provincie. Temele prezente sunt si cele din
razboiul din Cecenia, Afganistan sau din culisele politice si ale mass-mediei ruse.

[atd ce spune criticul de teatru Tania Moghilevskaia despre formulele de
compozitie folosite in realizarea textelor de teatru documentar:

"Ar fi o naivitate sd credem ca, pe plan estetic, In materie de scriiturd, forma
pe care o iau textele documentare este un montaj primitiv din care travaliul artistic
este absent. Verbatim propune o mare libertate de ontare a materialului originar. Ca si
subiectele, forma textelor este de asemenea extrem de diversa. In fata unui material
adesea enorm, e necesara gasirea unui procedeu care va conduce montajul si va
genera maniera proprie a scriiturii. O constructie dominanta, care sa asambleze
elementele compozite. Fragmentarea si discontinuitatea sunt in largul lor in aceste
piese. (...) Fara sa opund radical montajul fabulei, artistii rusi inventeaza un "montaj
dinamic", care nu are nimic "mecanic". Montajul vizibil, jocul de rupturi care se
interconditioneaza nu ecraneaza sensurile ci, dimpotrivd, se combind Intr-o pastrare a
fortei dramatice, mostenire a unei abordari traditionale a dramei. Montajul tematic se
combind astfel cu cel al liberei asociatii, iar unele teme devin lucrative chiar in timpul
recoltei, decriptarii si "digestiei" materialului. Montajul tematic este si acesta o
posibilitate de organizare si structurare a piesei. Principiul liberei asocieri insoteste
cercetarea tematica si influenteaza structura piesei."”

Elena Issaeva si Ekaterina Narshi folosesc formule ale compozitiei muzicale si
ritmice si, uneori, In aceeasi piesa, isi permit libertatea de a folosi mai multe criterii de
ordonare. Uneori apeleaza la modele extra-teatrale, ca oratoriul sau cabaretul. Solo-uri
combinate, modelul manualului de invatarea limbii strdine (ca Narshi in Scufundarea)
fac din aceste texte constructii nu dramatice, dar inspirate din alte modele cum ar fi:
povestea autobiograficd in care se practica inserturi ilustrative de conversatii, vise,
cuplete satirice.

Theater-Realitdt

Membrii echipei regizorale Rimini Protokoll au fost colegi de facultate la
Institutul de Arte Aplicate al Universitatii din GieBen, o scoald cu reputatie elitista,
unde si-a petrecut studentia mare parte din avangarda teatrald de limba germana.
Helgard Haug, Stefan Kaegi si Daniel Wetzel si-au Inceput primele proiecte in teatre

98 . . . A . ~ I
Tania Moghilevskaia, "Le nouveau théatre documentaire”, in Les nouvelles écritures russes,
Domens, p.187
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marginale, alternative, dar incepand cu anul 2006 au fost invitati sa lucreze si in cadru
repertorial, in teatre ca Schauspielhaus din Zurich. Dar proiectele lor sunt mai ales
finantate de Goethe Institute Inter Nationes.

Acestea constau in adevarate "protocoale" teatrale, numite astfel pentru ca
spectacolele lor (impropriu spus) se desfagoard dupa scheme, reguli, etape si duc la
atribuirea de roluri, asemenea protocoalelor. In viata reald, protocol are, de exemplu,
spune Kaegi intr-un interviu, cutia neagrd a avioanelor, unde se pdastreaza o
documentare a manevrelor pilotilor, iar nu imagini sau sunete.

Dar ceea ce fac cei de la Rimini Protokoll este sa reinventeze teatrul - sau cel
putin bazele lui, respectiv situatia, relatia, actorul. Fiecare din proiectele lor este bazat
pe realitate si se desfagoard pornind de la o situatie concretd, intr-o locatie specifica,
pe baza unei cercetari exhaustive. Grupul foloseste intotdeauna, in loc de actori, asa-
numitii "experti"”, care se joacd pe ei insisi - textele lor fiind proprii, usor editate de
unul sau doi din cei trei, in ipostazd de dramaturgi. Acesi experti sunt gasiti in
decursul procesului de cercetare si sunt extrem de bine antrenati.

Impactul primul proiect de anvergura al echipei se datoreaza presedintelui
parlamentului german la vremea ceea, Wolfgang Thierse. Avand titlul “Germania 2”,
cei de la Rimini Protokoll au propus refacerea - in cladirea abandonatd a fostului
parlament german de la Bonn - a adunarii parlamentare care a avut loc in cladirea
Reichstag-ului din Berlin, in data de 27 iunie 2002. Discursurile urmau sa fie tinute
de cei pe care parlamentarii 1i reprezentau, respectiv oamenii "obisnuiti". Thierse a
refuzat sd permitd acest lucru, invocand "demnitatea parlamentard" si declansand
astfel o dezbatere acerba despre libertatea artei, relatia dintre artd si politicad, granitele
dintre teatru si realitate. Pana la urma proiectul a avut loc la teatrul din Bonn,
modificat fata de cel initial.

Un alt proiect care a starnit un val larg de interes a fost reinterpretarea piesei
lui Schiller, Wallenstein - si a fost finantat de Festivalul Schiller de la Mannheim.
Regizat de Haug si Wetzel, ei au distibuit in rolul titular un non-actor, un expert,
respectiv un tandr politician care a fost ridicat de partidul sau in vederea alegerilor si
apoi, dupa pierderea lor, abandonat complet. Si de data aceasta realitatea era
reprezentatd in relatie cu fictiunea, in asa fel incat textul lui Schiller si discursul real
se Tmpleteau fara fisura.

Rezultatul acestor "protocoale" gandite de echipa celor trei regizori-
dramaturgi este ca realitatea si fictiunea devin foarte greu de separat, ele se
intrepatrund, inverseaza si suprapun. S3 ludm, de exemplu, unul din primele lor
"protocoale", Call Cutta (un joc de cuvinte intre Calcutta, cunoscutul oras din India si
call -a suna, plus particula "cutta"). Proiectul a fost subintitulat si "o piesa telefonica
internationala". El constd in oferirea a cate unui telefon mobil, fiecarui membru al
"publicului" care este pus in legaturd, in acest fel, cu cate un operator. Spectatorii pot
fi in Calcutta sau in Berlin sau intr-o camerd de hotel din Londra. Expertii sun
operatorii care sunt antrenati sd-si conduca partenerii pe strazile orasului si sa le spuna
istorisiri, unele chiar personale, incluzand detalii - sunt lucruri pe care ei nu le-au
vazut niciodata, dar despre care povestesc cu nonsalanta celuilat. Adesea se ajunge la
comunicare foarte intima, operatorul-expert cantd cantece de leagan si provoaca
confesiuni. Uneori asa-zisul spectator poate provoca diferite reactii in operator,
indoindu-se de calitatea acestuia, pretinzand ca este ceea ce nu este (de exemplu
povestind despre sine minciuni, atribuindu-si o alti meserie etc). In felul acesta,
teatrul devine o piesd in doi, in care imaginea si imaginatia sunt lucruri diferite,
comunicare este reinterpretatd, relatia actor-spectator-text de asemenea, nici macar nu
e clar cine e actor si cine e spectator - ceea ce ramane constant aici este jocul, adesea
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masca pe care o au cei ce participa la el. Astfel, intr-un alt fel dar fundamental acelasi,
ceea ce provoaca "teatrul-realitate”, cum le place celor trei sa-1 numeasca, este exact
acel "teatru experiential", opus celui "speculativ", acel teatrul pe care miza si il dorea
Sarah Kane.

Un alt proiect, “Cargo Sofia” (regizat doar de Kaegi), imbarca spectatorii intr-
un camion urias, preparat pentru ca ei sd aiba vizibilitate (unul din peretii din spate
este complet transparent sau se poate transforma in ecran), iar pe parcursul
itinerariului (la fel de lung ca cel obisnuit al soferului), li se proiecteaza filmulete , li
se prezintd lumea acestor soferi de tir care brdzdeazd Europa in lung si-n lat,
transportand marfuri intre Orient si Occident, intrd in relatie cu cei doi soferi bulgari
care conduc pe rand camionul, afla detalii despre viata lor, familiile lor, asculta
muzica etc.

Dar poate cel mai cunoscut proiect al echipei de la Rimini Protokoll este
"Capitalul" - pe baza celei mai faimoase (dupa Biblie) carti din cultura lumii.
Spectacolul se desfasoara pe scena conventionald, cu publicul in sala luminata,
spectatorilor li se da cate un volum din opera lui Marx, li se prezintd destinul cartii in
diferite traduceri si culturi, este adus de la inceput un expert orb, care citeste cartea in
Braille, se organizeaza un concurs telefonic pe baza intrebarilor din Capitalul, se
proiecteaza filmulete din perioada proletcultistd, apoi din Germania comunistd, se
lucreaza atent cu memoria spectatorului, iar la sfarsit sunt rugati sa utilizeze cartea, sa
caute citate in ea, sa participe la spectacol.

Lucrand in tot felul de combinatii provocatoare, cei trei exploreaza neincetat
posibilitétile si subiectele realitatii. “Deadline” (Haug/Kaegi/Wetzel) a fost creat intr-
o locatie care urma sa fie distrusd, la Neues Cinema, un spatiu de joc utilizat pana
atunci de Deutsches Schauspielhaus Hamburg. Pe scena care in curdnd avea sa
inceteze sa fie scend, au fost chemati un numar de experti a caror viatd avea legatura
directd cu moartea intr-un fel sau altul: un primar, care era obligat sd vorbeasca la
inmormantarile personalitatilor din oras, un cioplitor de pietre de mormant, un student
la medicind, oameni care au trecut prin moarte clinica - toti au vorbit despre atitudinea
in fata mortii. Textul era montat atat de inteligent incat alcatuia un tablou amplu si
inteligibil al atitudinilor contemporane asupra mortii.

Alte teme abordate de Rimini Protokoll includ destinul celor concediati de la
marea linie aerianad belgiand Sabena sau alte aspecte ale vietii reale, cu implicarile
sociale inerente, dar si afective si, finalmente, de cunoastere a realitatii. Astfel, ei au
devenit figurile centrale ale teatrului documentar german - si nu numai. Caci uimitor
la Rimini Protokoll este uriasa inventivitate de a re-crea fundamentele teatrului. Nici
unul din protocoalele lor nu seamana cu celalalt, dar fiecare impresioneaza, provoaca,
suscitd reactii. Pe bunad dreptate se poate spune ca la ora actuald nu existd nimic
asemanadtor cu ceea ce fac ei in teatrul lumii, i nimic care sd aduca publicul atat de
aproape de realitate, prin teatru.

On the Road

Exista o traditie semnificativa si un interes real fatd de teatrul documentar in
Statele Unite, la fel ca Tn Marea Britanie. Foarte multe trupe, adesea infiintate ad-hoc,
urmaresc reperezentarea si dezbaterea unor evenimente emblematice sau cu caracter-
cheie in viata comunitdtii. Acestea sunt trasaturi care tin de tipul de culturd
pragmatica si extrem de reactiva in care se dezvolta, spre exemplu, in Marea Britanie,
Theatre Workshop, al lui Joan Littlewood, in anii 'S0 - '60 - pana la verbatim-ul
promovat de Royal Court, dar si de felul in care incidente politice sau crize sociale
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sunt luate in discutie de dramaturgi care "fictionalizeaza", ca Edward Bond sau
Howard Brenton, ca sa numim doar doi foarte cunoscuti.

Acelasi lucru se intampla si in Statele Unite, unde teatrul documentar duce la
crearea unor miscari puternice in societatea civila. Monoloagele vaginului, culegerea
de monoloage despre femei a lui Eve Ensler a dus la crearea unei organizatii de ajutor
pentru femeile abuzate si la instaurarea unei Zile Internationale impotriva Violentei
asupra Femeii, care coincide cu Ziua Indragostitilor, 14 februarie.

Tehnica folosita de cei care lucreaza in teatrul documentar este foarte aproape
de verbatim - iar una din campioane este actrita Anna Deavere Smith care dezvolta de
mai multe decenii un program larg, numit On the Road - A Search for American
Character. Actrita povesteste ca, atunci cand a Inceput acest program, la inceputul
anilor '80, intervieva oamenii spunandu-le "Dacd-mi dai o ord din timpul tdu, te invit
ca sd te vezi jucat la teatru."” Ceea ce urmdrea era un studiu al limbajului, accentelor,
dialectelor, ajungand in felul acesta sa creeze personaje. Dar tot Deveare Smith arata
ca e o diferentd mare intre a interpreta un personaj fictiv, In maniera realismului
psihologic stanislavskian si a interpreta un om viu, pe care-1 ai ca model, ale carui
cuvinte le rostesti si care, dupa toate probabilitatile, se poate afla in sald. On the Road
se referd la drumul de la sine (sau sinele actorului) catre celalalt si este o bazat pe o
metoda personald de interpretare si folosire a monologului in reprezentare. Artista
joaca orice fel de personaje, cu o versatilitate si o0 mobilitate de expresie exceptionala,
atingand performante extreme, aproape magice.

In cartea ei, Fires in the Mirror, purtand titlul unui proiect - parte din On the
Road (documentarea si reprezentarea scenica sub formd de teatru documentar a
conflictului intre populatia neagrd si cea evreiascd din Brooklyn, in 1991), actrita
descrie modul in care lucreaza si formulele pe care le abordeaza in tehnica cel mai des
folosita, aceea a monologului. Ea descrie, de asemenea, modul de desfasurare a
spectacolului, accentuand importanta discutiilor de dupa vizionare. Pentru ea, acest tip
de teatru este important fiindca "a) aduce oameni laolaltd, oameni care in mod normal
nu ar sta impreuna si b) atrage la teatru oameni care nu merg de obicei la teatru"'®

Existd multe personalitati care se ocupa de teatrul documentar - materialul
existent ar putea cu usurintd constitui o altd lucrare de dimensiuni considerabile. Dar
scopul mentionarii acestui fel de a face teatru, azi, este aici studiul formulelor de
compozitie care, alaturi de teatrul-fictiune, conduc la elaborarea si influentarea
textului dramatic si a spectacolului. Relatie care, asa cum sperdm cd am reusit sa
sugeram, este intotdeauna reciproca.

II1I. TREI ESEURI DE EXPLORARE A TEXTELOR ANTOLOGICE
O stuctura concentrica: Nora, ca piesa de Craciun

Nora poate fi usor cititd ca o piesd feministd, cu toate ca Ibsen insusi n-a
incurajat niciodata acest tip de lectura, sustindnd ca textul are de-a face cu "drepturile

% Anna Deveare Smith, 1993, Fires in the Mirror, Anchor Books, Random House, p.xxiii

1% 1dem., p. xxxvi
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omului"'”, ceea ce, am spune azi, la urma urmelor nu contrazice deloc ideea

feminismului piesei. Socanta la vremea ceea, Nora sau Casa papusii/Casa cu papusi
(Inca nu s-a convenit asupra unei traduceri definitive a titlului) e o piesa care pune in
discutie familia ca baza a societdtii si genderul, ca predeterminare sociald. Daca
acceptam aceasta perspectivd, Nora poate fi cititd ca o piesa iluminand tipul de
familie traditionala, de middle class, in relatia sa de putere care o caracterizeaza intern
si care si astdzi se mentine 1n societatea umand, bazata pe contractul social al
cacatoriei si familiei, care stipuleaza heterosexualitatea ca necesitate permitand
organizarea statului de drept.

Ca structura, textul are trei parti pe care Ibsen le numeste "acte", in interiorul
carora intrarile si iesirile personajelor nu prilejuiesc fragmentari secundare in scene
sau tablouri. Acest lucru este rdspunzator de o cursivitate fara obstacole si un ritm a
carui accelerare finald este astfel asiguratd. Unitatea de loc este respectatd, ca si
unitatea de actiune si cea de caracter - 1n felul acesta piesa indeplineste toate conditiile
teatrului aristotelic, fiind si un exemplu de piesa analitica.

Ceea ce declanseaza criza - caci piesa analiticd este o piesd a crizei - este
exterior scenei: numirea lui Helmer, sotul Norei, in postul de director al unei banci.
Helmer este avocat - a lucrat in Minister - putem presupune astfel ca legaturile lui
politice si sociale sunt destul de suspuse pentru a prilejui aceastd numire in preajma
Craciunului - caci acesta este timpul obiectiv al actiunii. Am putea plasa Craciunul
intre actul I si actul 11, iar intre actul II si actul III se poate presupune ca balul la care
participa Thorvald Helmer si sotia lui, Nora, este un bal de Anul Nou. Acest lucru
face din Nora o piesd de Craciun. Fatd de asteptarile momentului duios al familiei
idealizate, moment in care mama, copiii - pe scurt, familia, se aduna in jurul bradului
si 1s1 primesc cadourile, moment In care nimic rdu nu se poate intampla, Ibsen
contrapune cruzimea cu care, exact inainte de Craciun, nou-numitul director Helmer
concediaza angajati, doctorul Rank afld cd este pe moarte si alege pe deasupra si sa-si
declare slabiciunea pentru Nora, Krogstad impinge santajul pana la ultimele lui
consecinte, iar Doamna Lind se hotardste sa se sacrifice pentru salvarea prietenei ei,
oferindu-si mana lui Krogstad si Intemeindu-si o noua familie.

La modul absolut, pe Helmer nu-1 intereseaza decét propria lui imagine, sotia
lui face parte din ea, ca si familia lui - Tn momentul in care ea nu mai Intruneste
criteriile de frumusete, obedientd, caldura, calinitate - nu mai este ciocarlia, veverita
lui, nu-i mai oferd afectiunea neconditionatd a unui "pet", sotul o pedepseste
surghiunind-o din insdsi familia pentru care ea a sacrificat inclusiv bunul nume al
sotului ei.

Caci Nora a exagerat, iubindu-si prea mult familia - nu si sotul, care o
plictiseste, cum singura recunoaste intr-o conversatie cu doctorul Rank. Daca Helmer
are dreptul la a se bucura de frumusetea Norei, in mod explicit, tindnd sub control
energia si forta ei de a se bucura de viatd, Nora nu pare sa aiba acces la sexualitate in
alt fel decat in scena dansului care, dacd e sd ne luam dupa reactiile personajelor,
ajunge aproape penibil de intima, dezviluind natura ascunsd a Norei. In afard de
aceastd scena si, poate, de aparenta rezolvare a crizei prin reunirea lui Krogstad cu
Doamna Linde, majoritatea actiunilor care contribuie la crizd se intamplad in afara a
ceea ce spectatorul vede - noi urmarim consecintele acestora. Nu suntem martori nici
la numirea lui Helmer, nici la seara de Craciun, nici la balul unde Nora da masura
puterii ei de a trai. Totul s-a Intdmplat deja sau se intdmpld altundeva. Singurul
moment care ar fi putut schimba accelerarea evenimentelor spre ruptura finala este
incercarea lui Krogstad de a reveni la status quo, in momentul in care Doamna Linde i

1% Gilman, The Making of Modern Drama, p.64
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se oferd, compensatoriu: va avea si el un mic regat In care-si va putea exercita
puterea. Nu mai are nevoie de postul de la banca. Nu mai are nevoie sa santajeze. Dar
insdsi Doamna Linde 1l opreste: lucrurile trebuie date pe fata, spune ea. Familia Norei
este testata astfel, iar Helmer nu trece examenul.

Ceea ce atrage atentia la felul in care isi compune Ibsen personajele este lipsa
lor de verosimilitate, in sensul realist al termenului. Surprinzator, asa cum remarca i
Steiner in cartea sa fundamentald, Moartea tragediei, interpretarea scenica a fost data
in spate cateva decenii de faptul ca si Cehov si Ibsen au fost considerati scriitori
realisti.

Cici, in Nora, o femeie care in actul I este inspaimantata de faptul ca ar putea
sd-si piardd copiii, care trece prin suferinte mari si munceste ascunzandu-se de cei
dragi, tocmai pentru, in mod paradoxal, a-si salva familia, renunta cu destul de multa
usurintd la aceasta tocmai in momentul in care este "iertatd" si poate reintra in
"normalitatea" relatiei. Din punct de vedere scenic, existd o explicatie simpla,
respectiv Nora este cumplit de nefericita in aceasta familie si se simte foarte vinovata
pentru acest lucru. Toatd discutia ei cu Doamna Linde din actul I sustine o imagine
ironica: a unei familii fericite cu un sot fragil, care se imbolnaveste, cu mari probleme
financiare, cu economii la sange si munca pe ascuns. Evident, Nora braveaza. La fel
ca Helmer, ea si-a construit o imagine: a iubitei sotii, mama perfecta, care face orice
pentru sotul si copiii ei. Dar ceea ce ea spune si faptele evocate de ea sunt extrem de
contradictorii. Fie cd personajul "se Tmbata cu apd rece", ca atunci cand deplange
faptul ca Doamna Linde nu a ramas nici macar cu un copil dupa casatorie (dar ce
poate fi mai greu, sa te intretii pe tine sau sa mai intretii si un copil), desi ea spune ca
nu si-a iubit barbatul, dar Nora nu pare sa dea importanta acestui lucru. Caci Nora nu
numai cd nu-si iubeste barbatul, nici macar nu da vreo importanta, in timp ce - foarte
des - 1si afirma convingerea si increderea in sentimentele Iui de dragoste pentru ea.
Cand acestea 1 se retrag, ea ramane o clipa fatd in fatd cu propriile ei sentimente - si
nu gaseste nimic acolo. Caci dragostea este sentimentul celui care iubeste, nu al celui
iubit. Iar cel care iubeste este raspunzdtor pentru propriile afecte. Nu putem sa nu
remarcam cat este de de Nora lipsitd de empatie pentru suferintele celorlalti. Doctorul
Rank este pe moarte, dar acesta e un lucru printre altele. Ea pare lipsita complet de
imaginatie, o fiintd instinctuald, pragmaticd, egoistd, frivold si care-si merita
claustrarea.

Daca Nora l-ar fi iubit pe Thorvald, ea ar fi acceptat poate s revind la
idilismul initial. Nu lipsa de valoare morald, nu lasitatea, dezgustul fata de lipsa de
caracter a sotului o motiveaza pe Nora, ea nici nu e capabild deocamdata - si nici nu
pare natura ei - sa judece faptele altora. Momentul de ruptura este interior, este
momentul in care imaginea ei de "femeia care este iubitd" se dizolva, nemairamanand
nimic. Nora nu pleaca fiindca il judeca pe Helmer, asa cum s-ar putea crede la prima
vedere, ci pentru cd descopera un lucru important despre relatia cu ceilalti, anume ca
sentimentele ei sunt predeterminate, cad nu sunt ale ei. Nora a fost o oglindd - un
raisonneur al iubirii pe care Helmer o simtea pentru ea. Daca aceastd iubire nu mai
exista, oglinda e goala.

Helmer - in mod evident, nu intelege nimic. Nu pricepe de ce a luat sotia Iui o
asemenea hotdrare. El nu a facut decat sa-si exercite prerogativele conform
contractului social de care s-a achitat onorabil pana in acel moment. Caci rolul lui
este sd judece, sa stabileascd anumite coordonate morale, in functie de cerintele mai
inalte, ale valorilor sociale. Este director si barbat - pozitii de putere care-i cer o
anume conduitd. Poate fi amuzat-superior la imaturitatea sotiei lui, pe care o trateaza
ca si cand ar fi copilul lui - minte de vrabiuta sau ciocarlie, nu mai mult decat fetita
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lor. Nora nu poate fi luatd in serios, ea trebuie sfatuita, el stie mult mai bine ce e bine
pentru ea, 1i alege pana si costumul de bal. Modelul paternalist este dincolo de orice
explicatii - problema lui Helmer este ci nu se indoieste nici o clipa de acesta. Isi
iubeste el oare sotia? Neindoielnic, In mésura in care se iubeste pe sine - sau mai bine
zis imaginea sa despre sine. Atacul cel mai perfid si mai substantial pe care-1 poti
aduce 1nsa unui om este sa-i distrugi imaginea, sa-1 ataci in identitatea sa. Marile
razboaie s-au purtat doar aparent din cauza banilor sau credintei, de fapt, de la
cruciade pana la Kosovo, toti se ucid pentru identitatea lor, care subintinde fiinta si
existenta fizica. Aici a fost lovit Helmer de plastografia Norei, de ideea ca ea il poate
salva pe el, de expunerea la santaj si umilinta de a ceda, de a nu mai fi cel mai
puternic (nici in relatie cu ea, nici cu personalul bancii), iar asta, expunandu-l, i
distruge complet imaginea, identitatea - si atunci, desigur, Thorvald nu pricepe nimic
din ce i se intdmpla, nu Intelege nimic din ce face Nora.

Anti-idilizarea este semnul sub care isi plaseaza Ibsen piesa. Craciunul si Noul
An, ironic alese ca perioadd a actiunii, contribuie la acest efect. De aceea, in
atmosfera de pace si veselie a sarbatorilor de iarna, subtextul actiunilor personajelor
este important - ceea ce se intampla, se intdmpla in interiorul lor. Tensiunea este
obtinutd stiind dinainte care este evenimentul care a declansat criza (polita Norei).
Acesta este centrul comun, invizibil, al cercurilor concentrice care constituie palierele
ascendente de desfasurare a actiunii. Avem de-a face aici cu o structurd concentrica,
in care actiunea se devoaleaza treptat, pana la ruptura finala, implozia.

Perspectiva pe care spectatorul este invitat sa o impartaseasca este a Norei - el
stie tot ce stie ea, dar si ceva mai mult; totusi, ea este cea care intermediazd
comunicarea n acest caz. Procesul de identificare cu protagonista este manevrat astfel
in mod explicit, anuland orice posibila calificare a lui Ibsen de a fi total "obiectiv" sau
"realist" - cel putin in acest text. Mai degraba, ludnd in considerare cruzimea
personajelor, fluxul energetic ascendent al piesei, conducand spre finalul descendent,
pulverizant, am putea sid-1 consideram pe autorul norvegian ca apartinand
naturalismului de nuanta expresionista.

Trei surori liniare - un Godot rusesc

Poate cea mai cunoscuta piesa a lui Cehov, Trei surori este structuratd pe o
unicd dominanta existentiald, aceea a asteptarii unei schimbari. Piesa nu are scene, are
patru acte (este subintitulatd de altminteri "drama in patru acte"). Scrisa la rascrucea
dintre secole, ea anticipeaza o conditie de existentd umana pusa in relief cu precadere
de dramaturgia absurdad a mijlocului secolului XX.

Dar sa observam care sunt punctele de sprijin ale celor patru acte.

Actul I incepe pur si simplu pe 5 mai, ziua Irinei, sora mica — se Implineste un
an de la moartea tatdlui celor patru copii (cele trei si Andrei, fratele cu prospecte
importante de a pleca la Moscova). Dar nu asistam la un parastas de un an, ci la un
pranz festiv. E duminica, zice Kulaghin si adie aerul de revolutie din chiar spusele lui
Tuzenbach, care zice ca se apropie ‘“vijelia cea mare si binefdcatoare”. Solionai 1i
spune ca probabil intr-o zi o si-1 scoatd din sarite si o sa-i tragd un glont in cap
(anticipand astfel finalul din actul IV, cand exact acest lucru se si iIntampla)

Medicul familiei e probabil indragostit de Irina, dar acest lucru nici macar nu se
declara pe jumadtate, ca in Nora. Insa darul lui Cebutkin de ziua Irinei, un samovar, e
foarte scump — e mai degraba un dar de nuntd. Aparitia lui Versanin la cei 42 de ani ai
lui, e tot o reintoarcere in memoria moscovitd. Nu numai ca le stie pe cele trei de cand
erau micute, astfel cd Masa, sora mijlocie, 1i spune ca a imbatranit (era un don Juan
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mereu indragostit de care se vorbea ca “maiorul indragostit”, desi era locotenent), dar
aparitia lui catalizeaza o discutie ireala despre idealuri. Versanin nu este singurul care
are idealuri si o gandire pozitivd (ca a lui Astrov din Unchiul Vania), chiar si
Tuzenbach - un baron tinar, sub 30 de ani, care i face curte Irinei si vorbeste despre
marile merite ale muncii. Se apropia Revolutia, nu e de mirare ca personajele vorbesc
astfel. Scena se Incheie cu sarutul si cererea in casatorie Andrei-Natasa.

In actul II e seard, intuneric, e ianuarie, imediat dupa Anul Nou — vin
"mascatii", oamenii petrec. Dar Natasa si Andrei au un copil foarte mic - Bobik;
Andrei e tot mai gras si e secretar la zemstvd In loc sd fi ajuns profesor la
Universitatea din Moscova, Irina lucreaza la telegraf, Masa-Versanin sunt in amor.
Masa fluiera tot timpul. Doctorul Cebutkin a fost indragostit de mama Irinei, 11 spune
lui Andrei asta — relatia cu Irina apare astfel intr-o noud lumina. Nevasta lui Versanin
e depresivd — suicidald, se otraveste tot timpul. In finalul actului Natasa iese la
plimbare cu troica, impreuna cu Protopopov (seful zemstvei, unde Andrei cel capabil
e doar membru). Pe Olga, sora mare, o doare mereu capul.

Actul III se petrece la distanta de patru ani. A fost un incendiu — e gripa in
orag, Natasa mai are un copil, o fetitd, Sofia si a preluat complet puterea, s-a
transformat intr-o dictatoare, e complet inumana. Olga si Kulaghin sunt colegi la
liceu, Olga are sanse sd devind directoare. Doctorul Cebutkin e beat dupa doi ani de
abstinentd — e derutat si crizat de moartea unei paciente, zice ca Natasa are o aventura
cu Protopopov, dar ceilalti se fac cd nu aud. Aflam ca Masa, care fluierd mereu, Inca
din actul I, e o pianista talentata (de la Tuzenbach, care se pricepe). Andrei a ipotecat
casa, e dator vandut, Natasa a luat banii si nu se stie ce a facut cu ei. Irina plange din
senin, pare, isi da seama cd nu mai pleacd la Moscova. Aflaim acum ca au trecut patru
ani de la cele prezentate in actul II, ea lucreaza la zemstva, nu la telegraf
Olga o sfatuieste sa se marite cu Tuzenbach, care si-a dat demisia (desi e atat de
uratel...) si lucreaza la fabrica de caramizi, probabil, asa cum si-a dorit. Andrei cere
de la Olga cheita de la dulap — ce dulap, cu bani? - apoi se confeseaza, recunoaste ca
a ipotecat casa, are remuscari ca s-a ratat, nu stie nimic de Natasa - sau nu vrea sa stie,
nimeni nu-i spune - dar pe urma regreta si isi retrage confesiunea. Irina o implora pe
Olga sa plece la Moscova. Noaptea e nebuna, plind de crize tacute — doctorul e beat,
bate in podea.

In actul IV garnizoana pleaci, Versanin se retrage. Scena incepe cu un ramas
bun, Fedotik face poze. Dupa ce i-a ars aparatul in incendiu, se presupune ca a avut
destul timp sa-si ia altul. Olga e deja directoare la liceu, s-a mutat acolo cu Anfisa,
dadaca batrana si persecutatd de Natasa. Irina a devenit profesoara si se va casatori cu
Tuzenbach care se va bate In duel cu Solionai, care o iubeste pe Irina, dar e un om
grosolan si neplacut. Andrei zice ca prezentul e Infiorator, dar viitorul va fi minunat —
pentru copiii lui (un fel de discurs naiv comunist, ca si al lui Tuzenbach). Versanin si
Masa isi iau ramas bun, evident au avut o relatie. Kulaghin zice tot timpul ca nu o sa-I
reproseze nimic Maseli, ca viata merge Tnainte. Apare doctorul Cebutkin care o anunta
pe Olga ca baronul Tuzenbach a fost ucis in duel. Irina plange. Hotaraste sa se
sacrifice si s munceasca pentru copii, ca profesoard. Pentru un viitor mai bun.
Cebutikin citeste ziarul si, iar Olga termina piesa cu o replica evaziva “Dac-am sti!”

De fapt, ce se intampld in Trei surori? Totul - ca si cand n-ar fi fost nimic.
Daca putem vorbi de un decupaj temporal, in sensul de cronologie a fabulei, acesta
este arcul de timp scurs intre sosirea (garnizoanei) lui Versanin in oras si plecarea
acestuia. Putem vorbi, probabil, de aproximativ cinci ani 1n care se consuma o poveste
pasionald intre Masa si Versanin - material de melodrama pe care Cehov 1l sugereaza,
dar de care nu se atinge - se construieste si se erodeaza o familie - Andrei-Natasa - se
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rateazd mai multi oameni, se naste o poveste de dragoste finalizata cu o moarte. Nici
una din aceste "story-uri" nu este prelucratd de Cehov la modul asteptat, construind un
punct culminant sau vreo confruntare. Nici una din confruntari nu se petrece in scena.
Piesa trece in felul acesta pe langa piesa. Realitatea exterioard a personajelor trece si
ea pe un plan indepartat. Energia textului este aceeasi cu cea din Godot-ul lui Beckett:
"La Moscova!" strigd Irina, dar nimeni nu pleacad. "Sa plecam", spune Gogo, dar
nimeni nu se miscd. Didi spune ,,Toate devin tot mai neimportante" iar Cebutkin, n
finalul piesei, la moartea lui Tuzenbach “E totuna, e totuna”.

Textul se construieste din acumulare, nu din vreo gradare dramatica, la drept
vorbind el este complet anti-dramatic, cdci orice incercare de a produce vreun
dezechilibru, vreo tensiune prin actiuni, este anulatd incad din fasa. Surorile traiesc fie
in trecut, In amintirea idilicd a unei perioade moscovite, fie in viitor, care va fi cu
sigurantd mai bun. Prezentul este ignorat, el balteste. Cehov pastreazd unitatea de
spatiu si de actiune (in masura in care se poate vorbi despre actiune), dar se joaca liber
cu timpul. De aceea, Trei surori devine astfel o piesa despre timp, complicata pentru
ca in scend, prin definitie, nu putem vedea decat prezentul - caci acesta este teatrul, o
artd a prezentului. Dar cum sa reprezinti un prezent de care toatd lumea fuge?

Cehov alege ca tehnicd dramatica sa-si faca personajele sa vorbeasca despre
ele - foarte mult si adesea foarte nepotrivit cu situatia. El ne arata astfel modul in care
aecstea comunicd. Monoloage paralele dau impresia unui dialog. Lucruri importante
au exact aceeasi relevantd in conversatie ca cele neimportante. De la zahdrul pentru
ceai se ajunge fara bruschete la viitorul omenirii, dar nimanui nu-i prea pasa de nici
unul. Nimic nu se consuma fiindca totul s-a consumat deja.

Singura care are dimensiunea prezentului, ca un alt Lopahin, este Natasa.
Propozitiile ei sunt in prizd directd la realitate, ea vrea ceva, cere ceva, protesteaza
impotiva a ceva. Creeaza dezechilibre, misca lucrurile, de aceea este singura care
obtine ceva. Treptat, le scoate din casa pe cele trei surori, fard macar ca ele sd-si dea
seama. Ramane stdpand pe casd, ca Lopahin pe livada - si, in timp ce surorile isi
reincep la nesfarsit asteptarea, ea 1si instaureazd familia dominanta, dupa toate
regulile, in casa din care cele trei se retrag. Caci nici una nu are familie Tn sensul
social al cuvantului: Masa nu are copii, Olga nu se maritd, Irina nu se mai marita.
Toate trei sunt in asteptarea lui Godot, care le-a promis ca le va duce la Moscova.

Liniaritatea structurii vine tocmai din aceastid acumulare constanta a reluarilor,
acumulare care nu duce la nici un punct culminant, desi existd, asa cum spuneam,
material tragic pentru conflicte si rupturi. Dar ele nu se intdmpld si pentru ca
personajele nu sunt construite realist. Aparent existdnd intr-un spatiu cuantificabil,
cele trei surori nu se diferentiazd prea mult; nici macar Masa, care aparent isi cauta
scaparea dintr-o casdtorie banald, nu are forta sia iasd din ea; finalmente, ea si
Versanin sunt la fel de legati de traseele prestabilite social ale rolului lor in viatd. Caci
nici unul din aceste personaje nu iese din destinul sdu, nu schimba nimic, nu ajunge la
crizd. Aceste opintiri de a crea o crizd, de a produce o schimbare sunt cele care
forteaza tensiunea piesei. Asteptarea este jalonata de incercari esuate - iar spectatorul
asteaptd la randul lui rezultatul acestor incercadri. La Cehov, nu ne ddm seama, asa
cum se intamplad la Beckett, cd Godot n-are sd vind. Jocul este reluat, repetat, cu
aceeasi bunacredinta si veselie, de fiecare datd. Caci nu se poate spune cd personajele
lui Cehov nu sunt pozitive. Dimpotriva, depresia lor constd tocmai 1n acest
pozitivism, aceasta blandete care minimalizeaza orice.

Existd aproape un cor in Trei surori - de fapt este un anti-cor al ofiterilor care
vin 1n casa surorilor, caci doua din ele sunt nemaritate. Olga nu este curtatd de nici
unul, ea este mai degraba o figurd materna, ca sord mai mare - iar Irina se decide sa se
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marite doar foarte tarziu, atunci cand "1i vine timpul", dar timpul vine si trece pe langa
ea, de aceea Cehov hotdraste sa marcheze si mai evident felul in care personajele sale
trec pe langa prezent.

Din aceasta dimensiune temporala s-au nascut adesea spectacole in care ritmul
scenic era extrem de lent. Dar, daca citim cu atentie textul lui Cehov, observam ca
tempo-ul piesei nu este lent, dimpotriva, este foarte bine sustinut si adesea vivace,
tocmai pentru a se genera sentimentul acestor posibile inceputuri ratate, dar care se
vor relua cu veselie la prima ocazie.

Asteptarea nu este, la Cehov, un proces constant, o plictiseald, ci reluarea
eternd a unui inceput. acelasi si acelasi Inceput, ca si cand personajele ar fi uitat ca au
mai facut asta si altd datd. Caci finalul Irinei este tot un Tnceput ratat - angajamentul ei
solemn de a munci si a se sacrifica pentru ceilalti este de aceeasi maniera, care se
repetd la nesfarsit, a discursului celorlalte personaje. Aici se intalnesc din nou Cehov
si Beckett - la amandoi personajul este unul si acelasi, repetat in ipostazele lui
fundamentale: pozitivismul minimalizant, speranta ca mijloc de negare a prezentului,
actiunea sufocata, vesnicul inceput fara capacitatea de a finaliza ceva. Nu putem vorbi
astfel de o ciclicitate, ci de o liniaritate - caci aceste incercdri succesive Intretin, pe
sistemul loteriei nationale, promisiunea reusitei. Dar, ca si in cazul acesteia, castigul
se reporteaza mereu. Totul nu e decét o eternd inseldtorie, o promisiune falsa. Exact
ca in Godot.

Woyzeck - montajul ca formula de compozitie documentara

Vorbim despre Woyzeck ca despre o piesa a secolului XX, dar dacd nu ar fi
fost expresionistii, in spetd Wedekind si, inaintea lui, Hauptmann, Biichner ar fi
ramas, probabil nedescoperit, cdci modul lui de a scrie nu era nicidecum adecvat
timpului sau, respectiv primei jumatati a secolului XIX. Dar sd nu uitam totusi ca
Woyzeck nu este o piesa terminatd, iar forma in care este ea astdzi, dupa editari si
combinari (exista vreo trei variante ale textului), e posibil sa nu fi fost, in cazul in care
autorul ar fi avut ragaz s-o termine, cea finald. E posibil, deci, ca formula aceasta
relaxata, libera si foarte curajoasa pe care ne-am obisnuit s-o ludm de-a gata, sa nu fi
fost deloc ceea ce a dorit Biichner. Dar ea a creat precedente si a ajuns exemplara,
tocmai pentru ca si-a gasit timpul si a putut fi experimentatd. Mai mult, ea are
formidabila calitate de a se sustine dramatic, aproape indiferent de ordinea
montajului.

Mai intai de toate trebuie sa punem in prin plan faptul cd, prin segmentare si
montare, piesa capatd o dimensiune narativa foarte puternicd. Ea nu are situatie
dramatica, ci un sir de intdmplari dialogate. Aceastd dimensiune narativd nu este
liniard - ar fi total gresit sd credem cd naratiunea este o povestire avand un singur fir,
pe un singur plan. Dimpotriva, ea atinge carnavalescul, prin prezentarea de tablouri
care se succed, se suprapun, uneori sunt simultane sau simbolice. Intreaga incarcatura
de continut a textului are, de altfel, o componentd simbolica. Povestea Nebunului si a
Curvei care Inlocuiesc cuplul de eroi obisnuiti ai dramei - lipsiti de noblete (Woyzeck
spune ca virtutea e un lux pe care nu si-1 poate permite, iar Mariei nu-i pasa cu cine se
culcd), ba chiar scaldandu-se in promiscuitate, Incadrati intr-o formula de organizare
cu propriile sale structuri de putere (cazarma), gasindu-si locul intr-o lume facutd din
manechine. Personajele sunt schitate - puternic, cu trasaturi adanci, dar totusi schitate,
unele au privilegiul unui detaliu, altele sunt doar umbre, céci economia textului nu
permite (si nici nu necesitd) dezvoltdri: Capitanul, Doctorul, Tamburul Major, primul
Ucenic, Subofiter, Batranul, Strigator la balci, Fetita, Persoana unu, Voce etc. Putine
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personaje au nume - Woyzeck si Maria sunt cuplul principal, Andres, prietenul lui
Woyzeck si Kéthe, fata care - poate - va lua locul Mariei, intr-o altd poveste, apare
spre finalul piesei. De asemenea, copilul, Christian si nebunul Karl mai au privilegiul
de a fi numiti.

Dincolo de calitatea fotografica a tablourilor nenumerotate (ele au, totusi, un
titlu, ca mici scheciuri sau crochiuri), de felul in care ele pot fi montate (ordinea poate
sa difere, caci nu neaparat cronologia defineste alcdtuirea intregului), piesa urmareste
o patologie - ceea ce o include de indatd in categoria textelor expresioniste, a caror
poezie neagrd succede in timp nasterea textului lui Biichner. Céci despre dragoste nu
se vorbeste. Maria este capabila mai mult de exprimarea instinctului sexual (dar si
matern), iar Woyzeck pare ca actioneaza in virtutea unor reflexe conditionate social,
nedandu-si seama, pand cand nu i se spune, ca femeia nu este a lui, poate nici copilul,
asa cum am putea deduce din scena cu Idiotul Karl, in care, dupa ce a ucis-o pe Maria,
el pare pe punctul de a ucide si pruncul. Caci patologia personajului este clara - el
aude voci si este diagnosticat de Doctor, astfel Biichner refuza sa dea o turnura logica
actelor sale. Fara altd motivatie decat cea a vocilor, fard a judeca sau a manipula in
vreun fel receptarea textului, acesta se sprijind pe calitatea obiectiva a ceea ce ne arata
autorul. Caci existd o zond clard a explorarii patologicului, a interesului fatd de
subuman, de morbid si bestial, zond pentru care raspund nu numai studiile medicale
ale autorului, dar si orientarea unei intregi poetici si sensibilitati anti-romantice, care
incepuse sa se nasca.

Nu trebuie sd uitdm un detaliu foarte important care motiveaza insa tipul de
formuld de prezentare ales. Faptul ca piesa este fictionalizarea unui fapt autentic (nu
foarte departe, deci, de teatrul documentar - iar cultura germana are o mare atractie
spre acest gen) care a produs mare valva in statul german Saxonia, pe la 1820.'®
Faptele reale spun ca acest Johann Christian Woyzeck, fara educatie si orfan la varsta
de treisprezece ani, intrd copil de trupa si isi continud existenta ca soldat. La varsta de
treizeci de ani pleaca din armatd, descoperind ca iubita lui, cu care avea si un copil, il
ingela cu alti soldati. Se incurca apoi cu o vaduva, numitd Woost, pe care o bate
repetat din pricina numeroaselor ei infidelititi. In noaptea de 21 iunie 1821ea nu vine
la intalnire, avand un randez-vous cu un soldat. Woyzeck o asteapta si o injunghie. Un
medic numit Clarus este rugat sa examineze detinutul, care este condamnat la moarte.
Woyzeck predindea cd auzise voci care i-au cerut s-o ucida pe femeie. Totusi, sentinta
nu a fost revocata, iar el a fost decapitat in piata publicd din Leipzig, pe 27 august
1824, in fata unei "multimi festive de spectatori galagiosi"'®.

Raportul cinic al medicului Clarus - in care acesta declara ca din cauza vietii
indolente, a betiei si a desfraului, Woyzeck a ajuns un degenerat, cad era responsabil
pentru crima sa si merita condamnarea - a suscitat dezbateri, caci se intelegea din
observatiile medicului, cda Woyzeck era psihotic, deci nu avea raspunderea faptelor
proprii.

Cu siguranta cd Biichner a folosit datele existente in elaborarea textului sau,
iar formula aleasa este cea dominanta in genul teatrului-reportaj, dupa cum avea sa se
probeze peste mai bine de un secol.

102 apud. Gilman, op.cit., pp.30-31 si urm.

103 jdem
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IV. CATEVA EXERCITII PRACTICE DE SCRIERE DRAMATICA

Scrierea dramaticd nu este o disciplind care se poate Invata, tot asa cum nici un
fel de scriere artistica sau vreun alt fel de talent de expresie artisticad nu se poate crea
din nimic. Nici actoria nu se invatd, nici regia nu se Invata, nici scenografia si nici
compozitia muzicald. Si totusi, toate acestea sunt subiectele unor cursuri vocationale
care dezvolta calitatile pre-existente, stimuleaza talentul si ajuta artistii sd se cunoasca
pe sine, s comunice mai bine cu ei insisi si intre ei. Invitarea este un proces practic
aici, inveti lucrand efectiv la obiectul pe care treubuie sa inveti sa-1 produci. In cazul
autorului dramatic, e vorba, in primul rand, despre un obiect de cuvinte.

Asa cum exercitiile de improvizatie sau de concentrare ajutd actorul ca o
gimnasticd interioard, exersarea fanteziei si a capacitatii de ordonare artistica a
discursului este un exercitiu de disciplind pe care autorul dramatic il poate invata si
care 1i creeaza certitudini.

Dar, spre deosebire de celelalte meserii din teatru, "a scrie" presupune un efort
in plus: acela de "a citi". Prima nevoie a scriitorului e sd cunoasca, sa fie curios, sa
citeasca si sd inteleagd sensibilitatea si discursul celorlalti scriitori. A doua este sa fie
atent. Nu e vorba aici de a se concentra sau de a medita, ci pur si simplu de a fi atent
la spatiile, oamenii, natura si evenimentele din jur. Cea de-a treia, la fel de importanta
ca primele doud, este sd asculte. Autorul dramatic este "un ascultitor". Ritmurile,
melodia, discrepantele, asperitatile sunetelor articulate sau nu din jur merita
constientizate cat mai des. Ele fac parte din noi, le includem in melodia noastra
proprie, interioara.

Un alt lucru important despre scrierea dramaticd este ca, spre deosebire de
roman sau eseu sau poezie, ea este o meserie practica. Presupune cunoasterea scenei,
a metabolismului actorilor, descoperirea placerii de a tréi in teatru sau de a gandi sau
re-gandi lumea ca teatru. Marile texte vin din regandirea permanentd a relatiei, a
dialogului care, fundamental este principiul de existentd al teatrului si al vietii, n
general.

Exercitiile pe care le contine acest capitol nu sunt pentru incepatori, avansati
sau foarte avansati - uneori un exercitiu simplu te poate debloca mult mai rapid decat
un exercitiu sofisticat. Ele sunt simple exercitii - daca uneori se constituie in puncte
de plecare pentru texte de scena, cu atat mai bine! Mai mult, oricine le poate face si se
va alege cu ceva - sau nu - in functie de ce gaseste in sine, de cat de adanc si sincer isi
permite sd meargd pe drumul propus de acestea. Céci ele sunt niste trasee posibile,
care va fac sa constientizati spatiul si materia discursului dramatic. Dar, pana la urma,
fiecare isi poate face propriile exercitii, cdci si acestea au fost gandite tot de autori
dramatici, de regizori si, uneori, chiar de actori.

Ele se impart, totusi, in doud categorii: individuale sau de grup, respectiv cele
unde e nevoie de un moderator si o comunitate de scriitori, care sa asculte, sa aiba
reactie si cu care sa discutati textul exercitiului.

Pentru a avea o "rama", o forma in care sd incadram aceste exercitii - si nu din
alte motive - am ales cronologia unei saptamani. Adesea insa un workshop de scriere
dramatica poate sa tind mai mult (sau mai putin) - dar, din experienta proprie, e
nevoie de o pauzd dupd primele trei zile, pentru ca lucrurile sa se aseze - exact ca
pauzele necesare in repetitii, cand actorii si regizorul au obosit si nu mai "vad" ce au
de facut. Daca se instaleazd oboseala, e bine sa ludm o distanta fata de ceea ce facem -
ne vom schimba centrul de preocupare si vom reveni cu mai mare placere sa
terminam, rescriem sau editam textul la care am lucrat pana atunci.
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Ziua 1
Partea [

1. Explorarea.

Participantii fac cunostinta. Fiecare isi spune numele si, in cateva cuvinte, ceea
ce vor ca ceilalti sa stie despre ei.

Parcurg spatiul, acoperindu-1 - si se salutd sau iau cunostinta unul de celdlalt in
punctele de intalnire. E important ca sd ajunga sa stabileasca o relatie, spunand fiecare
ceva personal si pozitiv sau neutru, nicidecum negativ despre celalalt (ce observa la
cel pe care-1 intdlneste, de exemplu, Imi place tricoul tau, ai pantofi ca sord-mea sau
aranjeaza-ti camasa, vezi ca ti-ai patat fusta etc) - in felul acesta se vor cunoaste mai
repede si 1si vor asuma spatiul ca spatiu de lucru si se vor mobiliza sa observe
detaliile.

Participantii sunt invitati sa scrie titlurile a trei piese de teatru, trei filme, trei
piese muzicale si trei carti de fictiune pe care le preferd. Se citesc. Nu se discuta, se
urmaresc reactiile.

2. Memoria.
Memoria, aldturi de imaginatie, este principalul instrument al scriitorului. Ea
nu trebuie sa fie exacta, ci precisd. Exercitiul consta in:

A. a. rememorarea a zece detalii concrete despre realitatea Inconjuratoare,
observate pe drumul de acasa pana la teatru/locul desfasurarii atelierului;

b. largirea cadrului detaliului si includerea spatiului inconjurator, a obiectului
sau categoriei de obiecte;

c. largirea si mai mult a spatiului, pana la includerea perspectivei asupra
obiectelor;

d. micsorarea totala - detaliul detaliului - pana la epuizarea substantei vizuale;

e. alegerea unei singure imagini din acestea, cat mai complete, chiar daca e
minimalistd - si pastrarea ei;

B. a. Scrieti zece cuvinte - cele care vise par acumm cele mai frumoase (sunet, ce
evoca, relatie personala etc)

b. Scrieti zece cuvinte - cele care vi se par acum cele mai urate (sunet, ce
evoca, relatie personala etc)

c. Pe baza a doua numere aleatorii, de la unu la zece, alegeti cite un cuvant din
fiecare lista;

d. cele doua cuvinte, impreuna cu detaliul anterior constituie baza scrierii unui
text - pe loc.

Se scrie in limita de timp - 30 de minute.
PAUZA
Partea 11

1. Comunicarea
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Textele alcatuite sunt citite - cei care nu au terminat sunt rugati sd dea o
imagine asupra finalitatii textului, in momentul respectiv. Dupa fiecare text, sunt
solicitate parerile participantilor. Bune - rele.

2. Documentarea (temda pe a doua zi)

a. Aduceti zece propozitii, expresii, cuvinte - culese pe strada, in cafenea, in
caminul studentesc etc.

b. Aduceti fiecare cate o fotografie care vi se pare atragatoare ca si continand
un sdmbure dramatic: un personaj, o situatie, o relatie sau o emotie.

Ziua 2
Partea [

1. Explorarea

Se parcurge spatiul din nou, observandu-se ce s-a schimbat din ziua anterioara.
Pentru "trezire", obiectele din spatiu sunt numite altfel decat sunt ele cunoscute
indeobste, de exmplu masa - portocala, fereastra - ridiche, proiectorul - cal etc. Dupa
zece minute, se reface cercul si participantii sunt rugati sa spund dacd li se pare ca
spatiul/realitatea s-a transformat intrucatva. daca simt ceva. (Exercitiul ii apartine lui
Keith Johnstone si are drept scop "prezentizarea')

2. Comunicarea

Sunt prezentate cuvintele, expresiile culese si fiecare e invitat sa-si noteze,
daca ii place, si din cele culese de ceilalti;

Sunt prezentate fotografiile - fiecare e rugat sd spund in cuvinte unde este
samburele dramatic 1n fotografie, iar ceilalti sa-1 discute.

3. Pe baza materialului cules si expus, se scrie o scend. Ea poate fi continuarea a ceea
ce s-a scris cu o zi nainte sau ceva cu totul independent. (30 de minute)

PAUZA
Partea I1

4. Comunicarea
Scenele se citesc si se discutd. Acest lucru va lua destul de mult timp.
Fotografiile raman pe pereti sau, in orice caz, expuse.

Exercitii individuale care decurg din aceste trasee:

1. Situatie: un cuplu in varsta se desparte dupa 50 de ani de casatorie, la petrecerea pe
care o dau la nunta de aur. Participa nepoti, copii, rude, prieteni, chiar si ziaristi.
Gasiti personajele, scrieti scena.

2. Scrieti o scena pornind, la alegere, de la una din replicile
»Ala mica si grasd, aia pe care-a luat-o din prima Chevroletu’, aia era maica-sa,
ba!”
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,Cainele meu e mai destept si beat!”

,»Au cam Tmbatranit baietii...le aluneca buletinele din mana’
,,2Acuma ma scuzi, dar trebuie sa fac o criza de nervi.”
,,Asta-1 nimic, stai sa vezi restul!”

,»Da’ lasa-ma dom’le ca sunt in pauza de masa
,,INU stii ca n-ai voie sa faci poze aici?”

2

"’

Ziua 3
Partea [

1. Explorarea

Spatiul se exploreaza din nou, aceasta face parte din procesul de lucru. Astfel
se incepe fiecare zi, observandu-se modificarile. Se fac cateva exercitii simple de
relaxare, iesire din corp etc.

2. Meditatia si rememorarea

Acesta este un exercitiu de o ora si este foarte folositor pentru a te conecta cu
tine. A fost unul dintre exercitiile preferate ale lui Sarah Kane. Pentru realizarea
acestui exercitiu e nevoie de liniste Tn exteriorul incaperii, de muzica de atmosfera in
interior sau de o stare ambientald distantatd. De asemenea, e nevoie de creioane
colorate cu tus sau fara si hartii A3.

Fiecare participant e invitat s ia cate o foaie de hartie/carton si sa o imparta in
atatea parti cati ani are. Dupa care sa scrie/deseneze/sugereze cel mai important lucru
care i s-a intamplat Tn anul acela. Vor rezulta colaje de cuvinte si imagini.

Dupa terminarea exercitiului, foile de hartie pot fi puse pe pereti sau pastrate
individual, in functie de dorinta participantilor, pot fi aritate sau nu, dar nu se va
discuta nimic si nu se va "Impartasi" nimic cu ceilalti, din cele trdite in timpul
exercitiului.

Acesta este un exercitiu care functioneaza foarte bine (si) ca exercitiu
individual. El poate debloca sau declansa resorturi de care scriitorul are nevoie pentru
a putea lucra si a lua decizii.

3. Se scrie un monolog. Se va atrage atentia scriitorilor asupra unor conditii tehnice
ale monologului: e important ca sa se stie ce situatie jucam, cine este cel care vorbeste
- daca nu avem de-a face cu un personaj sau o intentie de acest fel, acest lucru trebuie
congtientizat - si, mai ales, cui vorbeste. Se va Incuraja adresarea directd publicului,
complicitatea cu acesta, bazarea monologului pe dialog. Se va accepta forma de
povestire, dar nu se va incuraja scrierea de soliclocvii.

PAUZA
Partea I1
4. Comunicarea
Monoloagele se citesc si se discutd. Acest lucru va lua destul de mult timp.

Desenele/colajele realizate si care se vor expuse vor ramane pe pereti alaturi de
fotografiile anterioare.
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Tema:

Monoloagele se vor finisa si se vor invita pana a doua zi, in asa fel incat
ele sa poata fi spuse fara textul in mana. Aceastd parte practica este importanta
pentru fiecare din particpanti, caci le prilejuieste si experienta interpretarii propriului
text, si un studiu de relatie, implicAndu-i in realizarea/performarea cuvantului propriu
si asumarea lui.

Ziua 4

Partea [

1. Explorarea spatiului - astazi spatiul va arita cu totul altfel decat in ziua
anterioard. Se exploreaza si se face din nou exercitiul lui Keith Johnstone.

2. Performarea - fiecare participant isi prezintd monologul. Orice este permis
aici, pentru a pune in valoare cuvantul scris, de la interpretarea pe intuneric, la relatia
absolut fizica cu spectatorii. "Publicul" va fi cuminte si ascultator, dar isi va lua
revansa apoi, cdci etapa urmatoare este

3. Evaluarea negativa - acesta este singurule exercitiu care are drept scop
traumatizarea participantilor. Li se va cere sa discute performanta colegilor, iar cei
care au scris trebuie sa-si apere textul. Acesta este unul din exercitiile preferate ale
dramaturgului polonez Tadeusz Slobodzianek, creatorul Laboratorului de scriere
dramatica din Varsovia si al unui curs masteral de un an, de scriere dramatica.

Desi aparent nepedagogicd, evaluarea negativd este importantd pentru ca
fiecare participant sa-si cunoasca resursele conflictuale. De altfel, ficare dintre ei va fi
supus aceluiasi proces. Atentie maxima insa la respectarea regulilor: nu sunt permise
lovituri sub centurd, personale. Evaludrile trebuie sd fie obiective (pe cat posibil,
desigur).

PAUZA

Partea 11

1. Reciprocitatea - fiecare din participanti va alege un personaj, o figura sau o
perspectiva din monologul unuia din ceilalti scriitori si va scrie un al doilea monolog,
dintr-o altd perspectiva, apartinand altui personaj. Li se va recomanda sd urmareasca
in mod constant crearea unei tensiuni. Exercitiul dureazd ora.

2. Se citesc contra-monoloagele scrise .

Ziua 5

Partea [

1. Explorarea spatiului. Acest exercitiu dureaza intre 10-15 minute si poate fi
asociat cu altele, de Incélzire, cum ar fi exercitii specifice actorilor, foarte simple, ca
"Orchestra" sau exercitiile de concentrare de tipul alcatuirii unei propozitii/fraze din
cate un cuvant spus, pe rand, de fiecare din participanti.

2. Alcatuirea de scene. Fiecare tandem de monoloage este luat ca baza pentru
o formula mai larga de text. Se discuta pe rand, posibilitatile de dezvoltare a acestora,
dupa care scriitorii vor alcatui cel putin o scena care sa completeze sau sa includa sau
sd aiba legdtura (sa fie o verigd) cu monologul si contra-monologul anterior.



98

PAUZA

Partea 11

1. Prezentarea - scenele scrise se citesc. Se discutd. Pana in ziua urmatoare li
se cere scriitorilor sd prezinte un sinopsis al unei piese complete, bazate pe cele
lucrate pana acum. Sa foloseasca principiile anterioritatii/posterioritatii, montajul,
comunicarea intermediata, daca doresc (prezenta unui narator).

Ziua 6

Partea [

1. Explorarea spatiului. Acest exercitiu se face fara nici un fel de abatere, n
fiecare zi. Se fixeaza detaliile, se observa modificarile. Se numesc obiectele dupa
exercitiul lui Johnstone.

2. Prezentarea sinopsis-urilor si discutarea lor.

PAUZA

Partea 11

1. Exercitii de stil - Li se cere scriitorilor sa individualizeze cate o dominanta a
unui personaj deja existent in textul lor si sa scrie un scurt monolog pe o stare-limita:
frica, foame, sete, iubire, depresie etc. Conditia este ca, sub nici o forma si 1n nici un
fel sd nu foloseasca vreun cuvand legat de starea respectiva (deci sa scrie monologul
foamei fara sa spund "mi-e foame", al iubirii fara "te iubesc", al fricii fard "mi-e frica"
etc)

2. Prezentarea exercitiilor.

Tema: Pand a doua zi, li se cere sd includa exercitiile de stil in text, in scene,
monoloage etc.

Ziua 7

Partea [

1. Concretizarea. Participantilor li se cere sa iasa in strada si, cu ajutorul unui
aparat de fotografiat, sa Incerce sd fotografieze persoane reale care sa poatd fi
echivalate cu persoanajele construite de ei.

2. Se printeaza color (sau alb-negru) fotografiile.

PAUZA

Partea a Il-a

1. Explorarea spatiului. Prezentarea fotografiilor.

2. Prezentarea work-in-progress. Prezentarea publicd a textelor realizate, in
stadiul in care sunt ele acum, incluzand si exercitiul cu prezentarea personajelor
fotografiate.

Dupa o sdptamana de exercitii intense de acest gen, e nevoie de cateva zile in
care lucrurile sa se aseze, iar experientele sa fie asimilate. Dar din acest moment,
scriitorul "are ceva" - poate porni pe un drum, poate construi un text. Exista, desigur,
multe alte exercitii care pot fi facute in cadrul atelierelor. Multe dintre ele
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functioneaza foarte bine ca exercitii individuale de compozitie. Spre exemplu, se pot
scrie scene pornind de la proverbe sau alte afirmatii cu caracter general. Se pot
imagina situatii polarizate, in asa fel incat sa se urmareasca crearea unei tensiuni. Se
pot folosi carti de joc, presa zilei, scheme de dramaturgie simpld utilizate in
spectacolele de teatru-dans. Toate acestea sunt puncte de pornire.

Dar cele mai folositoare exercitii sunt cele concrete, care urmaresc reactia la

situatii, la stari, la Tntdmplari.

Zece sfaturi pentru autorul dramatic

1. Regulile existd pentru a fi incélcate. Textele bune surprind prin ceva distinct,

individual, special - VOCEA AUTORULUIL

2. Nu amanati, scriind expozitiuni pand cand veti aunge sd intrati In subiect.

Scrieti direct si Incepeti intotdeauna cu ce va framanta sau va place mai mult!

3. Nu pierdeti vremea scriind "altceva" pe baza story-ului sau a biografiilor

personajelor. Stabiliti-va un reper si incepeti sa scrieti dialoguri!

4. Fiecare personaj trebuie sa aiba voce proprie, adesea chiar limbaj propriu.

5. Asigurati-va ca dialogul vostru nu este literaturda impartitd intre personaje —

cititi intotdeauna textul cu voce tare!

6. Nu vorbiti prea mult, dar nu va lasati inhibati de lungimea replicilor.

7. Rescrieti si iar rescrieti - atunci cand e nevoie - ca sa le aduceti la esential.

8. Fiti simpli si clari, dar nu va explicati — actorul trebuie sd stie ce vrea si unde

trebuie sd ajunga, insd de ce si care este biografia personajului trebuie sa stiti doar

voi - si daca stiti cu adevarat acest lucru, el se va intelege cu usurinta din text.

9. Monoloagele au nevoie de forta, fiti directi — nu pierdeti timpul in scend!

10. Cautati emotia autentica - fiti curajosi!
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V. ADDENDA

Reactii adverse'

Offline

Am observat, ca martor tacut, polemica amicala de pe e-groupul critica azi,
privind calitatea, reprezentabilitatea si chiar actualitatea dramaturgiei romanesti din
perioada comunistd. Am recitit-o apoi, pe suport de hartie, Intr-un numar relativ
recent al revistei Observator cultural. Nu m-am exprimat online fiindca, asa cum era
pusa atunci, problema mi s-a parut extrem de delicata si dificil de abordat cu mintea
limpede (vorbesc de mintea mea, desigur), cu precadere in contextul - tentant de altfel
- alcatuirii de topuri si selectii. Majoritatea celor care opinau era in favoarea restitutiei
culturale si pareau ca isi imagineaza cu placere o culturd teatrald in care, alaturi de
Peca se joacd D.R. Popescu si aldturi de Carbunariu se joacd Ecaterina Oproiu. Si, in
fond, de ce nu? Asa cd, in mod firesc, o altd intrebare/problema se ridica, dintr-o
perspectiva mult mai empiricd: de ce nu se joaca, totusi, dramaturgia scrisa in anii
comunismului?

Nu se poate, totusi, vorbi de absenta totala din teatre a pieselor din perioada
comunista. Si spicuiesc, absolut la intamplare: Fii cuminte, Cristofor! a lui Baranga s-
a jucat in 2001 la Iasi, in 2007 la Buzau in cadrul proiectului Texte vechi in haine noi,
la Nottara in 2008 si poate se joacd si acum. La Craiova se joaca Exista Nervi a lui
Sorescu. Tot la Teatrul National din Craiova, dar si la Targu-Mures, si tot in National,
se joacd Paracliserul. Acesti nebuni fatarnici, piesa lui Mazilu, se joacd stagiunea
aceasta la Cluj, tot la National, in regia lui Cristian Hadji-Culea. [Insula lui Gellu
Naum este restituitd magistral de catre Ada Milea si Alexander Balanescu. Cat au fost
in viatd, lui Naghiu si Dumitru Solomon li s-au jucat si piesele scrise Tnainte de '90.
Guga s-a jucat in 1996 la Sfantu-Gheorghe, se joacd acum la Targu-Mures, cu o
dramatizare dupa romanul Nebunul si floarea. Vor mai fi fiind si alte spectacole
despre care nu stiu. S-a jucat pana si D.R.Popescu la Timisoara, la jumatatea anilor
'90. Si nu numai. Sigur, nu se joacd fix acum Paul Everac, Adrian Dohotaru, Ecaterina
Oproiu, Ion Baiesu. Oare absenta temporard a acestor nume din repertoriile teatrelor
subventionate public, astdzi, ludnd in considerare si felul in care aratd aceste
repertorii, trebuie chiar deplansa? Asta e ceea ce dorim?

Pe de alta parte, poate ca nu genul de spectacole pe care le pomeneam mai sus
este vizat si dorit de catre colegii mei, ci un re-play al marilor succese de altadata, la
temperatura de altd datd, n noi lecturi regizorale, atente si delicate. E vorba insa,
pentru a accentua un detaliu semnificativ, de piese care nu au fost niciodata jucate in
cimitire sau in pivnite si piete dosnice, in care jumadtate din spectatori stateau de sase
ca sa vada cand vine militia - asa cum se intdmpla intr-o Polonie in care teatrul a fost
un mod de protest deschis si artisti importanti au fost exilati sau persecutati public,
ramanand astfel exemplari n constiinta culturala europeana. Sau ca intr-o Cehie unde
dramaturgii faceau Inchisoare pentru textele lor. Dar, fie! sd lasdm la o parte aceste

104 Aceastd addenda contine articolele publicate pe parcursul anilor 2009 si 2010 in revista scena.ro, in

cadrul rubricii cu acelasi nume. Le-am inclus in acest volum, deoarece toate au, intr-un fel sau altul,
legatura cu scrierea dramatica.
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considerente de ordin etic si sd incercdm sa revenim la cele de ordin mercantil,
respectiv practic.

Cum arata publicul pe vremea comunismului? O utopica clasa de mijloc ocupa
fotoliile teatrelor, ba mai mult, categorii diferite de varstd erau reprezentate, profesii
diferite, accesul la biletele de teatru era adesea restrictiv, ca si accesul la carte 1n
librarii, ceea ce le facea extrem de dorite. A merge la teatru era un alt fel de ritual
decat este azi, alt tip de comunicare exista Intre sald si scend. Astdzi, publicul care
vine la spectacolele pe texte noi romanesti are o medie de varstd mult inferioara celei
de acum douizeci de ani. Ritualul s-a schimbat. In aceste conditii ale unei mutatii pe
care nu o mai descriu, a gustului, a interesului, a lumii ... putem sconta pe
relntoarcerea la teatru a marelui public comunist? Si asta e ceea ce dorim?

Desigur, nu imi permit o clasificare, nici o evaluare, nici mécar subiectiva a
pieselor celor care au cunoscut, majoritatea dintre ei, gloria de a fi reprezentati pe
scena mare. Dar astazi, textele noi romanesti se joacd mai ales in studiouri sau,
oricum, 1n spatii mici, adesea subterane, cu cheltuieli de productie minime, cu actori
care vor sa facd ceva mai putin conventional si nu care joaca pentru onorarii grase.
Oare textele dramaturgilor din perioada comunista suportd asemenea productii?

Inainte de orice, trebuie si admitem c¢i nu vorbim despre o dramaturgie
omogena, ca nu putem pune in aceeasi oald scriitori ca Sorescu si Everac. Totusi, o
vom face, fiindcd existd un criteriu unic, aplicabil tuturor - acela al vremurilor. Cu
sigurantd unele din piesele acestea sunt bine scrise. Dar, oricat ar parea de socant, o
piesa bine scrisd nu e neaparat o piesd bund. Daca e bine scrisd, se poate face scoala
pe ea, se pot arata si invata structuri dramatice, la fel cum pe modelele si manechinele
sau materialele didactice formolizate se poate invata despre anatomia umana. Dar o
piesd bine scrisd, repet, nu e neaparat o piesda bund. Ea poate fi extrem de
conventionald, chiar daca bine condusa. Este cazul multora din cei care, in unele
opinii critice, scriau mult mai bine decat se scrie azi. Este ceea ce i se reproseaza
Alinei Mungiu, dramaturg postcomunist, in Evanghelistii, o piesa foarte bine scrisa.

O piesa buna e o piesa cu viziune, in care autorul are propria sa voce. Ea poate
impune un model de scriiturd, asa cum s-a intdmplat cu piesele fara conflict, dar care
se conduc dupd reguli ale jocului, care inlocuiesc narativitatea cu ciclicitatea, ca
Asteptandu-l pe Godot sau Cameristele sau ca unele din textele noi, lipsite total de
structurda, dar pline de poezie, ca Oxygen sau textele Nicoletei Esinencu, pentru
montarea cdrora regizorul are nevoie de un dramaturg, sau macar de atribuirea unei
structuri dramatice care sa adapteze textul la realitatea scenica. Asta pentru a da doar
cateva exemple, mai la-ndemana si mai cunoscute. Din aceastd perspectiva, propun sa
abandondm criteriul pieselor bine scrise, respectiv sa depasim ortografia si sa vedem,
de fapt, cum stam cu fiziologia.

Asupra literaturii dramatice comuniste pluteste o umbrd care a compromis
textul nou romanesc, iar efectele abia daca au Inceput acum sa se estompeze, dupa
doudzeci de ani. Dar in conditiile in care nu ne ocupam de cei vii, avem oare energie
sd construim mausolee? Nu existd incd suficiente structuri care sa asigure vizibilitate
autorului dramatic roméan, in viata si conectat la realitatea de acum. Nu existd o piata
pentru dramaturgia romaneasca scrisa azi - si de-abia daca putem vorbi despre un real
interes fatd de piesa noud. Dar 1n nici un caz despre o piata reald pentru textele noi
romanesti. Cateva proiecte, doud-trei concursuri, unul-doud festivaluri - dar in
continuare textul nou e mai degrabd marfa de export. Stop the tempo! a avut mai
multe montari in afara Romaniei decat in tard - si nu e singurul exemplu. Odata ce ar
exista o piata reala pentru piesa romaneascd de azi, altfel ar arata restituirile perioadei
comuniste, chiar in variantd parodica sau duioasa.
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Fara a Incerca sa psihanalizez critica romaneasca (in partea ei care vorbeste un
limbaj pe care il inteleg si eu), cred ca dorinta de a revedea, de a restitui, de a repune
in circuitul teatral piesele comuniste este un simptom al nevoii de diversitate. Pentru
ca, oricat de cinica ar fi aceastd afirmatie, nici dramaturgia noud nu da pe-afard de
autori geniali. Se instituie un trend al temelor legate de conflictul intre generatii,
limbajul brutal, adesea nejustificat, este speculat in latura sa pitoreasca, cuantumul de
provocare intrece partea de talent si cine strigid mai tare are ceva de exprimat. Intr-o
literatura dramaticd noud bantuitd de tragedii, incest, sinucideri, sexualitate sadica,
animalitate maxima, explorare a scatologicului, criticul doreste, poate, sd mai vada si
cate o comedioara bine scrisa, cu gust de satird, o piesuta cu fata realist-socialistd, dar
cu aroma absurda, sd mai auda replici pline de verva, ridiculizand moravurile, nu
chiar ca la Caragiale, dar pe-acolo. Fiindcd ne-am schimbat, dar nu ne-am
transformat.

Cici, intr-adevar, o piesa de teatru este un document al mentalitatilor vremii
sale. Atunci cum ai putea fi diferit de propria ta substanta - si acest lucru este valabil
si pentru dramaturgii noului text, si pentru cei ai perioadei comuniste, de trista
amintire. lar pentru cei care nu si-o amintesc, poate ar fi util intr-adevar, sd existe un
proiect care sd-si propund resuscitarea acelor piese, dar in conditii safe, de laborator,
cu o mizd antropologicd adecvatd. Am afla in felul acesta ceva despre noi insine
(poate) si am avea pe deasupra un material de studiu. Nu in ultimul rand, un astfel de
proiect ar fi un semn de libertate, in eventualitatea ca o cercetare de acest fel ar duce
la un rezultat pe care am fi dispusi sa ni-l asumam...

Ca Loganul, dramaturgia...

Loganul e o magind romaneascd si, ca mare parte din cultura noastra, ea se
vinde mai bine in Germania decat aici, desi nemtii recunosc ca ¢ un jaf. Dar un jaf
care se vinde international. Cu toate astea, impactul Logan-ului asupra pietei auto
romanesti nu este semnificativ. Pentru ca, de fapt, o parte din asertiunea de inceput
este falsa. Loganul este un produs mimetic, dupa o licentd frantuzeasca.

In Roménia sunt tot mai multe concursuri de dramaturgie si un interes tot mai
mare, certificat international, pentru piesele noi. De ce atunci impactul asupra pietei
teatrale romanesti nu este semnificativ? Poate pentru cd, la fel ca in cazul Logan-ului,
desi fraza de mai sus pare adevarata, cel putin prima jumadtate este falsa.

1. Cat se scrie?

De fapt, foarte putin. La drept vorbind, cei care isi trimit piesele la concursuri
nu sunt numerosi: abia dacad se depasesc o sutd, o sutd cincizeci de inscrieri, asa ca
apar adesea litigii intre jurii care 1si revendicd textele, cdci ne trezim ca vrem sa
premiem aceiasi autori. Dupa care, desi premiate, piesele respective, chiar jucate, nu
au impactul scontat. Dar oare sunt ele destul de multe ca sa spunem cu mana pe inima
ca avem de unde alege?

Royal Court, Bush sau Traverse primesc (fiecare!) peste doud mii de texte pe
an, au echipe de lectori si proiecte speciale de lucru cu autorii. Agenti. Infrastructura
de promovare. Vizibilitate. Piata. Dar, in primul rand, multe-multe texte. Si, desigur,
alta proportie repertoriald. Si, desigur, acestea de mai sus sunt chiar teatre de texte noi
si asta fac: Incurajeazd scrierea dramatica, creeaza proiecte diverse, pentru a atrage si
a alimenta imaginatia si dorinta de a scrie, genereaza laboratoare de scriere, produc
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mult, extrem de mult, pentru ca la un moment dat sd aparda un text cu adevarat
reprezentativ. Si nu este numai cazul Marii Britanii, ci si al altor culturi, mai putin
geniale ca a noastra, dar ceva mai inteligente.

2. Ce se scrie?

Presiunea asupra reprezentarii pieselor contemporane a venit la noi pe de o
parte dinspre Europa, pe de altd parte, dinspre publicul tandr. Odata cu cea dintai, au
intrat in literatura dramaticd, la fel ca in hip hopul roménesc, teme si subiecte ale
trend-ului, ducand spre un teatru riscat, provocator, care se adreseaza unei lumi de
care ne-am contaminat si noi. Problemele generatiei brutaliste au luat-o insd Tnaintea
realitatii romanesti, care incetisor s-a adecvat la ele: dependenta de droguri a inlocuit
dependenta de alcool, violenta domesticd pe cea politica, dragostea homosexuald pe
cea heterosexuald, iar sexualitatea adolescentilor atinge un interes aproape pedofil. Ar
mai fi si alte subiecte si teme anterior tabuizate de expresia publicd, nu numai teatrala,
dar si literara, toate directe, violente, provocatoare, care aduc la teatru oameni tineri si
ne racordeaza la lume, ne scot din binecunoscutul nostru autism cultural, aruncandu-
ne direct In obisnuitul nostru mimetism cultural.

Dar putine din textele scrise la noi depasesc cu adevdarat pitorescul acestor
provocari. Ele raman, in mare parte, preludri ale unor vechi motive, suprapurtate in
culturile cu o piata reald de piese noi. Caci poezia neagra, profunda a lui Sarah Kane
sau sarcasmul si sfasierea lui Sigarev nu au un echivalent romanesc.

3. Cum se scrie?

Ca si cand am vorbi de hit-uri muzicale sau de alte practici consumeriste, si
autorii dramatici resimt efectele acelei mitologii a succesului care prinde foarte bine la
oamenii sdraci - adesea si cu duhul. Cand, de fapt, lucrurile sunt mult mai putin
spectaculoase. Un text bun, ca si 0 masina buna, se cladeste in pagind si in proiect, dar
si In scend, adicd 1n executie - si, mai ales, dupad premierd: sustinut, vehiculat de
spectacol si de context. Un text bun, ca si o masina buna, se face greu, e vorba de
multd munca (pe langa talent, despre care, dacd nu pomenesc este pentru ca e de la
sine inteles!) si rareori dramaturgia roméaneasca a ajuns la performantele celei
europene - asta nu numai de la 1848 incoace, dar chiar si in ultimii zece ani gloriosi.

Spre deosebire de alte tipuri de discursuri de reprezentare, "piesa" suscita
rescrieri, adecvari la executia scenica. Drive teste. Foarte multi autori dramatici
remarcabili isi "dezvoltd" textele, le citesc n spectacole-lecturd, discutd cu regizorii,
le publiciteaza inainte de a le oferi spre punerea in scend, le lucreaza si le rafineaza.
Acest proces dureazd luni de zile, perioada in care dramaturgul ia decizii practice si
relationeaza cu o echipd de oameni care 1l sustin si 1i vor textul cel putin la fel de mult
pe cat il vrea si el: niste actori si, posibil, un regizor. E o perioada care succede si se
alterneaza cu singuratatea scriitorului, céci, se stie, autorul dramatic este cel mai putin
singur dintre scriitori. La noi, pentru ca practica teatrald romaneasca a exclus
scriitorul din echipa de scend, o sumedenie de regizori motivati sa scrie au devenit si
autori dramatici, continuand sa-si faca si meseria. E un drum posibil, dar lipsit de
profesionalism. Asa cum autorul dramatic care mai monteazd din cand in cand nu
este, totusi, regizor, nici regizorul care scrie teatru din cand in cand nu este, totusi,
autor dramatic.

Dar nevoia de a rata sau Incerca si alte meserii de scend decat cea pentru care
vei opta este recunoscutd in multe universitati de teatru din lume unde, in primul an de
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scoald, educatia artisticd se adreseaza identic regizorilor, actorilor si dramaturgilor.
Pentru ca ai nevoie sa vezi scena si dintr-o alta perspectiva.

4. Vrem performanta?

Cei care antreneaza pianistii sau sportivii de performantd nu le permit sa iasa
in competitii inainte de a fi pregatiti. Riscul de a esua este foarte mare, iar talentul se
poate pierde destul de usor. Chiar mai mare este 1nsa riscul de a castiga - si de a nu
putea sa sustii o cariera.

In mod similar cu interpretii si sportivii nepregititi pentru confruntare - si nu
numai fiindcd nu poti trdi din scrierea dramatica - cei cativa dramaturgi romani buni
din ultimii zece ani au ramas lipsiti de cariere si de sansa de a deveni foarte buni.
Unul este director de banca, altul este universitar, alta e regizoare, una e actrita, altul
scrie sitcomuri, unul se straduieste sa faca festivaluri, alta a plecat in America... unde
are o cariera.

Atata vreme cat nu vor exista laboratoare unde textul de teatru sa fie incercat,
dezvoltat, explorat, testat - inainte de a iesi la public - nu vom avea performanti. in
acest moment de interes real, crucial pentru dramaturgia romaneasca, daca nu tratim
lucrurile cu seriozitate, riscam sd saturam cu subproduse o piata care abia se naste.

Desigur, ne raiman intotdeauna traducerile si dramaturgia noud internationala,
cu adevarat performantd: Audi, Peugeot, Volkswagen, Nissan, BMW,
Volvo...Renault.

Pamantul este plat

Aud, citesc, vad - cu o frecventd demna de ciclurile lunare, adesea in locuri
publice sau pe canale mediatice importante, de la persoane considerate oameni de
teatru si care probabil asta si sunt - afirmatii de o platitudine cutremuratoare, dar care
sunt luate ca niste adevaruri universal valabile. Ca de exemplu: daca biletul ar costa 1
leu, sélile de teatru ar fi pline; televiziunea si cinematograful periculosi concurenti ai
teatrului; meseria este lucrul cel mai important in teatru.

In mod superficial toate acestea par adevirate, dar citeva motive logice
probeaza falsitatea lor. Sa le luam pe rand:

1. Daca biletul ar costa 1 leu, salile de teatru ar fi pline.

Un lucru ieftin este, indeobste, un lucru fara valoare. Vrem si credm
spectatorul stabil, care sd aiba loja abonata la teatru, vrem sa atragem clasa de mijloc,
vrem ca teatrul sd fie, in sfarsit, un loc privilegiat, al soaptelor discrete, parfumurilor
fine, manierelor elegante, un loc al fashion-ului de inaltd tinutd. Adicd vrem
spectatorii care, in viata de fiecare zi sunt exact cei care isi construiesc case pe
dealurile inverzite ale orasului, 1si cumpara masini scumpe, au bani de operd la Viena
si de schi la Graz. Putem atunci, in mod inteligent, sa deducem ca spectatorul ravnit
nu are bani de bilet la teatrul local...?!

Dupa regulile pietei, ieftinirea maxima a biletului ar fi un semn de cerere
exponentiald - dar in loc de asta, e doar un semn de faliment si disperare. In mod
superficial, se poate argumenta cd Little Hammersmith, celebrul teatru londonez
finantat local, a facut un demers asemanator "biletului de 1 leu" cindva in anii '90 -
dar sd nu uitdm sa adaugdm ca era vorba de teatru educational, teatru comunitar,
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teatru cu impact si directie sociald. De programe. Nicidecum despre spectacole
subventionate cu pretentii de artd. Sau, mai pe inteles, de spectacole de teatru la care
biletul era deja platit de finantatori.

A aduce la teatru categorii sociale defavorizate, cu scopul de a le educa, initia
sau chiar distra, nu este - si nu poate fi - scopul repertoriului unui teatru. Tipul acesta
de teatru se joaca adesea de catre trupe independente sau este subiectul unor programe
independente in spatii alternative, nu in sala unui teatru subventionat.

De fapt, ce ar trebui s facem ca sa atragem publicul pe care il dorim? In nici
un caz nu la pretul biletului trebuie umblat.

2. Televiziunea si cinematograful sunt periculosi concurenti ai teatrului.

A gandi teatrul in relatie de rivalitate cu televiziunea sau cinematograful este
ca si rivalitatea dintre Beethoven si Freddie Mercury. Daca n-ar exista cel din urma,
nu inseamnd ca Imperialul ar fi mai ascultat. Drept dovada, aceasta rivalitate este o
relatie de sinergie In culturile mai rasdrite (sau mai apuse, ma rog, depinde din ce
punct cardinal privim lucrurile) si este destul de improbabil ca ea si-ar fi gasit terenul
propice fix In tara noastrd. Cu cat este mai dezvoltat imaginarul colectiv, cu atat
teatrul devine mai tentant, mai provocator. Dimpotrivd, o societate antrenatd In
cultivarea vizuald, va agrea cu atdt mai mult producerea de actori, regizori, scenaristi
sau autori dramatici care sd creeze teatru sau forme de spectacol care tot din teatru
provin. Spectatorul amorf, care sta pe scaun si priveste doar in faa nu este cel pe care
artistii si-l1 doresc la teatru, tot astfel cum nu 1si doresc ca silile sa fie umplute de
oameni care nu au bani de bilet.

3. Meseria este lucrul cel mai important in teatru.

Meseria este o utopie in teatru, ca in orice artd. Aceasta este o platitudine
periculoasa. Caci tinde sa motiveze esecul si chiar ratarea.

Regulile 1n teatru sunt inexistente, ca in poezie. Vorbim de structuri, de
modele, de stiluri, dar fundamental vorbim despre optiuni. Nu stiu ce cred artistii ca
invatd in universitatile vocationale, dar daca nu invata sa se descopere, sa-si gaseasca
vocea si propriul drum, un biet set de reguli n-o sa faca niciodata din ei artisti, ci doar
functionari ai scenei. Din pacate, sunt deja prea multi in teatre. Revenind - oare ce
meserie stia Artaud? Sau Bob Wison? Sau chiar Peter Brook - la ce scoala de arte si
meserii a invagat despre spatiul gol?

Asta nu Tnseamna ca scoala e inutila - doar ca "meseria" nu Inseamna a-ti
insusi un set de instrumente si abilitati pre-existente, ci a descoperi propriul tdu drum,
pe care n-a mai mers nimeni, a-ti face auzitd vocea, care nu mai ¢ ca a nimanui
altcineva.

Se poate continua, s-ar putea chiar alcatui o culegere nu lipsitd de umor, caci
ar mai fi destule exemple atinse de geniul platitudinii, in viata noastra teatrala. lata:
daca spectacolul este pe placul femeii de serviciu si al portarului, el este un spectacol
bun, cici ei (femeia de serviciu, portarul) au triit toatd viata in teatru si sunt cei mai
avizati critici. Sau: un regizor bun trebuie sa monteze orice fel de text, un actor bun
trebuie sa poata juca orice fel de rol, iar un autor dramatic bun trebuie sa poata scrie In
orice registru. Etc.

Nu e grav, in fond, si ideea ca pamantul ar fi plat a rezistat cateva milenii.

Oare ce s-ar putea plagia in teatru?
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Apele altminteri destul de linistite ale teatrului romanesc au fost intrucatva
tulburate la sfarsitul stagiunii trecute de o polemicd inceputd intr-un cotidian
bucurestean si finalizatd, dupa cateva pase scurte cu atac la persoand, intr-un
saptamanal cultural. Schimbul de opinii incepe printr-un articol in care o ziarista il
acuza pe regizorul Silviu Purcarete ca ar fi plagiat spectacolul Metamorfoze (inspirat
de textul lui Ovidiu) dupa unul al regizoarei americane Mary Zimmerman. Acuzatia
de furt intelectual adusa regizorului Silviu Pucarete, nu starneste insa nici o reactie din
partea teatrului ,,Radu Stanca”, principalul producdtor al spectacolului, si nici din
partea artistului vizat, ci suscitd un raspuns nervos din partea criticului de teatru Iulia
Popovici, care nu vazuse, la vremea respectiva, nici spectacolul d-lui Purcarete, nici
spectacolul d-nei Zimmerman. Lucru considerat de unii oarecum nedeontologic.

Cred ca asemanarile si deosebirile dintre cele doud spectacole nu au absolut
nici o importantd. Desi, asemenea luliei Popovici, nu le-am vazut pe nici unul, cunosc
cateva spectacole ale ambilor regizori. Si nici nu cred ca trebuie sa vad vreunul din
cele doud puse in ecuatie, ca sa am o parere. Pur si simplu pentru ca plagiatul in teatru
inca nu s-a inventat. De ce? Fiindca ar fi cumplit de greu si de inutil. Caci ce s-ar
putea plagia?

Textul? Imposibil, caci adesea un text — si nu o dramatizare, ci o piesa de autor
— este montat, si nu numai in Romania, pana la extenuare, de cdtre mici $i mari
regizori, care aduc nou in relatia dintre public si scend doar adierea unei emotii,
accentele unui ritm, inefabilul unei imagini. Acelasi titlu, si nici macar nu e vorba
despre adaptari, este trdit scenic In mod diferit de diferiti regizori — dar cand ei fac
parte, sa presupunem, din aceeasi familie spirituald de creatori, asemandrile pot duce
la concluzii pripite - si, posibil, gresite. Nici macar repetarea aceluiasi libret artistic
de catre regizorul nsusi, respectiv montarea aceluiasi titlu in aceeasi conceptie
regizorala in mai multe teatre, pe teritoriul Romaniei si in afara ei, practica relativ
curentd, la mici si mari regizori — nici macar acest gen de discurs scenic nu poate fi
numit (auto)plagiat.

Dar ce se poate, totusi, plagia? Muzica? Decorul? Imposibil, céci ele sunt
protejate de o semnaturd si de drepturile de autor — de care, legal, in Romania,
regizorul nu beneficiaza, el fiind, ca si actorii, doar interpret, asa ca pana si tehnic el
este protejat de acuzatia improbabila de plagiat.

Ce s-ar mai putea plagia? Actorii? Cadem in ridicol total. Ah, ar mai fi ceva:
viziunea...poezia. Inefabilul. Emotia. Dar aceasta este unul din marile secrete ale
omenirii, cdci inca nu se stie cum se produce ea — si s-au scris sute de mii de pagini...
de la Aristotel la Hegel, Croce si Heidegger, Wittgenstein si Lehmann... nici unul nu
stie de fapt cum se produce poezia, darmite cum se poate ea re-produce. Tot respectul
pentru dl. Silviu Purcarete, dar cred cd nici domnia sa nu stie, caci nu e treaba
regizorului sau a poetului sa stie, ci sd faca. lar mimarea, simpla copiere, sa minti pe
scend, sunt un alt lucru imposibil, nu pentru ca nu se face asa ceva (oho, dimpotriva!),
ci pentru ca se vede imediat. Oricat de greu i-ar veni sa creada acest lucru cuiva care
n-a urcat niciodatd acolo, pur si simplu minciuna pe scend nu se poate ascunde.
Mimarea emotiei si mimesis-ul sunt doud lucruri opuse in esenta lor. Acuzatia insa nu
este de falsitate estetica, asa ca...

Dar a te inspira, a glosa, a dezvolta motive, imagini, teme — acest lucru nu este
plagiat. Au facut-o mari creatori, inclusiv scriitori, dramaturgi — de la Shakespeare la
Tankred Dorst — muzicieni care au adaptat temele muzicale si chiar piese (ca Liszt
transcriind pentru pian piese de Paganini, spre exemplu, ca sd nu mai vorbim de
circulatia motivelor in jazz sau rock, pop etc). Daca spectacolul d-nei Zimmerman a
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fost o sursd de inspiratie pentru regizorul roman, cu atdt mai bine pentru publicul
romanesc, as indrazni sa zic.

Ar mai ramane doua lucruri de discutat, poate, sub aceeasi umbrela a acuzatiei
de plagiat. Primul este faptul cd plagiatul ca act are o componentd fundamentald de
imoralitate, el fiind un furt intelectual. O acuzatie de acest fel este grava, mai ales ca
ea se adreseaza unui mit cultural romanesc. Céci Silviu Purcarete este pentru noi toti
singurul artist roman care a reusit sd atingd o inaltime considerabila in lume - si nu ca
alti creatori, plecand si integrandu-se in culturi cu o mai mare vizibilitate, ca cea
franceza, americand etc, ci ramanand la el in tard si colindand lumea de aici, ba mai
mult, nefiind, pana dupa 1989, unul dintre regizorii in voga, nici macar la el acasa.
Silviu Purcarete este pentru toti artistii din teatru, poate chiar pentru cultura romana,
in mod constient sau nu, exemplul triumfului talentului, unicul artist care, ramanand
parte a unei culturi mici, a reusit sd-si faca vocea auzita in intreaga lume. De aceea, un
atac la mitologie, chiar cu iz de calomnie (scuzati rima) este intotdeauna tentant, caci
vinde ziarul si scoate ziaristul din anonimat. Dar, 1n acest caz, cine se situeaza pe
pozitii lipsite de moralitate?

Al doilea lucru care ar fi de discutat in acelasi context este cum de criticii
romani de teatru (cu o singurd exceptie) raman atat de impasibili la aspectul etic al
acuzatiei? Nici una din vocile cu expertizd serioasd si pentru care argumentele
teoretice ar fi fost floare la ureche nu s-a ridicat sa faca lumina in penibila chestiune
genericd a plagiatului in teatru. Oare criticul de teatru roman sa fie atat de indiferent la
aspectele etice ale actului artistic? Cand presa acuza o deviere de tipul acesta, reala
sau nu, oare nu ar trebui ca expertii sd vina si sa ilumineze aspectele intelegerii
cazului — la locul sesizarii, respectiv 1n cotidianul cu pricina? Caci presa are datoria de
a sesiza, nu de a judeca - si macar din respect pentru opinia publicd, pentru eventualul
cititor si potentialul spectator, ar fi bine ca acesta sa nu intre 1n sala de spectacol cu
ideea cd vede un furt intelectual Insotit de binecuvantarea tacitd a criticii de
specialitate...

Eugen lonescu, scriitor roman minor

Voci de calibru s-au ridicat, indignate, comentand negativ decizia fiicei lui
Eugene Ionesco de a regla in mod formal modul in care figura scriitorului este
utilizatd in spatiul cultural romanesc. Dar daca am incerca sa nu mai luam lucrurile
atat de personal, desprinzandu-ne de paranoia seculara si am inceta cateva clipe fie sa
ne autoflageldm, fie sa ne impaundm cu merite si talente iesite din comun? Daca ne-
am privi, asa, sub formad de experiment antropologic, ca ceea ce suntem, nimic mai
mult, dar nici mai putin, identificindu-ne problemele reale, ca civilizatie si dezvoltare
culturala? Fara sa ne njuram, dar si fara sa ne genializim? Atunci poate cd, emotia
unui permanent atac la efigia noastra culturald nationald fiind anulata, ratiunea ne-ar
arata ca Marie-France lonesco are indreptatirea de a vorbi in numele tatalui ei.

Caci, tot rational vorbind, sunt putine sanse ca lui Eugeéne Ionesco, daca ar
putea vorbi, sa-i placd ceea ce se intampld acum cu numele lui, in teatrul romanesc.
Nu cred ca vreunui autor dramatic, indiferent de calibrul sau (si cu atat mai putin lui
Ionesco), i-ar placea sa fie numit ,,cacialmist” si sd se dea de inteles cd se face o
concesie daca i se monteaza niste texte..., nu cred ca undeva in lume acest lucru i s-a
mai intdmplat lui Eugéne lonesco, nu cred cad acceptarea se face prin Injosire si apoi
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prin adulare... si realmente nu cred ca mai exista vreun loc in lume unde e de la sine
inteles faptul ca regizorul se foloseste de piesa de teatru, In loc ca aceasta sa-i fie de
folos. Ceea ce, in mod logic, defineste actul regizoral — de acest tip — ca fiind imoral.

Dar, revenind la fapte, daca acordim prin lege dreptul unui om de a se numi
asa cum vrea el, de a-si declara formal nationalitatea pe care o simte ca fiind a lui,
religia si chiar sexul pe care, mai nou, si-l poate schimba, de ce nu i-am recunoaste
acest drept lui Eugéne Ionesco, autor dramatic francez de origine romana? E drept,
Ionesco vorbea roméaneste si a scris in Romania, sub numele Eugen lonescu, dar opera
sa de autor dramatic este produsul unui climat si al unui context care i-au permis sa se
dezvolte. In Romania si scriind in romaneste, Eugen Ionescu a fost un scriitor roméan
minor. Plecand din Romania, Eugene lonesco a ales — ceea ce presupune, neapdarat, si
o renuntare. A ales sd nu mai fie un scriitor roman minor si sd devind un important
autor dramatic francez. Pe cine vrem noi sa serbam? Un scriitor roman minor — ar fi
nedrept pentru ceilalti scriitori romani mai importanti decat Eugen lonescu. lar
scriitorul francez nu este creat in context cultural romanesc, asa ca serbarile pe seama
lui, dincolo de penibilul encomiastic, au un aer suspect, de impostura.

In Parisul mijlocului de secol doudzeci, in care emulatia artistici creeazi
mediul de dezvoltare a unui fenomen ce va fi numit teatrul absurdului, ,,micul
imigrant roman”, cum il numeste Martin Esslin pe Eugéne lonesco, va deveni un mare
scriitor francez. Dar nicidecum un mare scriitor roman. La fel cum Adamov este un
scriitor francez de origine armeana, iar Tom Stoppard — scriitor britanic de origine
cehd. Nu am auzit vreodatd ca Tom Stoppard sa fie considerat scriitor ceh, cici el a
scris si s-a dezvoltat ca autor dramatic in lumea anglofona. In ce-i priveste pe armeni,
nu am fost niciodata la Erevan, dar nu cred ca e plin pe-acolo de statuile lui Adamov.

Revenind la destinul si deschiderile lui Ionesco pe vremea cand trdia in
Romania si se numea lonescu, indraznesc sa presupun cd, daca ar fi continuat sa scrie
si sd-si duca viata aici, ar fi ajuns, poate, sa-i regizeze Cdantareata cheala la Slatina,
Nicu Georgescu, profesorul de romana si directorul casei de culturd din localitate si
nu ar fi ajuns niciodata sa fie montat la Théatre de la Huchette, Comedia Franceza,
Teatrul Royal Court sau pe Broadway. E posibil s fi ajuns sa cerseasca bunavointa d-
lui Dumitru Popescu sau, poate, sa deschida polemici cu dl. Paul Everac, si nu cu
Kenneth Tynan. Sau, cine stie, poate ar fi fost bun prieten cu dl. Ion Baiesu si cu dl.
Marin Sorescu, nu cu Nicolas Bataille si Armand Salcrou. Ar fi scris, poate, despre
piesele lui, dl. Valentin Silvestru si nu Martin Esslin. Sau, subteran, aranjand scaune
in sala profesorald, ar fi reusit sd-si invinga chinul si frustrarea si sa organizeze un
festival de teatru scolar in limba franceza unde, spre oroarea si invidia colegilor, sa
aiba si el mici texte cacialmiste montate cu elevii sai preferati. Oare mai existau si alte
optiuni in cultura romana pe vremea cand lonesco era montat peste tot in Europa si
America, pe vremea cand era facut membru al Academiei Franceze?

Atitudinea d-nei Marie France lonesco este poate, pentru unii, extrema. Dar
este dreptul d-sale, legal si moral. Iar a-ti atribui merite pe care nu le ai, a-ti asuma
lucruri care nu ti se cuvin, a te impauna cu o imagine sau o efigie care nu te reprezinta
— acestea sunt nedemne de o cultura europeana, cum am vrea sa fim receptati, in
primul rand noi de catre noi ingine. Ce-ar fi, la urma urmelor, sa fim fericiti ca Eugen
Ionescu a ramas un scriitor roman minor §i sa-i lasam lui Eugéne Ionesco ceea ce si-a
luat singur, respectiv calitatea de scriitor francez, poarta prin care a intrat 1n
universalitate?

Ghici ce vine dupa postdramatic?
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In octombrie 2008, la aproape zece ani de la aparitia faimoasei carti a lui Hans
Thies Lehmann, Theater Heute gdzduia in paginile sale o reactie destul de elaborata si
extrem de ferma impotriva excesului la care a dus canonizarea teatrului postdramatic.
Articolul, intitulat Dupa teatrul postdramatic, este semnat desigur de un dramaturg —
profesor de scriere dramatica la o scoald superioard din Berlin, Bernd Stegemann - si
incearcd — pe alocuri chiar reusind — sa reabiliteze principiile aristotelice ale mimesis-
ului in constructia textului pentru scend, urmarind si descriind procesul de adecvare al
acestuia la realitatea lumii, dar si la realitatea scenicd a ceea ce Lehmann numeste
teatru postdramatic. Respectiv, pentru a ne reimprospata termenii, este vorba despre
teatrul de dupa anii ’70, teatrul de dupa drama — pe care autorul binecunoscutului
studiu o desfiinteazd, considerdnd ca ea existd azi doar in forma sa derizorie,
superficiald, de melodrama - si nu, asa cum credeau Aristotel, Hegel sau Wittgenstein,
ca mijloc de cunoastere a lumii, ca forma de expresie misterioasa si poetica a unor
adevaruri mai presus pana si de puterile filosofiei. Sau, asa cum a supravietuit multa
vreme, ca ghid al spectacolului, ca si coloana vertebrala a sa.

Disolutia structurii dramatice, fie in forma sa piramidald sau absolutd, asa cum
este ea teoretizatd de Freitag sau Szondi, dar si disiparea structurii ritualice, de joc,
bazatd pe ritmuri sau reludri, asa cum s-a produs ea dupa absurzi si Heiner Miiller,
atinge limita 1n ultima decada a secolului trecut, fascinat de autoreferentialitate. Odata
cu destructurarea textului, concomitent cu a personajului, cuvantul pe scena devine
deseori aliterar si dezarticulat — vorbim aici despre ,.teatrul de regizor”, in spectacole
extreme, ilustrate la noi de artisti ca Zholdak, exponent al unui trend care deja devine
periculos in Germania sau Olanda, dupa cum ne avertizeaza Stegemann. O alternativa
este, cum observa acelasi Stegemann, recursul la realitatea reald, respectiv dacd nu ai
nici o poveste, sd ti-o spui pe a ta (ceea ce face, de exemplu, Robert Wilson, in
reprezentarile monodramatice cu textul alterat al Iui Hamlet, in ceea ce Lehmann
numeste 7heater soli). Oricum, s-a terminat cu situatia, conflictul si personajul, spune
Lehmann, descriind un fenomen artistic deja lesne de contrazis chiar incepand cu anii
’90, cand primii autori a ceea ce Aleks Sierz numeste (tot intr-o carte, aparuta la trei
ani dupa cea a lui Lehmann), in-yer-face theatre domina teatrul britanic subminand
complet teatrul ,,european” de regizor. Ca sa nu mai vorbim de autorii germani ai asa-
numitului brutalism, neonaturalismul pe care il invocd si Stegemann ca argument
impotriva canonizarii postdramaticului, alaturi de munca unor regizori ca Armin
Petras sau Michaer Thalheimer, in care Stegemann vede doi artisti reinventand rolul
actorului si al personajului in scena.

Articolul lui Stegemann atrage atentia in mod explicit asupra stereotipurilor in
care putem cddea daca privim cartea lui Lehmann ca pe un eseu prescriptiv si nu
descriptiv. Caci termenul de postdramatic descrie un tip de teatru si nu trebuie sa
intelegem neaparat ca acesta este singurul mod de a face teatru (azi ca si ieri), cu toate
ca autorul sustine si demonstreaza credibil inlocuirea personajului si a conflictului
dramatic cu autenticitatea (ca in exemplul de mai sus) si inlocuirea situatiei dramatice
cu simularea si simbolistica scenica. Acest discurs, sustine Stegemann, devine iritant
atunci cand incearca sa se ridice la nivelul de arbitru estetic si sd dicteze un mod de a
face teatru. Caci teatrul mimetic se bazeaza pe jocul actorului ca mod de a interpreta
lumea, pe reunirea dialectica a literaritatii si teatralitatii, pe o complexitate care numai
in teatru este in acelasi timp sezoriald si rationala sau logica. Nu este clar, arata
dramaturgul, cum ar putea renuntarea la toate acestea reprezenta un castig.

In loc de o inlocuire sau preluare de misiuni, Stegemann propune un dialog
intre teatrul postdramatic, eliberat de structuri, personaj si conflict - si teatrul
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dramatic, In forma sa actuald, cu inovatiile si noile perspective iluminate de
neonaturalism 1n forma sa violent-revendicativa, brutald sau de teatrul documentar de
tipul Rimini Protokoll, care recurge la ,,experti” in loc de actori, dar care aduc totusi
in scena realitatea din afara ei, jucand roluri si vorbind despre aceasta in contextul
reprezentdrii si nu al simuldrii. Si mai existd, desigur, alte forme de arta participativa,
teatru comunitar, exprimari scenice cu non-actori si reformulari hibride ale esteticii
jocului dramatic.

Incercand sa ghicesc ce va urma dupd postdramatic si si fac abstractie de
faptul ca, de obicei, realitatea bate toate pronosticurile, nu pot decat sa rememorez,
poate in mod semnificativ — sau poate nu - o dimineata dintr-un inceput de noiembrie
in FNT 2009, respectiv prima zi a prezentirii lui Richard Schechner de la UNATC. in
timp ce tatdl performance-ului si teatrului ambiental evoca momentele istorice ale
propriilor experimente-limita ale anilor 60 -°70, in randul trei, extrema dreapta, Hans
Thies Lehmann il privea cu un zdmbet multumit, iar in randul intai, extrema stanga,
Aleks Sierz 1l asculta amuzat, surdzand cu o umbra de find ironie. Si respect.

Petrecere cu homlesi

De doudzeci de ani incoace, se cautd solutii pentru reabilitarea dramaturgiei
romanesti. Se dezvolta proiecte, se fac concursuri, festivaluri, se teoretizeaza si se trag
concluzii, dar nimeni nu a reusit inca sa giseasca o rezolvare, iar problema pare si
depaseasca prioritatile si interesele teatrelor de repertoriu. De curand, un grup de
dramaturgi, solicitind ca piesele lor sa fie montate, publicd o scrisoare adresatd
Parlamentului Romaniei, cerand interventia legiuitorilor in reglarea gustului public,
pentru ca astfel si autorul dramatic roman sa aiba consumatorii care i se cuvin.

Era de asteptat ca directorii de teatre sa sara ca arsi, spunand ca ar fi vorba de
o reintroducere a cenzurii, dupa cum era de asteptat si ca regizorii sd se amuze, sa fie
sarcastici sau sd dea din umeri, cerand marile texte, capodoperele pe care ei sa-si
poata dezvolta propriile capodopere.

Si iatd cum autorul dramatic, disperat, se afla in postura unui maestru cofetar
care, dupa ce a terminat un tort rafinat si plin de trufandale, friscd si fructe glasate
trebuie sa implore copilul imbuibat si rasfatat - sd guste macar.

Dar ce-ar fi sa ne imaginam, totusi, un scenariu improbabil — anume ca vreun
grup de interese din Parlament ar propune si chiar ar reusi s impuna o lege prin care
30% din repertoriul teatrelor romanesti ar consta din dramaturgie contemporana
romaneasca? Ca Parlamentul Romaniei ar hrani copilul mofturos cu de-a sila.

Printre cele trei-patru spectacole produse intr-o stagiune de un regizor bun si
cele sapte-opt jucate de un actor bun, piesa noud a dramaturgului nostru (bun),
montata intr-un teatru de repertoriu, nu ar fi o prioritate. Festivalurile — acelea in care
orice teatru 1si doreste sa participe si care legitimeaza cultura teatrald romaneasca,
aducand un plus de prestigiu institutiei, creand relatii si initiind legaturi si colaborari
intre artisti — sunt, In general, internationale, iar cuvantul este un impediment al
receptdrii caci, foarte greu de tradus, el nu existd in mod independent pe scena, ci este
doar o componenta a ceea ce numim semne iconice, adicd bazate pe imagine vizuala,
si nu pe virtualitatea imaginii create de cuvinte.'®

195 Exceptie fac, desigur, fesivalurile de dramaturgie noud, dar ele sunt putine si nu au
anvergura celorlalte.
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Lasand festivalurile la o parte, autorul dramatic va ramane un mare absent din
spectacol, caci nimeni nu-1 va plati sa stea in teatru, sd faca parte din echipa si sa
asiste la repetitii, majoritatea scenelor de repertoriu romanesti neavand nici macar
dramaturgi (adica fosti secretari literari care sd nu facd PR si care sa se ocupe de
adaptarea textului), deoarece adaptarea, rescrierea si adesea retraducerea fac parte din
prerogativele regizorului.

*

Sfarsitul anilor *60, dar si urmatoarele decade, au consacrat in Romania, la fel
ca in mare parte a Europei, spre deosebire de Marea Britanie sau - intr-o anume
masurd - Germania si Statele Unite, spectacolele de autor. Directia cu pricina este
descrisa si exceptional analizatd in Teatrul postdramatic al lui Hans-Thies Lehmann,
respectiv teatrul dupd dramd sau mai bine zis ,teatrul dupda piesa de teatru”.
Fenomenul, dominant si la noi, nu duce, desigur, la disparitia totala a autorului
dramatic din teatru (reactiile la cartea lui Lehmann nu au intarziat, de altfel), dar nu se
poate contesta faptul ca pozitia si rolul sau s-au diminuat, atributiile sale fiind preluate
de regizor, care este adesea si scenograful propriilor spectacole, scopul sau fiind de a
transcende pana si titulatura de director de scend, ramanand pur si simplu simplu —
Autorul. La fel ca in cinematografie sau literaturd, perioada de glorie a Autorului,
situatd aproximativ intre anii ‘65-’85 se afla la apogeul postmodernismului. Caci nici
in teatru, textul nu mai este componeneta cea mai importanta in spectacol, important
este spectacolul nsusi ca text care-si castigd autonomia fatd de piesa de teatru,
emancipandu-se de tirania situatiei si personajului. Jocul ia locul conflictului,
improvizatia sau performingul iau locul structurii dramatice, iar modul de interpretare
duce la proclamarea mortii personajului, cici si actorul traieste si se exprima altfel in
scena.

Toate acestea fac din spectacolul de text un produs improbabil al teatrelor
subventionate de stat. Mai mult, repertoriul Tnseamna trupa mare, scena italiana, ori
textul cu adevarat nou nu se mai scrie (decat cu caracter de exceptie) pentru scena
italiand, nici pentru trupe mari, nici pentru actori care sa declame. Caci rolurile s-au
schimbat: teatrul cruzimii, anti-aristotelic, proclamat de Artaud si, pe urmele
lui, de alti regizori inovatori, a ajuns astazi canonul postdramatic. lar spectacolul
de text a devenit un experiment, o alternativd la canon.

As spune atunci cd, n cazul in care maine s-ar pune in practica legea solicitata
in scrisoarea dramaturgilor nemultumiti, ea tot nu ar sluji la nimic. Tearele de
repertoriu se supun canonului, iar copilul ar vomita ce-a mancat si ar compromite
definitiv opera — pacat de efortul si maiestria risipite.

Dar oare chiar sa nu aiba nimeni nevoie de piesa noud romaneasca? Daca
maestrul ar ridica privirile frustrate si ar privi in jur, ar observa ca peste drum s-a
strans un grup mare de copii ai strazii cu priviri lacome, care abia asteapta sa guste.

k

Mare parte din dramaturgia internationala noua - si foarte bund - este scrisd si
montata In spatii alternative, pentru un public mai restrans, dar care gusta acest gen de
teatru. Adesea, autorul Tnsusi nu numai ca face parte din echipa de spectacol, dar o si
conduce, singur sau alaturi de regizor, neldsand in voia sortii destinul produsului sau,
care nu constd numai din cuvinte, ci si din felul in care acestea se materializeaza pe
scend. Cici, astfel, importantd devine nu piesa, ci piesa in spectacol si, la urma
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urmelor, calitatea teatrului, asa cd nu mai conteaza cine vine la cina, atata vreme cét
ceea ce i se ofera 1l hraneste.

Pai dacd nu suntem doriti la Ritz, de ce sd nu punem de-o petrecere cu
homlesi?

Un gand. Independent

In fiecare an, cand se apropie Gala Premiilor UNITER, cam pe vremea cand se
fac publice nominalizarile, ma gandesc la acelasi lucru — dupa care, de fiecare data,
refuz s ma mai gandesc si imi vad mai departe de viata mea. Si totusi, daca acest
gand — independent - ma viziteaza de cativa ani buni incoace, vreo zece, poate n-ar fi
rau sd il impartasesc aniversar, mai ales ca, cine stie, or mai fi si altii care sa fi avut si
ei acelasi gand — independent - dar, ca si mine, si-au vazut mai departe de viata lor.
De treaba lor. Independent. Asa cum se cade unor oameni de teatru a caror meserie
este sd fie cuminti i care nu vor sd supere pe nimeni.

In teatrul roménesc, asa cum este el azi, se intampla destul de des ca lucrurile
cele mai interesante sd se gaseasca nu pe scenele de repertoriu, ci in spatii necanonice,
in locuri unde insesi bazele teatrului sunt regandite. Adica situatia, relatia, povestea,
actorul, rolul, relatia cu spectatorul si cu realitatea sunt regindite si se amesteca, de
multe ori brutal, cu fictiunea. Acest lucru nu inseamna ca pe scenele conventionale nu
exista si spectacole foarte bune, care inlesnesc accesul la culturd al spectatorului - dar
acestea se intdmpld pe scenele canonizate, intr-un tip de teatru canonizat, pe texte
canonice sau extrem de cunoscute. Acestea sunt spectacolele care se regasesc in
nominalizarile UNITER.

Dar numai acesta sa fie oare peisajul teatral romanesc - in ce are el mai bun?
Mai viu, mai adevarat? Numai aceasta sd fie oare cultura noastra teatralda — numai
acestea lucrurile care ne reprezinta? Unde sunt artistii independenti?

In Romania existd doar o singura categorie de premii pentru artistii din teatru
— Gala UNITER. E adevarat ca nu poti evalua cu aceleasi criterii un spectacol ca, sa
zicem, Rosencranz si Guildenstern al lui Victor loan Frunza de la Teatrul Maghiar din
Timisoara si 20/20 al Gianinei Carbunariu de la Teatrul Yorick din Tirgu Mures, desi
ambele sunt profesioniste, ambele se adreseazd unor realititi, dar fiecare avand
criteriile sale de legitimare artisticd. In mod vizibil, ele nu apartin aceleiasi categorii.
Atunci, oare, n-ar fi bine sd avem mai multe categorii? Mai multe optiuni?

Nu exista cultura teatrala in care ocaziile de legitimare si publicitare a creatiei
artisilor sa fie atat de putine ca la romani. Ne prefacem cad dispretuim premiile —
atunci cand le iau altii — dar ele sunt importante, si nu numai pentru cv-ul artistului. A
fi stimat in comunitatea artisticd de care apartii este vital si fundamental pentru
destinul artistului — dar oare Gianina Carbunariu apartine aceleiasi comunitati ca Radu
Afrim, Tompa Gabor, Alexandru Dabija sau Silviu Purcarete? E simplu sa vezi ca nu
- s1 ca ea mai sunt si alti artisti, pentru care independenta e cuvantul de ordine. Fiindca
munca lor e riscantd, dincolo de riscurile obisnuite ale unui spectacol de repertoriu.
Pentru acesti artisti nu existd nici un fel de legitimare. Pentru aceastd comunitate,
atata cat este ea, nu exista premii. Nu in Romania.

Dorim cu totii ca teatrul roménesc sa fie viu, responsiv, racordat la nou —
dorim ca deschiderea sa fie reald, nu mimata - si vrem asta fara sa platim pretul pe
care o deschidere reald il cere. Iar pretul ar fi recunoasterea muncii artistilor
independenti, care sunt realmente interesati de acest tip de discurs in care esteticul
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este secondat de politic, un teatru direct, cu racord live la realitate. Altfel decat isi
poate permite canonul. Uneori dorim atat atat de mult acest lucru incat suntem 1in stare
sa mimam deschiderea, orchestrand pe scene de repertoriu spectacole aparent
independente: o contradictie flagrantd, care nu Inseala pe nimeni, decat pe cei care, cu
cele mai bune intentii, Tncearca sd se sincronizeze cu teatrul viu si nou, international.
Un sincron rational, devenit deja traditie in eforturile luminate ale culturii roméane, de
la Maiorescu si Lovinescu pand azi. Asimilat adesea urii de sine, si ea un leitmotiv al
acestei culturi, fie ca vorbim de teatru sau nu.

Dar dincolo de straduintele programatice, lucide, realitatea aratd ca si in
Romania existd o comunitate incipientd de artisti independenti, numai ca ea trebuie
sustinutd si incurajata. lar premiile slujesc la acest lucru. Premii care sa legitimeze
acest fel de a face teatru. Teatru independent, cu alte mize decat cel care se face pe
scena canonica. Care e bine sa ramana acolo unde este — dar si scena independenta ar
trebui sd se bucure de publicitarea proiectelor care, adesea, ne reprezintd in afara
granitelor mai bine si mai deplin decat spectacolele de repertoriu. Asigurand astfel un
canal de comunicare international, cici se bazeaza pe un limbaj comun. Prilejuind
astfel deschiderea la care jinduim si inhiband discursul autoflatant, entropic,
protocronist si provincial.

Si-atunci, hai sd dau concretete gdndului care ma tot bantuie de vreo zece ani
incoace: ce-ar fi daca am avea si noi o gala a artistilor independenti, cu premii care sa
recunoascd, sd legitimeze si sa publiciteze teatrul nou, direct, provocator? Data de o
asociatie a artistilor independenti, cu sprijinul unor critici independenti?

Sau, poate, tot mai bine-ar fi sd-si vada fiecare de treaba lui, in mod
independent...

Trend

Acum doud decenii, in Marea Britanie debuta cu mult scandal un frend care a
ajuns sa fie numit in-yer-face theatre, in a doua mare carte despre un fenomen teatral
in plind desfasurare (dupa Teatrul absurdului, al lui Martin Esslin) - si care a
acumulat, in doua decade, o suma de capodopere ale genului, in stiluri si voci diferite,
de la Blasted la The Beauty Queen of Leenane sau Chip de Foc. Cuvantul de ordine al
acestui — pe atunci — nou fel de a scrie era violenta. O esteticd asumat confrontationala
si un gen de spectacol socant, in spatii mici, aproape de public, un tip de spectacol
periculos, plin de riscuri, foarte diferit de teatrul speculativ, unde te lasi in fotoliu si
privesti, linistit. Un teatru experiential, cum il numeste Alex Sierz — acreditand
formula deja de mult utilizata in teatrul britanic. Nu peste mult timp, mult mai repede
decat in Romania, frendul s-a raspandit in Europa postcomunista si Rusia, asigurand
un dialog intre Est si Vest, prin preluarea platformei brutaliste de catre noua expresie
din dramaturgia sarba, rusa, bulgara, croata, poloneza chiar - mai putin maghiara si
romana.

Textul este aici miza spectacolului, fiindca textul este intotdeauna politic,
direct, asumat. Chiar daca forma nu este revolutionara, continuturile sunt: se vorbeste
explicit si impudic despre sex ca forma a violentei intr-o epoca postfeminista, dupa ce
secole intregi de culturd au celebrat sexualitatea romanticda, misterul feminin. Se
vorbeste despre familie ca nod al unor relatii conflictuale, de putere, ca microsistem
social viciat, despre om ca fiind fundamental singur, o constiintd monologica.
Cuvantul de ordine al acestor texte profund violente este violenta verbald, dar si
imagistica, adevarate vivisectii ale umanitatii la acest Inceput de mileniu. Fiindca
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lumea noastra de zi cu zi a devenit — nu mai violenta, ci mai explicit violenta.
Dezbaterile paralmentare sau meciurile de fotbal, spre exemplu. Comportarea
suporterilor dupa meci, din ce In ce mai explicit confrontationala. Conduita soferilor
in traffic-jam sau dresajul didactic care poartd numele de educatie in scoli.

Dar violenta nu este noud in teatru. Tragedia atticd era fundamental violenta,
atata doar ca, sd zicem, Oedip nu-si deruleaza explicit, in fata publicului, relatiile
incestuoase cu locasta si nu-si scoate ochii pe scend, ci in culise. Mai mult,
comportarea lui nu este perceputa ca fiind imorald, pe cand personajele in-yer-face, nu
numai ca ne regaleaza cu imaginea insuportabild a brutalitatilor fizice, ci si a lipsei lor
de conduitd morald, vorbind despre o realitate cotidiana (mutilare, viol, crima, incest —
realitati imorale ale unei lumi la limita umanului), la care avem acces prin relatarile
presei, nu in mod direct. Ea este, deci, o realitate mediatizata, si astfel mitizata de
catre mass-media. Context in care teatrului nu-i ramane altceva decat sa o demitizeze
si nu sa fie un instrument al mitizarii pe scend, asa cum ne obisnuise pana de curand.

Existenta acestui trend fiind asadar consfintita, el incepe sa se canonizeze — in
Romania mult mai tarziu decat in Europa, dar cu o viteza infinit mai mare - in textele
noi romanesti, unde violenta de limbaj nu are adesea alt scop decat sd obtind un
»efect”, si nu sa socheze cu adevarat. Este adesea o forma. Care se goleste de continut
devenind, din asumat politica, o noua si arida estetica.

La acest nivel, pseudoestetic carevasazica, trendul este preluat si la noi, golit
de orice substantd si redus, nicidecum Tmbogatit de lecturi scenice, devenind o alta
forma canonica, de data aceasta controlatd de regizori. In-yer-face theatre ajunge de
cateva ori In teatre importante romanesti, pe scene de repertoriu. Prilejuind, nu un
teatru al revelatiei, al experientei personale, un teatru experiential deci, ci un teatru
speculativ, al analizei culturale, al interpretarilor intelectualiste (vezi Purificare, poate
cel mai bun exemplu de contradictie in termeni). Respectiv, tocmai ceea ce acest gen
de teatru nu este, exact ceea ce autorii textelor montate detesta.

In sfarsit, dupa semnalul dat de marii regizori (Serban, Maniutiu), care aduc
teatrul experiential despre care vorbeam mai sus pe scenele canonice, transformandu-1
intr-un teatru speculativ, iatd ca e voie sa se monteze si la noi Kane. Nu si Ravenhill
sau Neilson sau Nagy, care sunt prea post-gay, iar la noi inca nu s-a ivit nici macar un
regizor gay care sd-si asume public aceastd identitate. (Poate de aceea un editor
mefient a facut ca nici memoriile lui Tennesee Williams sd nu poata fi cumparate
decét pe internet.)

[ata deci cd, dupa doudzeci de ani, incep sa se produca si In Roménia piese in
trend. Functioneaza disperat reteta, pitorescul limbajului ca efect in sine si lipsa de
asumare tocmai a realitatii despre care vor sd vorbeascd textele care se vor
hiperrealiste. Zeci de piese care mimeaza revolta sunt trimise la concursuri, unele sunt
chiar premiate si montate (prost, in general), dar ele nu spun mare lucru despre lumea
noastrd, ci doar despre dorinta noastrd de a fi in trend. Existd deja semne de
recunoastere, clisee consacrate, un limbaj anume, care poate fi mimat. La fel s-a
intamplat si cu textele absurde sau post-absurde — a fost un timp cand teatrul era
invadat de piese care se petreceau In spatii concentrationare, iar limbajul era sec,
filosofic, abstract. La fel s-a intamplat si cu drama romantica. Desigur, nimic nou sub
soare.

Dar foarte putine texte, in trend sau nu, acopera cu adevarat realitatea — iar
aceasta este dincolo de mimare.

Spectacolul-lectura, spectacol sau lectura?
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Desigur, nici spectacol, nici lectura.

Contrar multora care cred cd de la spectacolul-lecturd panda la productia
propriu-zisa, cu lumini, sound, decor si costume nu e decat un pas, nici acela
semnificativ, practica scenicd ne aratd ca nu e de ajuns sa ai o lecturd buna, pentru un
viitor spectacol de calitate. E ca si cand ai spune cd pentru a avea un spectacol bun, e
suficient sa ai un text bun. Si tot practica scenicd demonstreaza ca acest lucru e, din
pacate si cel mai adesea, foarte departe de adevar.

Spectacolul-lecturd e un gen in sine, si nu o etapa intermediara. El se ocupa in
primul rand de text, relevand, sub o mana regizorala talentatd, structura si formula de
compozitie a intregului, adesea neclard in pagind. lar dacd beneficiaza de lecturi
actoricesti profesioniste, spectatorul poate simti ritmul piesei si energia textului. Dar,
asa cum un actor care citeste bine nu va fi neaparat distributia ideald pentru rol, nici
un regizor care stie sa facd spectacole-lecturd nu va fi neapdrat regizorul ideal al
piesei. Caci pentru spectacol mai e nevoie de o “idee de spectacol”, care sd nu
distruga textul, ci sa-i pund In valoare nuantele, sd dea rotunjime Intregului. Dar si
citirea textului pe energia lui e o conditie necesara spre interpretarea scenica, dar nu si
suficienta. Spectacolul-lectura e 2D, pe cand productia e 3D.

Mai mult, contrar unor obiceiuri recente de a Inregistra si a difuza la radio
lecturi ale unor texte noi sau piese in prima citire In Romania, spectacolul-lectura e
departe si de spectacolul radiofonic. Oricat de placut ar fi timbrul actorilor si oricat de
inteligenta piesa, spectacolul radiofonic e un alt gen, care are scena lui proprie, si
mijloacele specifice de a construi imagini mai apropiate de film decat de teatru, mai
delicate si mai patrunzatoare — poate - decat cele construite cu mijloace strict vizuale.

Dar dupa tot ce nu este spectacolul-lectura, poate ar fi bine sa vedem si ce este
el. De multe ori, acesta este o modalitatate de a face cunostiintd cu un text, de a-l
“asculta impreund”. Aceastd lecturd a piesei in relieful prezent, aproape la nivel de
audiobook, aduce textul mai aproape de literatura decat de teatru, proband inca o data,
daca mai era nevoie, cat de hibrid este statutul “piesei de teatru”. El functioneaza
astfel in spiritul intelectual si traditional al citirii literare, caci daca este prea incarcat
de interpretari actoricesti, relieful dispare. Am vazut de cateva ori spectacole-lectura
unde fie regizorii (de obicei tineri, dar nu numai) se grabeau sa dea tot ce puteau,
incarcand firava citire cu sugestii muzicale, conotatii de interpretare actoriceasca si
manevre de lumind. Nu existd modalitate mai sigurd de a masacra un text nou, céci
spectacolele-lecturd se repeta putin, tocmai pentru a nu ucide prospetimea textului. Un
text obosit Inca dinainte de a fi montat are toate sansele sd moara repede.

Caci 1n afara de placerea unui public, de obicei restrans, de cunoscatori, de
oameni care citesc ei insisi, spectacolul-lecturd are privilegiul de a permite, ba chiar
de a provoca reactia directd si nemediatd a publicului. Discutiile din finalul lecturii
sunt nu numai necesare, dar extrem de folositoare pentru autorul dramatic, dar si
pentru cei care doresc sa problematizeze, si-si exprime pareri sau sd aduca critici.
Astfel, mediul 1n care se desfasoara spectacolul-lecturd reia o functie ancestrald a
teatrului: aceea de forum. Pentru un autor dramatic, spectacolul-lecturd e un mod
simplu si eficace de a evalua reactia spectatorilor la text. De aceea, textele prezentate
in spectacole-lecturd nu se taie niciodata. Ar fi contra naturii, caci este singura ocazie
in teatru cand autorul dramatic este pe prim plan, cand raspunderea evenimentului ce
are loc 1i apartine in cea mai mare parte. Atunci cand acest lucru este posibil,
respectiv cand lecturile se fac in beneficiul si in prezenta autorului, regizorul trebuie
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sa se dea un pas Tnapoi pentru a lasa textul sd vorbeasca si a-si proba siesi calitatea de
cititor, un dat fara de care nici o0 montare scenica reusita nu este posibila.

Din pacate am vazut adesea, ocupandu-ma cu raspandirea textelor noi prin
metode mai apropiate de spectacol decat de publicare in volum (avantajul fiind cel
putin faptul cad, in cel mult doud ore, treizeci-patruzeci de “cititori-ascultatori-
spectatori” fac cunostintd cu piesa), spectacole-lecturd in care regizorul, fard sa se
straduiasca sd citeasca piesa cu adevdrat, sa intre In interiorul textului si sd “mearga
cu el”, 1si impunea viziunea proprie asupra unei piese despre care putind lume auzise
sau o citise. Nimeni nu stie atunci cum aratd textul cu adevérat si cat din ritmul,
energia si subtilitatea lui se pierd astfel. Spectacolul-lectura este pentru autor ceea ce
este expozitia pentru artistul plastic. Nu poti pretinde publicului sd-i placd un exponat,
daca tu i-1 prezinti trunchiat.

Spectacolul-lectura este asadar un gen aparte. Nici spectacol pana la capat, dar
nici lecturd pur si simplu, undeva intre literatura si teatru, in acelasi timp si literatura,
dar si teatru.

Desigur, si spectacol, si lectura.

GLOSAR
- de termeni nu numai teatrali, adnotat si revizuit-

A

absurd/Teatrul Absurdului - termen introdus de Martin Esslin, etimologic
insemnand "lipsit de armonie", in context muzical. In dictionar el se defineste ca
nearmonic cu logica, lipsit de proprietate, "ilogic". In limbaj obisnuit a. inseamna
adesea "ridicol". Tonesco defineste cuvantul intr-un eseu despre Kafka, spunand ca a.
este ceea ce este lipsit de scop si cd, lipsit de radacinile sale metafizice, omul este
absurd (devine lipsit de sens, pierdut etc.). Camus vorbeste despre "teatrul absurd" in
sensul nelinistii metafizice si inutilitatii conditiei umane, teme regasite nu in teatrul
existentialist, pe care-1 practica filozofi ai absurdului ca Sartre si Camus, ci la Beckett,
Adamov, Ionesco, Genet. Deosebirea dintre prima si a doua categorie sta in forma:
teatrul existentialist este foarte lucid si logic construit, pe cand teatrul absurd gaseste o
forma ea 1nsasi absurda de reprezentare a absurdului, fara sa uzeze de stilul discursiv
si elegant al argumentarii retorice. De asemenea el se deosebeste de avangarda poetica
— mult mai putin violenta si grotescd, mai lirica in discurs, chiar uzand de vorbirea
poetica, de efecte de stil si retoricd. Pe de alta parte, t.a. tinde spre devalorizarea
radicald a limbajului, care joacad un rol important, dar mai important e ce se intampla
pe scena. T.a. este astfel o migcare anti-literard, asa cum pictura abstracta este anti-
picturd sau nouveau roman este anti-roman. Desi se poate spune ca centrul t.a. ¢ n
Paris, exponentii lui nu sunt numai si neaparat francezi; existd spirite inrudite in
Spania, Elvetia, Germania, Italia, Europa de Est, SUA. Succesul t.a. este uimitor, caci
piese lipsite de atractia traditionala a dramaturgiei "bine facute" ajung in scurt timp sa
fie reprezentate cu succes in toatd lumea, in toate mediile si la categorii deosebit de
diferite de public. (Cf. Esslin)

adevar poetic — termen folosit de Schiller care se referd la privilegiul/obligatia
poetului de la respecta adevarul in concordantd cu "legile naturii" (verosimilul
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aristotelic) si nu cu "adevarul istoric". Astfel, S. spune cd "nu rareori, la stricta
observare a adevarului istoric, adevarul poetic sufera, si invers, la o incélcare brutald a
celui istoric, cel poetic n-are decat de castigat. (...) Poetul tragic, sustine S., ca orice
poet, nu este supus decat legii adevarului poetic", folosit nu in scopul de a informa, ci
de a emotiona si "delecta". (Cf. Schiller)

agon — procedeu de retorica a textului dramatic, proces sau pur si simplu dezbatere
intre doud (sau trei) personaje, cu sau farda prezenta unui judecator/mediator. A. are
conditii de formad (introducerea, cele doua discursuri principale, stihomitia —
observabila si la Eschil, dar in sine -, discursurile secundare, interventiile corului). A.
este prezent la Sofocle si Euripide, dar nu si la Eschil, posibil datoritd numarului
limitat de actori care facea mai dificild inventia de structura. (Cf. Cusset)

anagnorisis/recunoasterea — eclement al mythos-ului, este o schimbare dinspre
ignorantd spre cunoastere, care provoacd dragoste sau urd intre persoanele carora
poetul le-a destinat o soartd buni sau rea. Impreuna cu peripeteia si 'scena suferintei’,
duc la surprize, necesare pentru crearea catharsis-ului. Anagnorisis sau
recunoasterea este de cinci feluri: 1. dupa semne; 2. provocata de poet, din exteriorul
actiunii; 3. provocatd de memorie (amintiri); 4. datoratd gandirii, deductiei logice si 5.
cea mai bunad, cea care izvoraste din situatie, In mod firesc. (apud Aristotel)

até — intunecare a constiintei provenita din ispita divind care duce la comportament
nesabuit sau inexplicabil. Fie ea dragoste necontrolatd sau nebunie partiala si
vremelnicd, provenitd din furie, disperare etc., a. este atribuitd de greci unui factor
extern, daimonic. Trei sunt factorii care pot provoca até: Zeus, Eriniile si moira
(ursita, soarta). Termenul este prezent mai ales la Homer, dar si la tragici (Fedra
refuzand sa manance, Corul se intreaba daca ea vrea sa se sinucida sau comportarea ei
se datoreazi stirii de a.). a. este provocati de phtonos, invidia divina. In Medeea se
spune ca a. este cu atdt mai mare, cu cat neamul este mai bun — cei nesemnificativi
sunt cei crutati. (apud Dodds)

aura — termen fundamentat teoretic de Walter Benjamin (Scoala de la Frankfurt), care
se refera la unicitatea prezentei obiectului de artd si valoarea sa "de cult". Prin
reproducerea obiectului artistic, ceea ce se pastreaza este doar "aura" sa — "povestea”
autenticitatii obiectului, care contribuie la evaluarea sa de catre receptor. Filmul,
fotografia — traiesc doar prin "aurd", nu si prin prezentd. Distrugerea unui exemplar nu
are nici un efect asupra originalului — daca se mai poate vorbi, astfel, de un "original".
Ele sunt integral formate din "aura", spre deosebire de spectacolul de teatru, irepetabil
si care nu este reproductibil, ci reprezentabil.

C

catharsis — cel mai controversat termen in teoria aristotelicd a mimesis-ului, c. este
interpretat pe trei mari coordonate: medical, moral si cognitiv, desi se pare cd sensul
initial era mai mult religios, vizand un ritual orfic de purificare si identificare cu Zeul.
Este posibil ca muzica sa fi avut un rol important in c., mai ales muzica ritualica
(trompete, tobe, fluiere).'®

1% Daca studiem modul in care muzica este folositd si azi pentru a crea tensiune si a o grada, in filmele
politiste sau horror (de la Hitchcock la David Lynch sau chiar in filmele de duzina, unde efectele sunt
lipsite de gust si suparator supralicitate) sau chiar in spectacole politiste sau horror ( in West End, spre
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C. era o preocupare majora a gandirii arhaice, parte a doctrinei orfice, apoi
samanice, ca mijloc prin care eul ocult putea avansa pe calea fiintei si eliberarea sa
finald putea fi acceleratd. Tehnicile de c. ca purificare a sufletului sunt magice, nu
rationale, §i par sd implice askesis sau practicarea unui mod de viatd ascetic, In
doctrinele orfice si pitagoreice, vegetarianismul, regula tacerii si restrictii sexuale.

Aristotel insusi descrie in Politica folosirea muzicii pentru obtinerea c., ca
metodd medicald prin care se purificd excesul patologic de emotie. Ideea a fost
preluatd de medici si psihoterapeuti, care presupun cd acesta este c. la care se face
referire in Poetica (prin mila si fricd). Exista totusi obiectia ca in Poetica procesul la
care se referd A. este unul artistic, si nu terapeutic. Platon face o analogie in Phaidon
intre filozofie si muzica, dar in Sofistul functia c. este 'izgonirea raului din suflet'.

Interpretarea c. ca forma de purificare morald ii apartine dramaturgului si
criticului german G. E. Lessing, ale carui idei despre c. bazate pe Etica Nicomahica
au fost foarte influente in literatura de specialitate. Conform lucrarii lui A. mai sus
citate, el crede ca emotiile trebuie simtite in mod virtuos, cu masura, fara excese.
Astfel, mila si frica sunt considerate de L. stari patologice care trebuie eliminate,
pentru a se ajunge la virtute. Dar nici ideea de c. ca purificare in sens moral nu are
nici un suport de text in Poetica.

Cf. cercetarilor mai recente (Kurt von Fritz, Pedro Lain Entralgo, Leon
Golden) sensul c. revelat de A. in Poetica sa este acela cognitiv. Astfel, in Poetica se
spune ca mimesis-ul este inerent fiintei umane, iar placerea pe care o gasim cu totii in
imitatie se datoreaza aceleiasi nevoi de a invita si a descoperi (cap.IV). In cap. IX, A.
cere poetilor ca prin mimesis-ul bine executat sa provoace c., trezind mila si frica in
spectator.

Sensul cognitiv al conceptului de c. este un produs al gandirii secolului XX,
conceptiile dominante intre secolele XVI-XIX fiind de purificare, purgare. Sensul
intelectual al c., asa cum este el interpretat de gindirea secolului XX, ajutatd de
descoperirile psihanalizei, nu exclude emotia, dar indreaptd traducerea termenului c.
spre 'clarificare’, considerand ca orice emotie resimtita din punct de vedere somatic la
receptarea unei opere de artd este rezultatul unei placeri intelectuale. Astfel se poate
sustine ca la greci teatrul avea scop paideic (educativ, in cel mai larg sens) si nu
terapeutic. Leon Golden, Martha Nussbaum si Christian Wagner sustin teza
'clarificarii', Nussbaum crede insa ca procesul poate fi si inversat (emotie — intelect).
Wagner sustine ca procesul este limitat la probleme morale.

(apud. Aristotel, Dodds, Peters, Golden)

D

denegare — mecanism psihic care 1i permite spectatorului ca, fiind constient de iluzia
scenicd, sd adere totusi la ea, considerand-o reald. Semnul scenic este reprezentat
negativ, fata de realitate, iar consecintele sunt intelegerea realului ca real, totusi ca
neafectdnd realitatea "reald"; o consecintd este tocmai calitatea de "prezentd" a
teatrului, care il deosebeste de film si televiziune etc. (Apud Ubersfeld)

dianoia — continutul intelectual sau religios al dramei. Putem face o paralela,
apropiind de noi termenul, daca 1i gasim corespondent in ierarhia intelesurilor a lui
Dante (Epistola X catre protectorul sau, Contele della Scala). Dante face diferenta

exemplu, incd se mai joacd, de decenii intregi, Mouse Trap dupa Agatha Christie sau The Woman in
Black de Susan Hill si Steven Malatratt), ipoteza pare mai mult decat plauzibila.
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intre sensul literal si celelalte sensuri, din care distinge: 1. sensul alegoric sau mistic
(metaforic sau simbolic); 2. sensul moral (politic, ideologic, social etc.) si 3. sensul
anagogic (suprasens, sensul filozofic) — sensul ultim spiritual pe care un
spectator/cititor il poate percepe. (Apud Aristotel, Esslin)

dialog'”(cf. Pavis)- Conversatie intre doud sau mai multe personaje. Dialogul
dramatic este cel mai adesea un schimb verbal intre personaje. Sint posibile si alte
dialoguri dramatice: Intre un personaj vizibil §i unul invizibil, intre un om si un zeu
sau un spirit (v. Hamlet), intre un subiect animat si unul inanimat (dialog cu sau intre
masini, conversatie telefonica etc). Criteriul esential al dialogului este al schimbului si

1. Dialog si forma dramatica

Dialogul intre personaje este considerat forma fundamentald si exemplard a dramei.
De indatad ce concepem teatrul ca pe o prezentare de personaje care actioneaza,
dialogul devine in mod natural o formd de expresie privilegiatd. Dimpotriva,
monologul apare ca un ornament arbitrar si jenant, neverosimil in relatiile interumane.
Dialogul pare mai apt de a ardta cum comunica locutorii: efectul realitatii e mai
puternic daca spectatorul are impresia cd asistd la o forma familiard de comunicare
intre persoane.

2. De la monolog la dialog

Desi se disting, cele doua forme de text dramatic nu se opun. Ele nu existd niciodata
intr-o forma absolutd si se poate vorbi chiar de forme de dialogism si monologism.
Astfel, dialogul dramei clasice este mai degrabd o succesiune de monoloage
organizate, de naturd autonoma, decit un joc de replici asemanator unei conversatii
animate (ca in dialogul cotidian). Si, invers, multe monoloage, in ciuda dispozitiei lor
tipografice unitare si subiectul lor unic enuntiator, nu sint decit dialoguri ale
personajului cu el insusi, cu un alt personaj fantasmatic sau cu lumea luata ca martor.

3. Tipuri de dialog

Ar fi imposibil sd distingem toate variantele posibile de dialog, asa cd ne vom
mulfumi cu diferentierea lor in functie de:

A. Numarul de personaje si tipul de comunicare

- de egalitate

- de subordonare

- urmarind raporturi de clasa sociala
- urmarind legéturi psihologice

B. Volum

Exista dialoguri in care tiradele personajelor se succed intr-un ritm rapid, astfel incit
textul dramatic pare o succesiune de monoloage aproape fara legatura intre ele. Forma

107 Informatia a fost prelucrata dupa Patrice Pavis, Dictionaire du theatre, Merridor, Paris, 1987
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cea mai evidentd si mai spectaculara a dialogului este aceea a duelului verbal sau
stychomithia. Lungimea tiradelor e in functie de dramaturgia piesei. Tragedia clasica
nu incearca sa prezinte in maniera naturalistd discursul personajelor. Tiradele au o
retoricd solida: personajul 1si expune logic argumentele. la care interlocutorul
raspunde, tot logic, punct cu punct. In teatrul naturalist, dialogul se vrea in priza
directd, asemenea discursului cotidian, cu tot ce are el eliptic, violent sau
inexprimabil. Impresia ¢ de spontaneitate si dezordine, adesea el se reduce la un
schimb de strigate sau de taceri. (Hauptmann sau Tchekhov)

C. Raportul cu actiunea

In teatru, dupd o conventie tacitd, dialogul si in general discursul personajelor este
"actiune vorbitd" (Pirandello). Ajunge ca protagonistii sd aiba o activitate de limbaj,
pentru ca spectatorul sa-si imagineze transformarea universului dramatic, modificarea
schemei actantiale, dinamica actiunii. Raportul dialog — actiune este variabil, in
functie de formele teatrale:

- dialogul declanseaza simbolic actiunea in tragedia clasica, el este totodata si
cauza si consecinta;

- dialogul nu este decit partea vizibild si secundara a actiunii, pentru drama
naturalistd, intriga progreseazd mai ales datoritd situatiei, datelor psihologice ale
personajelor, iar dialogul nu are decit rol revelator sau acela de barometru;

- dialogul si discursul sint singurele actiuni ale piesei, actul vorbirii, ar
enuntdrii frazelor consituie ele Insele actiuni performative (to perform — a juca, a
interpreta scenic) la autori ca Adamov, Beckett, [onesco, Adamov.

4. Intersanjabilitatea persoanelor

Dialogul face sd se vada un schimb intre un eu locutor si un fu auditor, fiecare auditor
preluind apoi rolul de locutor. Ceea ce e enuntat are sens numai in contextul acestei
legaturi sociale intre locutor si auditor. Marca dialogului este de a nu fi terminat
niciodata, de a provoca mereu o replica din partea auditorului. Dialogul este asadar o
lupta tactica intre cei doi manipulatori ai discursului

5. Dialogul intr-o teorie semantica a discursului

Contextul global al ansamblului replicilor unui personaj, ca si relatiile intre contexte
definesc natura dialogicd sau monologicd a textului. Trei cazuri de dialog pot fi
definite dupa raportul dintre doua contexte:

a) caz normal de dialog — subiectii au in comun o parte din contextele lor si
vorbesc, In mare, desopre acelasi lucru, fiind capabili s3 comunice — sd schimbe
informatii.

b) contextele sint totalmente straine si, chiar daca forma externa a textului este
dialogata, personajele nu fac decit sd alterneze monoloage, e un "dialog intre surzi".
Gasim forma aceasta de dialog In dramaturgia postclasica (Cehov, Beckett)

c¢) contextele sint cvasi-identice. Replicile nu se opun, pleaca din aceeasi gura.
E cazul dramei lirice, unde textul nu apartine unui caracter, ci este "repartizat poetic"
intre personaje: un monolog pe mai multe voci care ne aminteste de anumite forme
muzicale, unde fiecare instrument sau voce sustine ansamblul.

6. Divergenta sau coerenta dialogului
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Dialogul da impresia de coerenta dacd 1) tema e mai mult sau mai putin aceasi penru
toti cei care vorbesc; 2) situatia enuntarii (ansamblul realitdtii extralingvistice a
personajelor) e comuna locutorilor.

7. Originea discursului dialogat

Dialogul pare adesea sd apartind Tn mod caracteristic §i individual unui
personaj: are un ritm, un vocabular si o sintaxd proprie. Aceastd "priza la viu" este
utilizatd de obicei de dramaturgia naturalista si iluzionista. Dialogul contine rupturi,
taceri etc.

In textul clasic, dimpotriva, dialogul este unificat si omogenizat, caracterizat
de stilul global al autorului. Divergentele de puncte de vedere si psihologie intre
personaje sint nivelate in beneficiul unitatii $i monologismului poemului dramatic.
didascalii'® (indicatii scenice, altceva decit indicatiile spatio-temporale'”) — orice
text (cel mai adesea scris de dramaturg, uneori insd adaugit de editori, ca n cazul lui
Shakespeare), care nu e pronuntat de catre actori, ci ¢ destinat sa clarifice intelegerea
sau prezentarea piesei. Uneori se mai numesc si "text secundar”, in opozitie cu ceea ce
se spune de catre actor, adica "textul principal".

1. Evolutia didascaliilor

A. existenta si importanta didascaliilor variaza considerabil in istoria teatrului,
de la absenta lor totala (in teatrul grec), la rara lor prezenta (teatrul francez clasic), la
abundenta epica (melodrama, naturalism), pina la texte constituite in Intregime din
didascalii, ca la Beckett. Textul care se lipseste de indicatii confine in el toata
informatia necesara pentru punerea in scena (autoprezentarea personajelor, ca la greci
sau, in misterele medievale, decorul vorbit la elizabetani sau exprimarea clara a
sentimentelor si intentiilor.)

B. Clasicismul refuza didascaliile ca text exterior textului dramatic, sustinind
ca ele trebuie continute in text, deoarece apartin poetului, fiind gindurile sale. Dar
deja Corneille se abate de la aceste cerinte. Probabil ca data aparitiei lor poate fi fixata
undeva pe la inceputul secolului al 18-lea in Ines de Castro, sd zicem), dar ele se
sistematizeaza odata cu Diderot si Beaumarchais.

2. Statutul textual al indicatiilor scenice

A. Odata cu "naturalizarea" personajului, devine importantd relevarea
gindurilor sale Intr-un text secundar. Acest lucru se intimpla odata cu secolul 18-19,
cu aparitia dramei burgheze. Discursul scenic necesita o vizualizare externa corecta, o
pre-miza in scend, la lecturd. O voce narativa, subtild si precisa. Teatrul se apropie

108 Definitiile si clasificarile apartin lui Patrice Pavis, Dictionaire du theatre, Merridor, Paris, 1987

1% Indicatiile spatio-temporale difera de didascalii, ele sint mentionari explicite, in textul dramatic, ale
unui loc §i timp, ca si ale unei actiuni, atitudini sau joc al personajului. aceste mentionari sint
"subintelese" de lectorul-spectator §i ele contribuie la conturarea fictiunii, nu e nevoie sa fie traduse in
mizanscend, dar eliminarea lor din travaliu sau totala lor deturnare nu sint niciodata inocente, iar
spectatorul isi va da seama Intotdeauna de aceasta. Indicatiile spatio-temporale aparfin de drept
textului dramatic si, spre deosebire de didascalii, trebuie respectate, daca nu sint incalcate CU UN
SCOP ANUME.
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astfel de roman si e interesant sa constatim cum verosimilul, obiectivul , "dramaticul"
cade adesea 1n descrierea psihologica si, deci, in epic. Dar descrierile lungi sint adesea
in afara textului, la Inceput si mijloc (in cadrul indicatiilor scenice), desi, odata cu
diversificarea formelor teatrale, ele transforma teatrul, din interior.(La Beckett (Actes
sans paroles) sau in textele de pantomima.)

B. Paradoxal, acest text care reprezintd vocea autorului ¢ adesea neutru ca
valoare artistici — devine utilitar si nu ne atrage decit arareori atentia. In realitate,
textul didascalic sau paratextul, ne induce 1n eroare, ca toate textele, asupra originii $i
subiectului sau. Mai mult, el nu se transforma neaparat in reprezentatie, asa cum ar fi
dorit-o autorul. Ar fi chiar o greseala sa incercam sa deducem cum arata mizanscena,
dupa didascalii. Mizanscena e destul de puternica pentru a-si aduce discursul propriu
din afara textului, fara a incerca sa scoata la iveala ceea ce textul dramatic a asimilat
deja 1n interiorul sau. (Aceasta nu vrea sa insemne, ba chiar dimpotriva, ca textul
dramatic se scrie fard a tine cont de o practica scenica deja existentd sau pe cale de a
se infaptui).

C. Statutul didascaliilor este intotdeauna ambiguu si incomplet: indicatia
scenicd nu e un gen autonom, un cod omogen, e un text de sustinere pentru textul
dialogat, care vrea sd completeze, adesea cu dificultate, actul practic al enuntarii
textului si care uneori e absent (in textul clasic, de exemplu). Nu putem studia
didascaliile decit din interiorul textului dramatic, in integralitatea lui, ca pe un sistem
de trimiteri si conventii, deci in raport cu dramaturgia. Dramaturgia este cea care le
impune, in functie de tradifia unui joc, de un cod al verosimilitatii si conventiilor — dar
si invers: ele impun un anume tip de dramaturgie, in raport cu situatia si derularea
textului. Din start ele functioneaza ca o placd de ambreiaj intre text si scend, Intre o
situatie, un referent posibil si textul dramatic, intre dramaturgie si imaginarul social al
unei epoci sau/si codul raporturilor sale umane sau/si actiunile sale posibile.

3. Functia didascaliilor, din perspectiva mizanscenei

Problema este de a determina statutul textului piesei si al indicatiilor scenice.
Se contureaza doua atitudini:

A. Sa consideram indicatiile scenice ca parte esentiald a ansamblului text +
didascalii si sa facem din ele un metatext care supradetermina textul actorilor si are
prioritate asupra interpretarii. Ne aratim astfel "fideli" autorului, respectindu-le in
procesul mizanscenei si subordonind acestora interpretarea: astfel acceptam ca viabila
interpretarea si mizanscena sugeratd de dramaturg. Indicatiile scenice sint asimilate
astfel indicatiilor de mizanscena, unei pre-notatii ale viitoarei mizanscene.

B. Sa contestam caracterul primordial si metatextual al didascaliilor, fie sa le
ignordm, fie sd le jucam "contra textului". Astfel mizanscena cistigd adesea in
inventie si lectura noud a unui text compenseaza "tradarea" unei iluzorii "fidelitati"
fata de un autor anume sau o anume traditie teatrala. Uneori ele sint spuse din off de
un personaj (la Brecht) sau afisate pe un panou. Functia lor nu mai este atunci una
metalingvisticd — ele devin un material reprezentabil ca are propria sa lectura.
Enuntarea (stiinta de a citi un text) este pe deplin asumatd de mizanscena. Regizorul
este si comentatorul textului si al didascaliilor — e singurul depozitar al metalimbajului
critic al operei.

dramaturgie - organizarea textului de scend, a piesei de teatru sau a spectacolului.
Dramaturgia presupune o schema, un mecanism, o structura, o formula de compozitie.
Dramaturgia acoperd, in mod real, ideologia jocului scenic. Se poate vorbi despre
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dramaturgia jocurilor pe computer sau despre dramaturgia festivalului de la Cannes,
atata vreme cat se indeplinesc criteriile necesare functiei dramatice, adica tensiune,
gradatie, dialog dramatic, performativitate.

E

e-magine — sau emotie prin imagine, denumeste imaginea scenica trezind emotie prin
calitatea vizuala 1n care cuvantul ca sistem de semne articulat nu are inteles
preponderent. Domina spectacolele romanesti ale deceniului X, este un rezultat al
teatralizarii excesive.

ethe — personajul, element component al tragediei, face parte din 'obiectul imitat'. in
tragedie el trebuie sa satisfacad patru cerinte fundamentale: 1. sa fie 'bun', deci un om
superior; 2. trebuie s fie verosimil (sd nu se comporte altfel decat este natura lui); 3.
sd semene cu viata si 4. sa fie motivat (sa nu 1si schimbe natura pe parcursul actiunii).
(Cf. Aristotel)

F

fractal — termen introdus de Baudrillard in filosofie, dar provenind din matematica,
definind o structurda complexa si identicd cu sine insusi la orice nivel. Fiecare
portiune a fractalului este echivalentd ca structurd cu intregul. Un exemplu este
fulgul de zdpada, altul este forma bradului, care repetd crenguta etc. Teoretic, f.
poate fi multiplicat la infinit, rimanand acelasi. In anii '70, matematicianul polonez
Mandelbrot sugereazd cd muntii, norii, ciorchinii de galaxii si alte fenomene
naturale sunt fractale ca naturd. Aspectul fractalilor 1i face foarte folositi in grafica
computerizati. In 1987, englezul Barnsley descopera transformarea fractald, care
detecteaza automat coduri fractale in imaginile reale (fotogarfia digitald) Acest
lucru a declansat folosirea fractalilor Tn multimedia si imaginile computerizate de
toate felurile.

G

glosopoieza — termen al lui Derrida pus in relatie cu teatrul cruzimii artaudian.
Defineste un limbaj la granita limbajului, atunci cand cuvantul nu capatase incd sens,
ci era nedefinit, Intre gest si dans. Fara a fi articulat, transmite doar emotia pe cale de
a se naste.

H
hamartia — greseala tragica, adesea avand originea in hybris

hybris — pacatul pedepsit de zei prin abaterea nenorocirii asupra omului; aroganta in
vorba, fapta sau chiar in gandire, raul primordial al carui pret e moartea (apud Dodds)

I

intriga - actiunea scenicd in desfasurarea ei. I. se compune din totalitatea actiunilor
scenice.
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intropatie — termen folosit in estetica germand de la Tnceputul secolului, mai ales in
estetica expresionistd de citre Worringer (Abstractie si intropatie), Lipps si Volkelt,
care inseamna, in traducere aproximativa "a simti in". Din aceeasi familie cu empatia
si simpatia, i. desemneaza transpunerea simpatetica a receptorului in obiectul receptat.
Prin i. interpretam eurile altora, ne proiectam, cum ar spune psihanalistii, Tn obiectul
estetic. Transferul experientei proprii rezultd in atribuirea unei vieti interne a
obiectului estetic. Termenul este folosit si de Nietzsche, In Nasterea tragediei, si
implica eliberarea, Indltarea spectatorului-estet.

ironia dramatica - contradictie creatd atunci cand publicul stie mai mult decat
personajul/personajele in scend, asa cum se intampla, de exemplu, in Oedip Rege,
cand spectatorii intuiesc/stiu ceea ce li se releva personajelor.

L

lexis — unul din cele sase elemente constitutive ale tragediei, facand parte din
categoria modurilor imitatiei in tragedie, se refera la vorbire ca rostire, ca dictie si
declamatie, dar si ca retorica a textului rostit (apud. Aristotel, Esslin).

M

medium/media (lat.) — adesea aparand sub forma "mediu", este metoda de difuzare
care foloseste aparatura tehnica de multiplicare si reproductibilitate pentru informatie,
artd etc. "Media" cele mai cunoscute sunt presa scrisa, televiziunea, radioul. Dar si
cinematograful, video-ul.

monolog'’ — discurs al unui personaj, neadresat direct unui interlocutor, fara intentia
de a obtine un raspuns. se distinge de dialog prin absenta schimbului verbal si prin
lungimea importantd a unei tirade detasabile de contextul conflictual si dialogic.
Contextul ramine acelasi de la inceput pind la sfirsit, iar schimbarile de directie
semanticad (de inteles) proprii dialogului se limiteazd la minimum, pentru a asigura
unitatea de subiect a enuntarii.

1. Neverosimilitatea monologului

Resimtit ca antidramatic, monologul e adesea condamnat sau redus la citeva
functii indispensabile. I se reproseaza, printre altele, caracterul static, adica plicticos,
lipsa de verosimilitate, caderea in ridicol, lipsa de realism. Astfel, teatrul realist sau
naturalist admite monologul numai dacd e e motivat de o situatie exceptionald (vis,
somnambulism, betie, efuziune liricd).Alte epoci, prea pugin preocupate de
reprezentarea naturalistd a lumii, se impaca bine cu monologul (Shakespeare, Sturm
und Drang, drama romanticd)

2. Trasaturi dialogice ale monologului

- eroul care 1si evalueaza situatia si se adreseaza unui interlocuroe imaginar
(Hamlet, Macbeth) sau expune o dezbatere de constiinta;

1o Dupa Patrice Pavis, Dictionaire du theatre, Merridor, Paris, 1987
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- dupa Benveniste, monologul e un dialog interiorizat, formulat Intr-un limbaj
interior, intre un eu locutor si un eu ascultator.

3. Tipuri de monolog

A. Dupa functia dramaturgica

a) monolog tehnic (poveste): expunerea, de citre un personaj, a evenimentelor
trecute care nu au putut fi prezentate direct;

b) monolog liric: moment de reflectie si emotie al unui personaj care se lasa in
voia confidentelor;

¢) monolog de reflectie sau decizie: in fata unei alegeri delicate, personajul isi
expune lui insusi argumentele si contraargumentele conduitei sale

B. Dupa forma literara

a) Aparte — citeva cuvinte sunt suficiente pentru a indica starea de spirit a

personajului
b) In versuri — forma foarte elaborata, apropiata baladei sau cintecului
c¢) Dialectica rationarii — argumentul logic e prezentat sistematic si intr-o

succesiune de opozitii semantice (de Inteles) si ritmice, ca de exemplu in versurile lui
Corneille

d) stream of consciusness sau monolog interior — se urmdreste obtinerea
efectului de dezordine emotionala sau cognitiva, sintaxa este aleatorie, fara logica sau
cenzurd, personajul vorbeste "in vrac", tot ce-i trece prin cap

e) Direct in forma hit-ului muzical — autorul se adreseaza directd publicului,
pentru a-1 seduce sau provoca

f) Dialog solitar — dialogul cu divinitatea, interlocutor care nu numai ca nu
raspunde, dar nici nu se stie daca-l asculta

4. Structura in profunzime a monologului

Orice discurs tinde sa stabileasca o relatie de comunicare intre locutor si
destinatarul mesajului: dialogul este cel care se preteaza cel mai bine la acest schimb.
Monologul care, prin structura sa, nu asteapta raspunsul unui interlocutor, stabileste o
relatie directa intre locutor si acela din lumea careia ii vorbeste. Fiind o "proiectie a
formei exclamative" (Todorov), monologul comunica direct cu totalitatea societatii:
cu teatrul, cu societatea intreagd apar ca partener de discurs al celui care
monologheaza. In definitiv, monologul se adreseaza direct spectatorului, interpelat ca
si "complice" si "vazitor-auditor". In aceastd adresare directd constd forta dar si
neverosimilul — si slabiciunea — monologului: actorul este brusc prezent si, odata cu
el, ansamblul de realtii sociale apar ca iconizate si manifeste intr-un discurs
autoreflexiv. Din acel moment, aceasta forma discursivi nu mai este semnul
solipsismului personajului, ci 0 comunicare adresatd direct spectatorului, deoarece el
ia cunostinta de jocul teatral si de propria sa situatie, in fata teatrului si a societatii.

5. Dramaturgia discursului

In dramaturgia lui Brecht si, mai ales, in cea postbrechtiand, conteaza
ansamblul discursului, al "piesei", si nu constiintele izolate ale personajelor
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individualizate. Monologul revine in fortd in literatura dramatica contemporana la
Marguerite Duras, Heiner Muller, B. M. Koltes, Peter Handke). Monologul interior,
absurdul au influentat scriitura contemporana care a distrus dramaturgia dialogica,
facind ca textul, in bloc, sd vorbeasca sau mai bine zis s fie aruncat direct publicului.
Acest discurs, in acelasi timp monolitic si pulverizat, inlocuieste autorul cu un
"locutor central" si prilejuieste un dialog direct cu sala.

"Aceasta scriiturd este caracterizata de o "distrugere a dramaturgiei dialogice",
un "plonjeu suicidal in solilocviu". "Daca personajele acestui teatru fara dialog
vorbesc, aceasta nu este decat o aparentd. Ar fi mai drept sd spunem ca ele sunt
vorbite de creatorul lor sau ca publicul le imprumuta vocea interioara (?). — WIRTH,
1981Discursul nu este nici monologic, nici dialogic, este in acelasi timp si monolitic,
si pulverizat. De structura sa depinde intraga organizare scenica, el este organizatorul
teatralitatii. Cum spunea Handke, "figura de stil a discursului determina figura de stil
a migcarii". Discursul nu mai e altceva decat imens monolog al locutorului central
(instanta care inlocuieste autorul) sau un dialog direct cu receptorul.

multimedia (tehnici n.n.) — utilizarea aparatelor care reproduc imaginea, sunetul sau
cuvantul pentru a crea spectacole (de artd teatrala, in general) sau a difuza la scarad
mare obiectele create. In general multimedia se leagd de folosirea computerului in
spectacol.

melodrama — termen inventat in secolul XVIII de Jean-Jaques Rousseau, denumind o
forma populara de teatru care, la origine, folosea dialogul pe fundal muzical. R. o
deosebeste de opera, specie in care muzica si cuvantul se reunesc in arie sau recitativ.
Considerata de Pavis o parodie a tragediei clasice, deoarece subliniaza prin exagerare
latura eroicd, sentimentala si tragica.

melos — elementul muzical, incluzand muzica, dar si pasajele cantate fie doar de cor,
fie de cor impreuna cu actorii, element al modurilor imitatiei dupa Aristotel, cel mai
influent din punct de vedere emotional (apud Dodds)

mythos — subiectul, face parte din cele sase elemente ale tragediei, din categoria
'obiecte reprezentate'. Subiectul este 'unitar' (are un singur fir conducator), iar
marimea lui 'se intinde intre limitele pe care le admite schimbarea norocului, din bun
spre rau sau din rau spre bun, respectand legea probabilitatii sau necesitatii' (Aristotel,
Poetica). Subiectele sunt simple cand schimbarea de noroc ia loc fard Résturnare de
Situatie (PERIPETEIA) si fara Recunoastere (ANAGNORISIS). Ele sunt complexe
atunci cand se foloseste peripeteia sau anagorisis §i cand acestea au loc venind firesc
din interiorul actiunii, nu artificial impuse de catre poet, al carui rol trebuie sa fie
acela de 'mester de subiecte' mai degraba decat de personaje. (apud Aristotel)

0]

opsis — elementul vizual, dupa Aristotel 'spectacolul’, face parte dintre cele sase
elemente constitutive ale tragediei, din categoria modurilor imitatiei §i are, cum spune
Stagiritul, 'o atractie emotionald proprie, dar dintre toate partile, este cel mai putin
artistic si cel mai putin legat de arta poeziei'. (apud Aristotel)
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paideic — care are legatura cu educatia 1n sensul larg, dar mai ales in dominantele
sale de dezvoltare spirituala prin Tnvatare si descoperire.

parabasis - moment al piesei cand corul iese din actiune si comenteaza, actionand ca
un sistem intermediar de comunicare (epic).

parodos — prima interventie cantatd a corului, corespunzand si unei parti laterale a
scenei prin care acestia intra n spectacol.

peripeteia/ rasturnarea de situatie — element al mythos-ului, e o schimbare a sortii,
prin care actiunea o coteste spre opusul ei, ramanand insa totdeauna subiect al regulii
probabilitatii sau necesitatii. (apud Aristotel)

phtonos — invidia divina

performance - proces artistic in care actiunile indivizilor sau grupurilor intr-un
anume loc si timp sunt opera Insdsi. P. se poate intdmpla oriunde, oricand, fara sa aiba
o durata prescrisd. P. implicd o situatie construitd pe patru elemente: timpul, spatiul,
corpul performerului si relatia intre performer si public. Este opusd picturii sau
sculpturii, care au drept rezultat un obiect. Desigur cd granitele sunt adesea incalcate.
De exemplu, unele grupuri care fac performing (sau chiar artisti) conduc in final la un
obiect (un aparat imaginar, de tip instalatie, un concert, care poate fi inregistrat si
replicat sau redat pe banda, chiar obiecte perisabile, ca statui de ciocolatd sau din alte
materiale, papie-mache etc).

piesa de teatru - orice text de teatru bazat pe cuvinte, care poate fi jucat de actori
interpretand (sau nu) personaje. Uneori se spune "text" in loc de piesa, datorita
faptului ca piesa de teatru face parte din larga categorie a textelor pentru scena, care
nu intotdeauna, dupa cum se stie, sunt piese de teatru. Piesa de teatru tinde sd aiba
valoare literara. In unele cazuri acest lucru se si intdmpla. Din perspectiva istorica,

partial si formala, se pot face delimitari intre sapte categorii de piese de teatru:
e piesa aristotelica, indeobste numita tragedie;

e piesa non-aristotelica ( de la commedia dell'arte la piesa shakespeariana, care
contravin conventiilor stabilite de Aristotel);

e drama absoluta (Szondi) care include tragedia neoclasicd si piesa
renascentistd, pana la realism si naturalism;

o textul experimental (textul modernist, expresionist sau dadaist, cu variantele
sale fara cuvant sau de scenariu);

e drama epica (Brecht si anti-iluzia si urmatorii);

e textul postmodern (care, urmare si influentat de textul experimental, include
si presupune existenta unui spectacol, adesea jetabil);
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e textul nou (brutalist, in-yer-face sau poetic, nestructurat sau impresionist, cu
structurd vaga sau delimitata)

pop culture — notiune reprezentativd pentru postmodernism, avand originea In
explozia culturala descrisa de filozoful Frederic Jameson, care sterge granita dintre
cultura intelectualda si cultura populard, prin multiplicarea imaginii, difuzarea
informatiei §i consta intr-un set de manifestari ale gustului general care includ muzica
rock, moda, sportul, cumparaturile, jocurile si ritualurile sociale.

postmodernism — termen controversat, provenit din arhitectura, translat in literatura
si sociologie, lansat in spatiul filozofic de Jean-Francois Lyotard, prin cartea sa,
aparutd in 1979, Condifia postmodernd, in care autorul vorbeste despre criza
discursului narativ de legitimare a valorilor §i despre neincrederea in metanaratiune,
sub influenta limbajelor informationale si a "jocurilor de limbaj". Prezent in literatura
prin scrierile lui Thab Hassan si ale altor critici americani, p. a calificat scriitura unor
Samuel Beckett, Jorge Luis Borges, John Barth, Donald Barthelme, Thomas Pynchon.

P. este caracteristic anilor '65-85, inspird formarea culturilor minoritare
(feminism, gay si lesbianism, a culturilor antirasiste postcoloniale), care privesc
practicile culturale lingvistice, mediatice, educationale ca practici de asuprire.
"Teatrul de stradd" anarhist din anii '68 1n Paris si "hippies" americani practica
jocurile parodice, hiperbolice si de distrugere a discursului narativ pe care le practica
romancierii postmoderni. Este abolitd granita dintre arta "inaltd" si cea populara,
dragostea universald fatd de muzica rock contribuie la aceasta. Populismul
postmodern deschide usa vocilor eterogene, genurilor mixte si altor mutatii ale
genurilor.

Oponentii lui Lyotard sunt Jurgen Habermas si Francis Jameson, care sustin
nevoia de a adera la idealul modern (iluminist) al unei societati rationale. Filozofii
francezi, printre ei Baudrillard, sustin cd lumea de azi e produsul limbajelor si
imaginilor, mai mult decat al "societdtii de consum" si cd manevrarea acestora
dicteaza cine are puterea. Foucault si Derrida (preluat de curentul feminist) remarca
agresivitatea culturii occidentale falocrate si fascinatia alteritatii. In anii '80 se discuta
mult despre periodizarea si clasificarea p., de critici ca Ihab Hasan si Linda Hutcheon,
pe de o parte — si critica franceza, influentatd de Baudrillard, pe de altd parte. Se
ajunge la aberatii de genul "post-postmodernism", care nu fac decat sa adanceasca
delirul teoretic.

Pe scurt, p. acopera dezbaterile din ultimele patru decenii ale secolului trecut,
din jurul relatiei dintre artd si societate, artd i actiune politicd sau relatia dintre
practicile culturale si transformarea sociala. Pulverizarea traditiei occidentale lipsita
de tolerantd este insotitd de nasterea unei societdfi consumiste, bazatd pe devorarea
imaginii.
protagonist — primul actor, persoand importantd in economia spectacolului, care se
bucura de multd cinste, ca de altfel toti cei care jucau in tragedii, spre deosebire de
actorii de comedie

R

random dramaturgy - formuld de compozitie (culegere) prin care diferite schite
dramatice sau chiar anecdote, povestiri sau momente de pantomima aleatorii care au
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comun doar o trasatura sau un detaliu, sunt insumate in forma unui text ale carui parti
pot fi reprezentate integral sau doar partial.

S

sistem intermediar de comunicare (cf. Pfister) - tehnicd epicd manifesta in discursul
dramatic prin introducerea unui narator sau a unor naratori/povestitori in textul de
teatru, care sd comenteze sau sa relateze episoade ale intrigii, din interiorul actiunii,
cum ar fi corul sau figura vreunui actor - sau din exteriorul actiunii, ca personaj
introdus numai 1n acel scop. (Vezi si tehnici de comunicare epicd).

situatie dramatica - o relatie datd, intre doud sau mai multe personaje, intr-un
context concret sau ideal (cf. Pfister). Situatia este cea care genereaza tensiune si
contine motorul schimbarii, declansand o altd situatie si tot asa, In succesiunea de
actiuni care deruleazi intriga, atunci cand existd o intriga. In anumite piese situatia
este voit lipsitd de tensiune, aceasta din urma creandu-se intre asteptarea publicului si
ceea ce se intdmpla pe scend. E cazul unora din textele absurde. Exista si texte lipsite
de situatie, in care tensiunea se naste din folosirea contrapuncticd a cuvantului in
relatie directa cu publicul, care devine astfel un pol al tensiunii dramatice.

stihomitia — parte a agonului, schimb continuu si rapid in care cele doud personaje
pronunta pe rand un vers, in manierd stransa versului precendent. Se ajunge astfel la
tensiunea care permite derularea intrigii pe mai departe, adesea aratandu-se, de fapt,
imposibiliatea dialogului si Intelegerii intre cei doi adversari. (Cf. Cusset)

strofd/antistrofa — parti cantate si, eventual, dansate-miscate ale corului. Daca strofa
era intonatd spre partea dreaptd a auditoriului, antistrofa, simetricd strofei ca si
compozitie si sens, era intonata spre stanga; de aici §i denumirea.

T

teatru analitic - in piesa analitica, evenimentele sunt epuizate, noi asistam la
consecintele lor. Ca in Nora, Strigoii sau Rosmersholm ale lui Ibsen, personajele
dezvaluie treptat fapte din trecutul lor care le determina actiunile viitoare. (Wolfgang
Kaiser). Schiller este poate primul care numeste analiticul in teatru, considerand
Oedip Rege piesa perfecta din acest punct de vedere, cdci evenimentul este consumat
ireversibil atunci cand intram in timpul scenic. Este complementar teatrului sintetic.

teatru experimental (cf Pavis) — Termenul este in concurentd cu featrul de
avangarda, teatru-laborator, performance, teatru de cercetare sau pur si simplu
teatru modern $i se opune teatrului traditional, comercial si burghez care vizeaza
rentabilitatea financiara si se bazeaza pe retete artistice dovedite sau chiar teatrului de
repertoriu clasic, care nu monteazd decat piese sau autori deja consacrati. (...) Se
considerd ca certificatul de nastere al teatrului de regizor a fost crearea Teatrului liber
al lui Antoine (1887) si al Tédtre de l'Oeuvre al lui Lugné-Poe. Acest moment
coincide cu institutionalizarea regizorului, iar activitatea regiei este de-acum
consideratd in intregime ca activitate artisticd. Adesea, experimentarea este mai mult
decat o remaniere formald — odatd cu apogeul naturalismului la sfarsitul secolului XIX
si Inceputul secolului XX (Stanislavski, Antoine, de la avangarda anilor '20, in Rusia
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(Vakhtangov, Meyerhold, Tairov), pionierii luminii si volumelor scenice (Appia,
Craig), novatorii francezi (Artaud, Copeau, Baty, Jouvet), realistii critici (Piscator,
Brecht, Jessner), proiectul Bauhaus al lui Moholy-Nagy si Gropius. Era
"novatorilor", ca sa Imprumutam termenul lui Copeau, nu a sosit decit pe jumatate,
fiindca ei nu au reusit sa-si puna de acord teoriile si practica si "au ramas suspendati si
uimifi intre aspiratiile lor spirituale nesatisfacute si stapanirea inutild a meseriei lor"
si, mai ales, au limitat experimentele la tehnica, lasandu-se "deviati si slabiti de
experimentari fard sfarsit, de rafinamente exterioare, de cdautari tehnice fara
scop"(L'expérimentation des ouvrages du passé, 1938: Copeau, 1974)

teatru sintetic - numeste tipul de piesd/text de teatru in care actiunea se dezvolta in
fata ochilor nostri, participam la revelarea faptelor odatd cu personajele. Peer Gynt
este un exemplu de teatru sintetic, caci actiunea Incepe odata cu piesa si se termina
cand intriga ia sfarsit. Este complementar teatrului analitic.

teatru total — (cf. Pavis) Tip de reprezentatie care doreste sid foloseasca toate
mijloacele artistice disponibile, pentru a produce un spectacol, apeldnd la toate
simturile si creand impresia unei totalitati si unei bogatii de semnificatii care subjuga
publicul. Toate mijloacele tehnice (ale genurilor care sunt si care vor fi), mai ales
mijloacele moderne ale maginariilor, ale scenelor mobile (amovibile) si ale
tehnologiei audiovizuale, sunt la dispozitia acestui teatru. Arhitectii Bauhaus-ului au
realizat schita cea mai completd:"Teatrul total trebuie si fie o creatie artistica, un
ansamblu organic de fascicule de relatii intre lumina, spatiu, suprafata, miscare, gand

g0 iwy e

de diverse." (Schlemmer citat de Moholy-Nagy, 1925)

tehnici de comunicare epica - tehnici descriptive sau relatand (spre deosebire de cele
performative), constind, de exemplu, in dezvoltarea didascaliilor si a textului
secundar ca literatura, cum se intampla la Cehov sau, uneori, in "kitchen-and-sink"
plays ca la Alan Aykbourne. Este posibila si introducerea de elemente epice de catre
personaje dinafara actiunii, ca la Brecht, Thornton Wilder, sau Roland
Schimmelpfennig — formula prefiguratd de cor in tragedia attica. De asemenea, se pot
introducere elemente epice de catre personaje dinduntrul actiunii, respectiv
monoloagele tip prolog, ca in Imbldnzirea scorpiei sau epilogul lui Prospero din
Furtuna, corul 1n acceptia lui Aristotel care cerea ca acesta sa ia parte la actiune —
corul bacantelor, al batranilor tebani in Oedip Rege, etc. Aparteurile sunt de asemenea
comentarii epice, $i monologul la public, ca Jacques din Cum va place.

text primar (cf. Pfister) - textul care contine dialogul dintre figurile dramatice si care
urmeaza a fi vorbit pe scena. El are o naturd performativa.

text secundar (cf. Pfister) - segmentele verbale care nu sunt articulate pe scena (de la
titlul piesei si numele editorului, pdna la indicatiile spatio-temporale si cele de
interpretare)

tragedie — "imitatia unei actiuni alese §i intregi, de o oarecare intindere, in grai
impodobit cu felurite soiuri de podoabe osebit dupa fiecare din partile ei, imitatie
inchipuitd de oameni in actiune, ci nu povestitd, si care, starnind mila si frica
savarseste curdtirea acestor patimi" (Aristotel, Poetica) Urmandu-l1 pe Aristotel,
Schiller spune ca "tragedia ar fi, asadar, imitatia poetica a unei succesiuni de fapte si
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evenimente (ale unei actiuni complete) care ne infatiseaza pe noi, oamenii, in stare de
suferintd, cu scopul de a ne trezi compasiunea." (Schiller, Despre arta tragica) Chiar
daca etimologic tragos + oedia = cantecul tapului, aluzie la corul dionisiac al satirilor
de unde traditia spune ca vine tragedia, sensul larg este acela de exprimare artistica a
sentimentului tragic, in forma literaturii dramatice, in scopul de a genera emotia
numitd catharsis.

\%

verbatim - tehnica folosita in teatrul documentar, care presupune realizarea textelor
de teatru plecand de la sau reproducand adesea "cuvant cu cuvant" marturii directe
inregistrate 1n stradd sau de la rectii si comentarii pe internet. Este o tehnica folosita
de Teatr.doc din Rusia, dar si de Anna Deavere Smith sau alti reprezentanti americani
ai teatrului documentar (7he Laramie Project etc)

Verfremdungseffekt — "efect de distantare" sau de "alienare"; este un termen
apartinandu-i lui Brecht, definit destul de ambiguu in Micul Organon pentru Teatru,
prin care B. intelege neimplicarea totald in actul artistic, nici a actorului, nici a
spectatorului. Anti-mimetic, totusi B. intelege emotia estetica in spiritul aristotelic. El
vrea un spectator lucid, un "spectator-estet", cum ar spune Nietzsche. V. este mai
degraba, din perspectiva actorului, acel efect pe care-1 considera si Diderot a fi arta
adevarata a interpretului, care ne uimeste, dar ne si convinge. Nu trebuie sa uitam nici
o clipa ca pe scend sunt actori, $i nu oameni obisnuiti, nici personajele lor, spune B.
Dar acest lucru se referd la capacitatea spectatorului de a distinge actul artistic de
realitatea din afara lui si de a simti emotia estetica. V. este, de fapt, un alt termen
pentru emotie esteticd sau catharsis, desi B. nu suprapune niciodatd aceste notiuni.
Dar in incercarea lui B. de a-si crea un limbaj estetic propriu, ambiguitatea termenului
ne permite sa presupunem ca el se refera de fapt, cu V., la doud perspective diferite
asupra aceluiasi lucru: spectacolul.
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	Cuvânt înainte al autoarei
	Această lucrare este dedicată în primul rând celor care vor să afle mai multe sau să intre în dialog cu un pachet de opinii asupra formulelor de compoziție și structurilor textului dramatic, dar în egală măsură studenților care au ales să urmeze cursurile masteratului de scriere dramatică al Facultății de Teatru de la Tîrgu-Mureș.
	Ea se bazează pe câteva conferințe, cursuri și ateliere fructificând unele opere teoretice și de analiză practică, încă netraduse în limba română, dar aducând o contribuție importantă la studiul formelor dramatice. Este vorba, în primul rând, de versiunea engleză a cărții lui Manfred Pfister, Teoria și analiza dramei, aparută în originalul german în 1977, care reușea să creeze o punte între studiul textului de teatru și al spectacolului de teatru și să stabilească un model pentru analiza diferitelor nivele de comunicare verbală și nonverbală ale textului dramatic. Cartea a devenit între timp obligatorie în curricula universităților de teatru din Germania și este citată în toate studiile relevante ca tematică. Ea se referă cu precădere la modelarea suferită de text în procesul de reprezentare scenică și a constituit un partener de dialog, vizibil sau invizibil, în scrierea acestei lucrări. Cea de-a doua este Domeniul dramei (The Field of Drama) sau cum creează semnele dramatice înțelesuri pe scenă sau ecran, de Martin Esslin, apărută în 1987 și esențială pentru studiul practic al jocului dramatic. Aceasta se referă mai mult la tipologiile spectacolului și limbajele sale, fără trimiteri excesive la cuvânt, dar cu accente importante pe tipurile de limbaj scenic (și vizual). A treia carte este versiunea în limba engleză a cărții lui Peter Szondi, Teoria Dramei Moderne, publicată în original în anul 1956 și care a devenit una din lucrările care fundamentează orice lucrare de analiză a structurilor dramatice. Cea de-a patra este una din variantele culegerilor de eseuri ale regizorului Richard Schechner, publicată în 1977 și care constituie deja baza cursurilor de performance în universitățile de teatru din întreaga lume. Desigur că Teatrul postdramatic al lui Hans Thies-Lehmann, în varianta sa engleză, publicată în 2006, dar și în varianta de curând tradusă de Victor Scoradeț, nu poate lipsi dintre cărțile pe care această lucrare se bazează. Bibliografia include și alte studii, cum ar fi cartea lui Aleks Sierz despre Teatrul in-yer-face sau alte lucrări teoretice despre alcătuirea dramei.
	Partea despre monodramă este un rezultat al colaborării cu criticul de teatru și scriitoarea maghiară Andrea Tompa, într-un "dialog despre monolog" care nu a atins încă stadiul publicării, dar care mi-a oferit suficient material pentru un capitol al acestei lucrări.
	Nu în ultimul rând, această lucrare nu ar fi putut exista fără biblioteca Universității din Iowa, ca și de spațiul și timpul puse cu generozitate la dispoziția autoarei de International Writing Program.
	Iowa, august-septembrie 2008 - Tîrgu-Mureș, 2009 - Lunca Bradului, august 2010
	Eroul monodramei

