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O experienta traita: teatrul — de la cultual la cultural

Motto:
Publicul nu are memorie.
Memoria lui suntem noi.

Albert Camus, Caiete

Intr-o noapte, Chuang Tzii visd c¢i era un fluture. Un fluture fericit, care zbura
incoace si incolo si facea lucrurile dupa bunul sau plac, nestiind ca era Chuang Tzii. Dar
deodata se trezi, ametit, din nou in trupul lui Chuang Tzii. Si nu-si mai dadea seama daca
Chuang Tzu fusese cel care visase fluturele sau daca fluturele il visase pe Chuang Tzu.
Insa trebuie si existe o diferentd intre acestia!

Acest fenomen poarta numele de ,,transformarea lucrurilor”.

Chuang Tzu (sec. al IV-leai. Hr.)

Teatrul ,,s-a scris”, in illo tempore, mai intai pe pamantul batatorit in cerc al primelor
ritualuri de invocare a divinitatii unei comunititi. Intreaga comunitate era prezenti acolo, iar in
centrul cercului astfel creat era asezat un tumul care addpostea un strdmos venerat, ori un trunchi
de copac, ori un bolovan consacrat devenit altar — semne ale divinului. Incet, incet acestea au
inceput sd ,,gdzduiasca” un personaj desprins din masa de oameni. Mai intdi samanul, cel care
transgresa lumile si care oferea spectacolul extazului sdu prin dans, invocatii, formule magice
doar de el stiute celor adunati in cercul consacrat. Apoi acesta a devenit preotul care facea
legdtura dintre lumi si care oficia in vazul tuturor aceastd legatura. Adica, asa cum sugera
Mircea Eliade prin conceptul de hierofanie, sacrul se manifesta prin acesti intermediari chiar daca
piatra ramanea tot piatra, arborele ramanea tot arbore, omul ramanea tot om... Eliade exprima pur
si simplu faptul ca sacrul 1 se Infatiseaza omului. Altfel spus, cd orice fenomen religios este o
hierofanie. Pentru ca orice formd sub care se manifestd sacrul este o hierofanie. Existd o
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fenomenologie a sacrului, pentru ca, intr-adevar, sacrul se lasa descris, deoarece se manifesta in
spatiu si timp. Aici sacrul nu mai este inteles ca realitate absolutd in sine, ci ca realitate
manifestata si continut revelat de obiectul sau de fiinta mediatoare, prin care el se manifesta si se
limiteaza intrupandu-se. Am inteles aici ca o astfel de fiinta mediatoare are toate prerogativele
actorului chiar daca, in general, numim o asemenea persoand/personaj ca fiind ,,preotul”. Prin
iruptia sacrului, elementul mediator/preotul/actorul este constituit in dimensiunea lui sacrala.
Conferind sacralitate unei fiinte sau unui obiect, iruptia divinului transforma in mediator fiinta
sau obiectul in cauza...

Ori, ce altceva este sau ar trebui sa fie actorul (n-are importanta epoca) daca nu acest
,oficiant” al unui cult care se cheama teatrul? De ce, de-a lungul epocilor, teatrele au fost
considerate si realizate arhitectonic, ca niste... temple? De ce oare marile amfiteatre ale Greciei
antice rivalizau cu templele cultului lor religios? De ce Holy Trinity Church din
Stratford-upon-Avon, locul botezului si inmormantarii lui William Shakespeare, avea (si are si
astazi!) aceeasi importanta ca The Globe, teatrul marelui Will din Londra? La Comédie Frangaise
este la fel de impunatoare ca Notre Dame la Paris, Teatrul Scala este la fel de impozant ca Domul
din Milano. lar exemplele pot continua la nesfarsit. Un raspuns poate fi si acesta, dat prin prisma
a ceea ce Eliade numea ,,hierofanie”, adica izbucnirea sacrului (teatrul ca sacralitate!?) in timp si
spatiu... Pentru ca inlauntrul acestor edificii actorii cat si preotii aveau, intr-un anume fel, cam
aceeasi menire: aceea de a revela lumi nevazute, de a invoca divinitéti, de a evoca evenimente si
eroi si de a provoca gandirea si simtamintele comunitétii din care faceau parte, de a crea acel
spectacol al misterului, al nevazutului, al evaziunii. Desigur, o tema care necesita spatii mai
ample si 0 mai atenta si aprofundatad abordare.

...De ce in cerc? — m-am intrebat adeseori iar raspunsul l-am gasit si atunci cand am
realizat doud dintre marile spectacole ale Teatrului Equinox’: VIA LVCIS, in 1996 si Cercul de
piatra in anul 2000, amandoud spectacolele — ample fresce ale vietii si mortii din traditiile
ancestrale ale romanilor, spectacole care au avut in distributie zeci de actori si dansatori. In acea
perioada am asistat la Paris la un spectacol intr-un teatru mai special — Théatre en Rond —, unde
spectatorii erau asezati perfect In jurul unei scene circulare, iar spectacolul nu mi s-a parut prea

! Teatrul ,,Equinox” este unul din primele teatre independente din Romania. A fost creat de regizorul Mihai Vasile in
anul 1980 la Ploiesti, mai intai ca un studio inter-disciplinar (teatru, dans, muzica, film), transformat apoi, dupa anul
1990, in teatru cu stagiune permanenta. Isi inceteaza activitatea in anul 2013. in anul 2014 regizorul Mihai Vasile
infiinteaza, ca o continuare a Teatrului ,,Equinox”, Centrul de Cercetare, Documentare si Practicd Teatrald si
Cinematograficd ,,Mythos” Ploiesti.
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grozav pentru cd actorii/personajele erau total dezorientate; nu aveau o anume tintd de
adresabilitate, parca nu veneau de nicdieri si nu se indreptau catre ceva, parea ca sunt lipsiti de
biografie, de o proprie existentd. Chiar, la un moment dat, printr-o miscare de regie, s-au adunat
cu totii In mijlocul scenei cu spatele catre centru si au inceput a vorbi fiecare catre partea sa de
public. Putea parea o miscare regizorala interesanta, dar mie mi s-a parut un gest aproape...
disperat. Ei bine, in ciuda acestei dezamagiri, am montat spectacolele amintite mai sus, in cerc,
dar la care am operat ,taietura cercului” asa cum este ea in teatrul antic grec — aparitia acestui loc
aparent obscur, de neobservat: ,,skene”, locul misterios de unde isi faceau aparitia personajele.

...De ce in cerc? — imi reiau obsedanta intrebare. Pentru ca am considerat intoarcerea la
origini si prin aceasta definire cercuald a locului care, asa cum sugereazd Romulus Vulcanescu in
magistrala sa carte Fenomenul horal, este forma de exprimare culturald cea mai frecventa pentru
cele mai multe popoare. ,,Magia cercului — scrie domnia-sa — ca figura geometrica sacra, este cea
mai completd dintre toate magiile figurilor sacre cunoscute pana astdzi.” Aceastd operd de-a
dreptul exceptionald a profesorului Romulus Vulcanescu, aparuta in anul 1944 (din pacate atat de
putin frecventata astazi — a fost reeditata prin 1995 de o editura, azi disparuta, intr-un tiraj modest
si... cam atat), releva una dintre temele cele mai seducatoare privind cultura roméana:

,In hipostaza sa teoretica, fenomenul horal este o manifestare culturald complexa, tipica si reprezentativa,
care Tmbratiseaza si insufleteste, polarizeaza si resemnifica intreaga tematica si stilistica, adica Intreaga
viata spirituald a poporului roméan de la izvoarele lui preistorice si pana astazi. [...] Deci, in ansamblul ei,
perspectiva spatiald a solului romanesc este cercuald, adicd se aseamadna poeticeste vorbind, cu o hora
teluricd, in care elementele minerale ale geografiei noastre, dainuiesc incremenite de cand lumea, in forme
geometrice, armonice, intr-o «corona montiumy. [...] Spatiul mioritic este un spatiu analitic, iar spatiul
horal este un spatiu sintetic, intuitiv. [...] Inchisd induntrul granitelor sale, ca intr-0 carapace
inexpugnabild, cultura romana s-a dezvoltat mai mult in addncime decét in suprafatd. Ea este o cultura
intensiva, etnografica, spre deosebire de culturile apusene care sunt extensive.”

Potrivit celor ce se stiu despre deosebirea dintre notiunea de spatiu si cea de loc, grecii
antici nu aveau un cuvant pentru spatiu asa cum apare el in fizica de la Newton Incoace, adica
acel receptacol vid, ,,spatiu pur”, care ulterior sa fie populat cu fiinte, obiecte s.a. ,,Topos”-ul lor
era un fel de spatiu-loc, adica un spatiu viu, in care se petrece ceva, in care survine un eveniment
legat de prezenta a ceva sau a cuiva cat si de o experientd spirituald. Am observat cd apropierea
spectatorului (in acest spatiu-loc rotund al spectacolului!) de drama ce se consuma, practic, in
imediata sa vecinatate creeazd o legatura atat de puternica, atdt de consistenta incat devine
memorabild pentru ambele componente principale ale actului teatral: actorii si spectatorii.
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Gesturile, incantatiile, cuvintele, cantecele, lamento-urile, strigitele sau rasetele actorilor,
zgomotele obiectelor folosite de ei sau ale pasilor lor, dar si respiratia si soaptele spectatorilor,
scartaitul scaunelor, reactiile fizice la ceea ce se Intampla in cercul din fata lor fac ca spectacolul
sd fie o experienta vie, de neuitat...

Am montat si alte spectacole din acest proiect al meu si al teatrului meu, numit ,, Teatrul
mitologiei romanesti”, in care am pastrat ideea de cerc printr-un element de scenografie, sau de
migcare scenicd, sau de regie etc., folosind si alte spatii teatrale: scena clasica sau ,,cutia italiana”
(théatre a ['italienne), poiana unei paduri, foyerul unui teatru, betonul unui loc de parcare, holul
unui hotel, scarile interioare ale unui muzeu, o sald de clasa a unui liceu, o curte interioara a unui
palat etc.

De aceea cred ca aici, ar trebui sa fac o mica istorie a spatiului teatral in lume.

lat-o, asa cum apare in cartea mea Mic dictionar de termeni teatrali (2016), lucrare
aparuta in patru editii de-a lungul a peste zece ani.

,Evolutia locului teatral in Occident, din antichitate si pana la sfarsitul secolului al XIX-lea, se
caracterizeaza prin trecerea de la absenta arhitecturii permanente la forme din ce in ce mai arhitecturate.
Teatrele de piatrda au inlocuit, atat in Grecia anticd cat si la Roma sau in Europa Renasterii, efemerele
constructii de lemn care, ele insele, se succedasera formelor originare a suprafetelor de pamant batatorit.
Teatrul a T’italienne este rezultatul acestui proces propriu tuturor artelor spatiului. Aceastd evolutie
arhitecturala a fost insotitd de trecerea de la scena deschisé la scena inchisa, lucru care a transformat total
relatia actor-spectator si natura iluziei. Pe cdnd in Grecia publicul inconjura spatiul de joc, la Roma acesta
era in fata spectacolului. Procesul acesta s-a repetat si in timpurile moderne. Dacda in Evul Mediu
spectatorii se plimbau liberi in jurul actorilor — situatie pe care epoca elisabetana o reproduce in interiorul
locului construit —, Renasterea, adoptand modelul latin, adica viziunea frontald, taie din ce in ce mai
trangant cele doua spatii: al spectacolului si al spectatorilor.

Cele trei mari momente ale arhitecturii teatrale — scena greceasca, estradele medievale sau
elisabetane si cubul italian, definesc trei tipuri diferite de raporturi intre actori si spectatori.

Amfiteatrul grec (Sfera greceasca)

In grecia antica, spectatorii luau loc in theatron (locul de unde se priveste). Ei inconjurau
suprafata de joc.

In orkestra, care era de forma circulara, jocul si evolutiile coregrafice ale corului se distribuiau in
raport de Altarul lui Dionissos (tumulul), care marca centrul si catre care convergeau razele hemiciclului
(un semicerc de 240 grade) care inconjura dispozitivul. Skene, o mica constructie rectangulara care borda
tangential cercul orkestrei, servea de culise. Ea comunica prin trei porti cu proskeionul, o platforma
destinata jocului si putin mai ridicata in raport cu orkestra.
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Locul corului in orkestra, intre skene si gradene, face din el un mediator intre protagonisti si
public. Prin intermediul corifeului, corul dialogheaza cu protagonistul si poate, In acelasi timp, sa se
adreseze publicului (in comediile sale Aristofan recurge sistematic la acest procedeu pentru parabase,
corifeul exprimand opiniile personale ale autorului). In
acest din urma caz, coreutii se intorceau catre public si

se demascau, subliniind astfel ca aceste cuvinte spuse :"§,

cu chipul nemascat, deschis, nu au acelasi grad de .,’§/£\
realitate cu cele pe care le rosteau cu masca asezata pe FEZRRNNR

chip. Corul tragic, care doar prin simpla sa prezentd R ”%'\\\\} §\\\ °
accentua patetismul dramei, este un instrument al "Q{"\,\,\.——'
catharsisului. Martor neputincios al dramei, el nu-si 'f\“\“:\\\ .
poate exprima mila sau teama in fata nefericirilor 3 T 1 ;
eroilor, emotii pe care spectatorul trebuia sa si le L_-JJ = 7 -

descarce in timpul spectacolului. Afectele publicului
sunt mediate de cdtre cei care povestesc §i anume
coreutii. Nimic nu poate 1Inlocui raportul de
contiguitate Intre coreuti si public, raport instaurat doar
de catre vechii greci. Astfel, catharsisul nu se va mai

putea manifesta la fel In formele ulterioare de teatru. Planurile comparate ale unui teatru grec (partea stinga)
si ale unui teatru roman (partea dreapta)

i

Transformarile romane 1. Theatron; 2. Altarul lui Dionisos (tumulul); 3. Orkestra;
~ _ .. . e o 4. Parodos; 5. Proskeion; 6. Skene; 7. Cavea; 8. Vomitoria;
Inca din epoca helenisticd, scena se modifica, 9. Locurile de onoare; 10. Vomitorium principal;

odati cu descresterea rolului  corului. Teatrul 11. Proscenium (pulpitum); 12. Frons scenae; 13. Scena.

latin — un intermediar dintre teatrul grec si teatrul a
I’italienne, atat din punct de vedere arhitectural cat si literar — este o etapa esentiald in transformarea
scenei europene. Romanii au folosit adeseori teatrele grecesti, transformandu-le profund.

Acest nou tip de scena va fi cea care-i va inspira pe arhitectii Renasterii. Circularitatii grecesti a
orkestrei, teatrul roman 1i substituie semi-circularitatea. O astfel de transformare va avea consecinte foarte
serioase. Scena se va mdri, pentru ca corul sd se poata instala pe ea, abandonand orkestra spectatorilor
privilegiati. «Astfel — scrie Vitruviu — scena va fi mai larga decat cea a grecilor: pentru ca la noi toti artistii
isi joaca rolul pe scena; in timp ce pe suprafata orkestrei sunt amplasate locurile rezervate senatorilor».
Suprafata de joc incepe, astfel, sa se decupeze de public, proces pe care teatrul de tip italian il va continua.
Teatrul pierde, astfel, functia sa originari de celebrare. In timp ce in Grecia spectatorii inconjurau
suprafata de joc, scena romand nu permite nici un fel de inter-penetrare intre lumea actorilor si cea a
spectatorilor.

Daca aceasta transformare arhitecturald are o mare incidenta asupra raporturilor dintre actori §i
spectatori, ea modifica, de asemenea, rolul corului: lipsit de un loc al sau, el nu intrd in scend decat pentru
partile cantate. Pierzdnd functiunea sa de martor al dramei, el devine un simplu ornament, un personaj
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colectiv, avand aceeasi importantd in cadrul fictiunii ca si aceea a protagonistilor. EI nu mai este, ca in
Grecia antica, mediatorul dintre public si actori.

Estradele medievale

Din Evul Mediu pana in timpurile noastre se va continua procesul de inchidere a teatrului, inceput
in antichitatea greco-latini. in Evul Mediu teatrul nu existd ca edificiu. Nu exista frontierd intre spatiul
locuit si spatiul teatral. Un spectacol se poate desfasura in orice loc din oras. Spectacolul din aceastd epoca
este foarte aproape de formele de teatru apropiat de ritual. Reprezentarile cu spectacole dupa «Ramayanay,
in teatrul indian, se deruleazi, in general, conform unui itinerar ceremonios. In acest teatru in mers,
publicul se deplaseaza pentru a urmari spectacolul, in diferitele locuri in care acesta este reprezentat.

Evul Mediu are totusi un loc privilegiat pentru spectacole: targul. Publicul poate sd se miste in
jurul actorilor pentru a urmari derularea dramei care se joacd in centru, unde sunt indltate estradele.
Constructiile care inconjoard locul sunt utilizate pentru joc; ferestrele pot fi folosite pentru scenele la
inaltime. Intr-un astfel de dispozitiv toate locurile actiunii sunt prezente pe rand, iar actorii sunt continuu
in joc, amestecandu-se cu publicul. Unii regizori contemporani incearca sa refaca acest tip de experienta.

Teatrul elisabetan

Incearca sa prelungeasca conceptia medievala a teatrului, chiar daca da locului teatral o forma

- 8 e

. arhitecturata. El s-a nascut in
| curtile hanurilor, acolo unde
jucau trupe ambulante, pentru
ca ele gasesc aici un dispozitiv
propice, cit si un public doritor
de divertisment. Curtea, cu cerul
liber de deasupra ei, este
inconjurata de galerii etajate.
Actorii i Tnaltd pe una din
laturi scena.

Spectatorii se instaleaza
pe aceste galerii acoperite, in
timp ce cei sdraci asistd la
spectacol in picioare, plasandu-
se in jurul scenei. Teatrul
elisabetan este un teatru deschis,
o ERe e | care se joacd la lumina zilei, ca
THEATRE, SOUTHWARK (WITH THE ®ROSE™ THEATRE IN THE DISTANCE), IN 1419, si teatrul grec si cel medieval.

THE ‘‘GLOBE

18

https://biblioteca-digitala.ro



Peter Brook? atrage atentia asupra acestui lucru atunci cand afirmi: «Teatrul elisabetan pune un zid in
jurul lui, dar acesta este zidul unei curti interioare, un zid atdt de natural incét viata se gaseste aici
concentratd si nu denaturatd.» Primele teatre publice construite la Londra dupa acest model, inca de la
inceputul domniei reginei Elisabeta | (The Theatre, The Globe, Swan Theatre, The Rose etc.), au o forma
circulara, eliptica sau poligonald. Acestea sunt constructii usoare, din lemn, destul de usor transportabile,
precum cortul circului. Abia 1n anul 1623, se construieste aici primul teatru durabil.

Scena elisabetand — o estrada Inconjuratd de galerii — lanseazd un proscenium pana in mijlocul
curtii. Pe aceasta scenad, se stabileste cu usurintd o complicitate intre actori si public, care este dispus pe
trei din cele patru laturi ale suprafetei de joc. Personajul bufonului, nascut direct din teatrul medieval,
accentueaza raportul de coniventd cu spectatorii. Intr-o altd maniera decit corul tragediei grecesti, care
prin prezenta sa intareste patetismul, bufonul o zdrobeste, atat prin giumbuslucurile sale cat si prin aluziile
la situatia dramaticd; dotat cu un statut particular, bufonul, riméanand tot timpul in joc, se distanteaza, de
fapt, cu fiecare ochiada pe care o lanseaza asupra publicului.

Teatrul spaniol al Secolului de Aur

Se diferenteaza putin de teatrul elisabetan, cu care este contemporan. La sfarsitul secolului al
XVl-lea, actorii ambulanti, in Spania, jucau in asa-numitele corrales — curti interioare rectangulare ale
caselor sau hanurilor, curti care erau sumar aranjate. Dispozitivul acestor corrales se aseamana foarte mult
cu cel al teatrului elisabetan: scena este o estrada care, avansand spre patio, este inconjuratd de spectatori
pe trei laturi. Publicul asistd la spectacol in picioare cu fata la estradd, in timp ce lojele, In galeriile
acoperite care inconjura patio, sau ferestrele si balcoanele casei care delimiteaza corral-ul, sunt rezervate
celor bogati. In aceste conditii au creat Lope de Vega, Tirso da Molina sau Calderon «comedia» — numele
spaniol al piesei de teatru in timpul Secolului de Aur.

Cubul italian

Artele Renasterii, cele ale scenei in mod deosebit, sunt remodelate conform canonului antic al
«frumosului ideal», revazut si indreptat in lumina modernitatii renascentiste. Arhitecti si autori dramatici
italieni, crezand cd fac sd renascd «teatrul stramosilory», creeaza o forma radical Tnnoitd, atit in plan
arhitectural cat si in plan literar. Teatrul de tip italian substituie modelului sferic antic o conceptie cubica a
scenei, care separa spectatorul de spectacol. Complicitatea pe care scena greceasca o stabilise intre actori
si public, regasitd in Evul Mediu european si in Anglia elisabetana dispare. Cubul de tip italian patrunde in
intreaga Europa si se impune ca solutie de mai bine de cinci secole. Perenitatea sa, cu toate ca este din
cand in cand contestat, este semnul unei miraculoase vitalitati.

2 peter Brook (n. 1925), regizor englez. Este cunoscut, mai ales pentru montrile sale shakespeariene (Mdsurd pentru
masurd, Regele Lear, Visul unei nopti de vara, Hamlet, Furtuna). In prezent conduce un centru international de
cercetari teatrale (la Paris). Experientele sale din domeniul regiei, muncii cu actorul, relatiei spectacol-spectator etc.,
sunt cuprinse in fundamentala sa carte, The Empty Space (Spatiul gol).
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Propagarea modelului italian

Cele doua caracteristici ale teatrului de tip italian sunt scena care da iluzia perspectivei si sala cu
mai multe etaje de loje sau galerii dispuse in U in jurul parterului. Realizata la Venetia pentru publicul de
opera incd din anul 1671, sala de tip italian se raspandeste foarte repede in toatd Italia. Spectatorii sunt
asezati in randuri de loje suprapuse, dispuse in jurul parterului conform unui plan oval sau semicircular.
«Scala» din Milano este un exemplu suficient. Grija pentru distinctia sociala este manifestd in
compartimentarea salii de tip italian, in care fiecare isi poarta rangul.

Pro sau contra modelului italian

Modelului italian i s-a reprosat ruptura dintre locul actiunii (scena) si spectator, contribuind astfel
la dezvoltarea unei anume pasivitati: totul 1dsa sa se inteleagd ca publicul nu venea la teatru decét pentru a
contempla de departe un
Spectacol fara sa se simta
deloc implicat.

Alti critici au
afirmat cd  modelul
italian favoriza reprezen-
tatiile plat-realiste, care
impiedicau visarea si nu
incitau la explorarea

~ ey PR g realitatii de dincolo de
= s : aparente, ceea ce era
W b 3 T e considerat ca fiind una
- | din vocatiile principale

ale artei dramatice.

Alte opinii au
relevat faptul ca acest
model antreneaza o
ambianta de frivolitate si
ca publicul se reuneste la
teatru mai mult pentru

‘i}/li

mondenitati decat pentru reprezentatie. ..

Salile de teatru din secolul al XIX- lea ofereau de cele mai multe ori conditii de audibilitate si de
vizibilitate deplorabile pentru o mare parte dintre spectatori. Din aceastd cauza Richard Wagner a
conceput cu arhitectul sau, Briickwald si scenograful Brandt, un teatru construit dupa conceptii realmente
revolutionare.
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La Teatrul din Bayreuth® totul este studiat pentru a asigura o bund receptare a spectacolului de
catre toti spectatorii. In construirea lor au fost folosite si alte traditii teatrale, precum cea a teatrului N6 din
Japonia, ceea ce a facilitat spiritul deschis citre culturile ne-europene.

Dintre toate argumentele contra salii de tip italian, cel mai puternic a fost acela care afirmd ca
acest loc nu este adaptat oricarui text, oricarei dramaturgii. Cum in secolul XX teatrul cunoaste in
Occident o mare dorinta de innoire, o adevirati criza se deschide pentru modelul italian. In acelasi timp,
insd, acest tip de teatru este pastrat continuu si nu inceteaza sa inspire arta dramaticd pana in epoca
moderna.

Exemplele contemporane

Printre proiectele inedite elaborate in epoca moderna figureaza si acela al unui loc extrem de
suplu, capabil s capete o forma diferitd pentru fiecare spectacol. Aceasta notiune a aparut in mod expres
in scrierile lui Edward Gordon Craig?, care imagineaza un spatiu gol care si permitd satisfacerea fara
restrictii a oricdrei regii, deschisa oricarei inovatii oricat de indrizneatd ar fi aceasta. Acelasi lucru 1l
sugereaza si scrierile i proiectele lui Adolphe Appia®.

Profesionistii teatrului au instituit astfel, notiunile de teatru transformabil si aceea de sala
polivalenta.

Teatrul transformabil

Este o sald echipatd in asa fel incat spatiul scenei si cel al spectatorilor sd poatd fi adaptate in
functie de nevoile dramaturgului sau regizorului. Astfel pot fi dispuse pe rand o scena frontala de tip
italian sau o scend centrala sau alte amenajari prevazute in momentul constructiei.

3 O cladire conceputd de compozitorul Richard Wagner (1813-1883) si de arhitectul Otto Briickwald (1841-1917)
intre anii 1872-1875, in stil romantic-elenistic, pentru punerea in scena exclusiv a dramelor sale muzicale.
4 Gordon Edward Craig (1872-1966), actor, regizor, scenograf si teoretician englez. in anul 1905 public lucrarea ce
avea s ilustreze teoriile sale in privinta teatrului modern, Arta teatrului, conceputé ca un dialog dintre un regizor si
un amator de teatru. Este prima lucrare teoretica ce pune in discutie arta regiei, ca arta creatoare a spectacolului in
conditiile unei teatralitati eliberate de servitutile fatd de text. Face, totodata, precizari importante in ceea ce priveste
arta actorului propunand conceptul de ,,supramarionetd”. Pune, in acelasi timp, problema scenografiei, propunand
decoruri stilizate, epurate de cultul imitatiei realiste. Se stabileste, in 1908, la Florenta, unde editeazd revista The
Mask, unde, in numarul 2, apare eseul siu ,,Actorul si supramarioneta”.
°> Adolphe Appia (1862-1928), om de teatru elvetian. Preocupat, in mod special de noutatea pe care o oferea creatia
muzicala wagneriand, a creat pentru aceasta scenografii si montdri indraznete, teoretizdnd, totodatd, conceptul
modern de imagine teatrald. A incercat sa promoveze un tip de notatie regizorald, aseménatoare partiturii muzicale. A
creat scenografii in care sa se regiseascd, atat actorii cat si spectatorii, In interiorul aceluiasi spatiu dramatic. A scris
importante lucrari teoretice (Punerea in scend a dramei wagneriene, Muzica si inscenare). Fara indoiala, insa, opera
sa capitala este Opera de arta vie, aparutd in anul 1921.
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Sala polivalenta
Structura sa este si mai supla, iar ea nu serveste numai teatrului, ci este totodata si un loc ce poate

gazdui manifestari dintre cele mai diverse. Aceste sili pot fi prevazute cu sisteme de gradene repliabile
pentru public si sisteme de estrade, la nevoie, mobile pentru spatiul scenei. Foarte seducatoare in teorie,
aceste solutii si-au aratat si limitele atunci cand, in anii saizeci, s-a construit un mare numar de sali
polivalente. Contrar asteptarilor, functionarea acestor sali s-a dovedit foarte costisitoare, iar astazi, cu totii
si-au dat seama ca ele nu sunt perfect adaptabile, ca prezinta foarte multe sldbiciuni, in mod special in ceea
ce priveste acustica, in cazul creatiilor sofisticate sau a spectacolelor muzicale.

Notiunea de «loc bun pentru orice» a sfarsit prin a-si pierde din forta, dand nastere la polivalente
mai reduse, care nu necesitd echipamente atat de sofisticate si scumpe si care sa fie la indemana tuturor
colectivitatilor pentru care sunt construite.

Reabilitarea vechilor locuri
Urmare a acestor experiente partial esuate, se naste ideea utilizarii de constructii vechi, pentru a fi
transformate in locuri de desfasurare a spectacolului. Ca o regula generala, arhitectii si scenografii care
studiaza aceste edificii si le remodeleaza pe de-a-ntregul pentru noi functiuni, cauta sa conserve caracterul
lor original si sd le salveze amprenta istoricd. Pentru acest gen de reabilitare, ei cautd, de preferinta,
constructii de calitate, care sd reprezinte un real interes istoric.
Aceleasi pr1n01p11 au condus la reutilizarea anumitor spatii in aer liber pentru reprezentatii teatrale.
TS Lucrul acesta s-a intamplat si
in cazul Curtii Palatului
Papilor de la Avignon, unde
Jean Vilar® instaleaza
Festivalul de la Avignon, creat
impreund cu Teatrul National
Popular, la putind vreme dupa
cel de-Al Doilea Razboi
Mondial. Impresionat atat de
majestuozitatea, cat si de
simplitatea sa, Vilar alege
acest loc pentru a monta
spectacole in aer liber, in
contact direct cu natura si cu
cosmosul, invitand spectatorii

& Jean Vilar (1912-1971), actor de teatru si film, regizor, director de teatru, teoretician francez. Creator al celebrului
festival de teatru de la Avignon, al cérui director a fost intre anii 1947-1971, cét si director al Teatrului National
Popular (TNP) intre anii 1951-1963.
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la meditatie 1n pura traditie a teatrului antic grec. Acest loc impune, insd, conditii destul de dure regiei, dar
beneficiile acestui tip de reprezentatie sunt compensatorii: datoritd dimensiunilor scenei, care lasa
spectacolul in intregime la vederea publicului, regia si arta actorilor trebuie sa fie exigente si inventive”
(Vasile, 2016a: 111-118).

Aceastd succinta trecere prin milenii a ideii de spatiu teatral releva si un alt aspect, asupra
caruia multi dintre oamenii de teatru din secolul XX si de la inceputul acestui secol se referd in
teoriile lor, si anume, cat din ideea initiald de ritual se mai pastreaza in solutiile arhitectonice si
regizorale moderne, cat din prezenta trupurilor in spatiul teatral devine ritual sau macar un
simulacru al ritualului, in ce masurd modernitatea teatrala, care pune din nou in discutie
reprezentarea”, regandeste ea statutul corpului pe scend? Antonin Artaud’ a fost, fara indoiala,
cel care a plasat aceastd chestiune in centrul unei intregi reformulari si refondari a teatrului
secolului XX. Caci critica sa adusa iluziei teatrale conduce la re-evaluarea corpului pe care
traditia, cumva moderna, I-a instrumentalizat aproape exclusiv in profitul cuvantului. Aceasta
re-gandire a corporalitdtii spectaculare participd la repunerea In cauza a scenei si a separarii
conventionale dintre realitate si imagine, tipica pentru teatrul burghez care le mentine pe fiecare
in locul sau si paralizeaza efectele transgresive ale fictiunii. Dintr-o singura loviturda, Antonin
Artaud vrea sa transforme iluzia in adevar, in real, cu scopul de a provoca un public, care de
obicei este pasiv. Reprezentatia teatrald, maniera sa de a ,,incadra”, de a ,,intemnita” fictiunea,
trebuie sa treaca in planul al doilea pentru a putea elibera energiile publicului. Artaud doreste o
contaminare prin spectacol si foloseste imaginea ciumei (,,daca teatrul este ca si ciuma, e numai
pentru ca influenteaza colectivitatile si le tulbura”) pentru a descrie acest flux de corporalitati care
nu trebuie sa lase pe nimeni indiferent. Scena nu mai este un loc unde corpurile se re-prezinta. Ea
este un spatiu al circuldrii si activarii pulsiunilor. Artaud crede intr-un ,limbaj corporal” care
exprima adevarul primitiv al corpurilor. In cartea sa de eseuri Le thédtre et son double (1981)
spune, printre altele:

,»A face sa domine pe scend limbajul articulat sau exprimarea prin cuvinte in defavoarea expresiei
obiective a gesturilor si a tot ce tulbura spiritul prin intermediul simturilor in spatiu, inseamna a intoarce

7 Antonin Artaud (1896-1948), poet, dramaturg, actor de teatru si film, teoretician francez. Activeazd in miscarea
suprarealistd pe care o paraseste in 1926, cand creeaza Teatrul ,,Alfred Jarry” pentru care scrie texte teoretice, pune
in scena si joaca. Dupa ce in anul 1932 publica eseul ,,Teatrul cruzimii — Primul manifest”, in anul 1938 aduna in
volumul Teatrul si dublul sau textele sale teoretice despre o noud viziune asupra teatrului. Unii istorici il considera o
opera nesistematizatd, dar manifestul in sine este revolutionar ca previziune a dezvoltarii teatrului.
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este psihologic, ci plastic si fizic. Si nu e vorba de a sti daca limbajul fizic al teatrului este capabil sa
ajunga la aceleasi observatii psihologice ca limbajul cuvintelor, daca poate exprima sentimente si pasiuni
la fel de bine ca si cuvintele, ci daca nu existd in domeniul gindirii si al inteligentei atitudini pe care
cuvintele sunt incapabile sa le retind si la care gesturile si tot ce tine de limbaj in spatiu, ajung cu mai
multd precizie decat ele... Nu e vorba aici de a suprima cuvantul in teatru, ci de a-l face sa-si schimbe
destinatia si mai ales de a-i reduce importanta, de a-1 considera ca altceva decat un mijloc de a conduce
caracterele umane catre telurile lor exterioare, pentru ca la teatru niciodata nu e vorba de altceva decat de
modul in care sentimentele si pasiunile se opun unele altora, ca si in viatd un om altui om. A schimba
destinatia cuvantului in teatru inseamna a-l folosi intr-un mod concret si spatial si in asa fel incat sa se
amestece cu tot ceea ce teatrul contine spatial sau semnificativ in domeniul concretului; a-1 manui ca un
obiect solid si care tulbura lucrurile...”

In acest sens Peter Brook afirma intr-una din conferintele sale cd pentru el teatrul este un
spatiu gol (celebra sa carte poarta chiar acest titlu: The Empty Space), luminat palid de un
reflector atarnat de tavan si traversat de un om care vine din intuneric, intra in lumina si se pierde
in Intuneric.

Revenind la Artaud, asa cum enunta in citatul de mai sus, folosirea cuvantului in teatru nu
este si nu trebuie sd fie elementul principal asa cum din pdcate se mai Intdmpla si astdzi in
nenumarate teatre ale lumii. Pus 1n conexiune cu toate celelalte elemente ale spectacolului teatral,
cuvantul are noi si importante responsabilitati.

In cazul limbii roméne lucrurile stau si mai interesant. As incepe prin aceea ci in aproape
toate cazurile in care am tinut ateliere de teatru in Roméania sau in lume am facut exercitii de
emisie sonord, de dictie si fortd a rostirii folosind numaratoarea de la 1 la 10 in limba roména.
Aproape fara exceptie, mai ales in atelierele din strainatate, actorii cu care am lucrat s-au declarat
uimiti de cantabilitatea, de forta evocatoare si de energia acestor sunete. Am folosit numaratoarea
aceasta si pentru ca in ea se regasesc principalele vocale ale limbii romane dar si alaturarile cele
mai insolite de consoane, astfel incat, propunand actorilor sa redea cu ajutorul acestora
sentimente, reactii, stari emotionale, nu mica le-a fost mirarea ca se pot exprima atat de deplin, ca
se pot elibera folosindu-le.

Fac aici o0 mica paranteza.

Noi nu avem, in limba romana, un verb care sd vind din limba latina si sa
exprime actiunea vocii. Avem ,,a vocaliza”, ,,voce”, ,vocald”, ,vocalizd”, ,a
vocifera” etc., adica o mare familie de cuvinte din care lipseste chiar verbul
principal. Am cautat, astfel, in marele dictionar latin-roméan toate cuvintele din
aceasta familie si am facut un fel de sinteza a traducerilor si a intelesurilor acestor
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cuvinte latinesti translate in limba romana, reiesind o ,frescd” extrem de
interesanta a ideii de sunet emis de vocea umana.

VOCO, VOCARE, VOCAVI, VOCATUS SUM =

* a chema

* a numi

* a invoca (zeitati)

* a invita (oaspeti)

* a atrage, a ademeni

* a provoca

* a face sa ajungd, a aduce

* a chema 1n judecata
VOCABULUM = numire, termen, cuvant
VOCALIS = gréitor, care vorbeste, sonor, rasunator
VOCATUS = chemare, convocare, invitare

INVOCO, invocare =
e a invoca
e achema
INVOCATIO (onis) = invocare

EVOCO, evocare =
 a chema afara
* a evoca sufletele
e astarni
* a atrage dupa sine
* a stirni mania
* a starni mila
 a chema, a convoca

EVOCATOR (oris) = acela care cheama la arme, razvratitor

PROVOCO, provocare =
* a chema afara
* a provoca, a atata
* a provoca la lupta
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« arivaliza cu
(elegio Graecas provocamus = in elegie rivalizam cu grecir)
» a face apel la, a apela
PROVOCATIO (onis) = apel la, provocare
PROVOCATOR (oris) = provocator, gladiator abil in provocarea
adversarului

ADVOCO, advocare =
* a chema
* a convoca
* a chema 1n sprijin
* ainvoca
e arecurge la
ADVOCATIO (onis) = aparare, pledoarie

CONVOCO, convocare =
* a convoca
CONVOCATIO (onis) = convocare

Toatd aceastd ,,schema” sugereaza, dincolo de semnificatiile sociale,
administrative, chiar istorice si altceva, acel ,altceva” care face substanta

cuvantului in teatru, chiar a teatralitdtii in general.
Inchid aici aceastd paranteza, importanta pentru ceea ce urmeaza.

Eu am ajuns, folosind rostirea in limba romana a cifrelor de la 1 la 10, la concluzia ca
forta evocatoare a cuvantului std in felul in care este rostit (desigur, aceastd afirmatie pare un
lucru comun, dar...), folosind tehnici foarte vechi de e-vocare, de in-vocare, de pro-vocare, de

ad-vocare sau de con-vocare...
[ata un exemplu.

...Andrei Serban8 a facut un ,,dar” romanilor, aducand, in anul 1990, toatd documentatia

8 Andrei Serban (n. 21 iunie 1943, Bucuresti) este un regizor de teatru si de operd de origine roméind. A absolvit in
1968 Institutul de Arta Teatrala si Cinematograficd Bucuresti, sectia Regie, la clasa lui Radu Penciulescu. A debutat
la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt si s-a intors in Bucuresti, remarcindu-se cu montarea tragediei
shakespeariene lulius Cezar la Teatrul Bulandra. in anul 1969, este invitat de Ellen Stewart, director al companiei
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oferitd cu titlu gratuit de Teatrul La MaMa® din New York pentru a relua cu actori romani
celebrul sdu spectacol O trilogie antica la Teatrul National din Bucuresti. Am evitat sd folosesc
sintagma ,,pe scena Teatrului National din Bucuresti”, pentru ca spectacolul se petrece in cea mai
mare parte in spatii neconventionale ale acestui teatru: subsoluri, coridoare umede, reci si
intunecate, spatii de depozitare in care publicul orbecdie sau urmeaza personajele, se inghesuie
sau std Inghesuit Intr-un spatiu restrans, restrictiv iar cand foloseste scena, publicul sta aldturi de
actiunea teatrald instalat pe o estrada improvizatd din bare de fier cu gradene de lemn.
Spectacolul era rostit exclusiv in limba in care au fost scrise intial, adica in greaca veche, cele trei
spectacole: Medeea, Troienele si Electra de Euripide. Cine, dintre spectatori, stia limba aceasta
pierduta partial in istorie? Desigur, stiam (aproximativ), cei mai multi dintre noi, ce se intampla
in aceste tragedii antice, macar din orele de liceu sau de facultate. Dar pusi in situatia aceea,
povestea exprimata in cuvinte trecuse in planul al doilea. Fascinant era ceea ce se intampla sub
ochii nostri. Gesturi si sunete, atitudini si reactii, violente si strigate, lamentatii si liniste, cuvinte
si taceri indelungi... Chiar regizorul Andrei Serban spunea intr-o conferinta de presa:

,»Ce ne impresioneaza in «Electra», care este mesajul ei peste timp? Ce spune Electra in cursul
indelungatei sale lamentatii? E greu de determinat. Sa ludm un cuvant pe care-1 repeta adesea: «eee». Da,
asta-i tot ce se aude: un «e» prelung. Ce inseamna aceastd continud repetare a unei vocale? Nimic
traductibil — «e» nu vrea sa spuna altceva decat «e». Sensul este in sunetul insusi. Caracterul fundamental
al tragediei grecesti poate fi regasit in acest sunet bizar, de netradus. Tocmai in felul de a rosti acest sunet
poate fi descoperit adevaratul sens al Electrei, imposibil de explicat altfel. Cuvantul este scris pentru a fi
trait Tn momentul in care este rostit, intr-o relatie imediata cu sunetul, dezvaluind o posibilitate infinitd de
a crea stdri si situatii ca, de pilda, in muzica. El existd prin el insusi si prin nimic altceva. El vine de
undeva. Si pleaca. Dar vibratia o percepi. O retii. Poti incerca sa o simti in tine.”

,La MaMa”, din New York, cu o bursa Ford. Andrei Serban avea si inceapa o spectaculoasa cariera, care 1-a purtat
spre succese rasundtoare pe cele mai mari scene ale lumii, in compania marilor vedete din lumea teatrului si operei.
A obtinut un succes imediat, in urma caruia Peter Brook il invita la centrul sau de cercetari teatrale din Paris, unde
Andrei Serban colaboreaza la realizarea mai multor spectacole. A revenit in Romania dupa evenimentele din
decembrie 1989 si, in 1990, a regizat Trilogia anticd, spectacol considerat drept cea mai originald punere in scena a
tragediei grecesti a sfarsitului de secol XX, iar intre anii 1990-1993 a ocupat functia de director general al Teatrului
National din Bucuresti.

® Teatrul ,,La MaMa” din New York, infiintat in anul 1961 de Ellen Stewart, este un teatru de pe Broadway
specializat In culturd si artd multiculturala, avand ca principal obiectiv lansarea de tineri regizori, actori si
dramaturgi. Aici s-au lansat, printre altii, regizorii: Peter Brook, Tadeusz Kantor, Andrei Serban, Kazuo Ohno, dar si
alte mari nume ale teatrului si filmului: Sam Shepard, Estelle Parsons, Adrienne Kennedy, Diane Lane, Jackie Curtis,
Harvey Keitel, Robert Wilson, Bette Midler, Steve Buscemi, Philip Glass, Olympia Dukakis s.a.
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Finalul din ,Troienele”,
parte a spectacolului
,O trilogie antica” in conceptia regizorala
a lui Andrei Serban

S-a spus despre acest spectacol ca a demonstrat ca teatrul inseamna, dincolo de cuvant
(asadar, de ratiune si logicd), sentimente si senzatii, emotie in stare pura, traire totald, ca a fost un
spectacol care a hotdrat destine...

Asa cum inaintea lui Andrei Serban, mentorul sdu si al attor generatii de oameni de
teatru (inclusiv a mea), Peter Brook, a montat pentru festivalul de la Persepolis in anul 1971
celebrul sau spectacol Orghast in care a folosit cuvinte pe care poetul englez Ted Hughes le-a
inventat special pentru mitul lui Prometeu.

Declaram, intr-o emisiune realizatd de Televiziunea Romani'® cu prilejul implinirii a
treizeci de ani de la infiintarea Teatrului Equinox, cd folosirea cuvintelor in teatru a devenit un fel
de corvoadd. De foarte multda vreme, poate incd din studentie, am simtit cd aceasta
,.democratizare” a rostirii nu poate fi decat paguboasi pentru poeti si oamenii de teatru. In fond,

0

10 Magia memoriei — film documentar realizat in anul 2010. Scenariul si regia — Catilin Apostol.
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folosim aceleasi cuvinte ca si oamenii de pe strada, e-adevarat, in sintagme, Intelesuri si rosturi
diferite dar, aceleasi cuvinte (!), care incet-incet incep sa se goleascd de continut tocmai prin
repetare excesiva si prin deformari si agramatisme care nu apartin artistilor care se folosesc de
ele, ci celor care abuzeazd de ele in dialoguri uneori absurde si aberante din emisiunile de
televiziune, din oralitati defectuoase intalnite la tot pasul si unde te astepti mai putin in viata de zi
cu zi etc. etc...

,Trdim o epoca in care, prin toate mijloacele tehnice, se vorbeste si se scrie enorm; niciodata nu s-a vorbit
si nu s-a scris atdt de mult. Omul aluneca pe o panta periculoasd; omul de astazi a ajuns sd Intrebuinteze
cuvintele fara ca ele sa aiba justificarea unui gand. Aceastd curgere negandita, nespirituald a unor simple
entitati fizice, a cuvintelor, a ajuns mecanica. Virtuozitatea acestei productii de cuvinte s-a indepartat,
fatal, de miezul care ficea din cuvant reprezentantul direct si imperativ al spiritului.” — clama Haig
Acteriant! in cartea sa Cealaltd parte a vietii noastre (1994).

Ei bine, cam in acest loc cercetarile mele au devenit de ,,antropologie teatrala”. De la
aceste neajunsuri, de la aceste provocari.

fmi amintesc de o intamplare exemplara, daca vreti, In acest sens. Intr-o zi, a batut la usa
biroului meu de la Teatrul Equinox un tanar preot (am aflat putin mai tarziu acest detaliu pentru
ca atunci era imbracat... civil) care m-a rugat sa-i ascult pasul. Si mi-a spus un lucru naucitor:
,Domnule profesor, in meseria asta a mea trebuie sa folosesc cuvinte, multe cuvinte. Pe care le

11 Este primul nadscut dintre fratii Acterian, un faimos regizor din perioada interbelicd, fiind fratele Iui Arsavir
Acterian si al Iui Jeni Acterian. A fost coleg cu Mircea Eliade la Liceul Spiru Haret din Bucuresti si este unul dintre
personajele din Romanul adolescentului miop. A debutat cu versuri in revista Vlastarul a Liceului Spiru Haret,
editata chiar de viitorul istoric al religiilor, Mircea Eliade. S-a casatorit cu actrita Marietta Sadova, una dintre marile
actrite de drama ale Teatrului National din Bucuresti. Se inscrie la Conservatorul de Arta Dramatica la clasa Luciei
Sturdza Bulandra, pe care il absolva cu brio. Examenul de absolvire 1-a reprezentat un rol in piesa lui Adrian Maniu
Mesterul Manole. Haig Acterian a devenit primul regizor diplomat de film din Roméania, dupa ce a urmat un curs de
specializare la Roma, in studiourile Cinecitta. A corespondat cu Edward Gordon Craig. A scris mai multe cérti de
teatru, dintre care amintim: Pretexte pentru o dramaturgie romdneascd cu o prefata de Edward Gordon Craig
(Vremea, 1936), Gordon Craig si ideea in teatru (Mremea, 1936), Shakespeare (Ed. Fundatiilor Regale, 1938),
Limitele artei (Atelierele Grafice Luceafarul, 1939). Alaturi de colegii sdi de generatie, Mihail Sebastian i Camil
Petrescu, cei cu care impartdsea interesul pentru Craig si teatrul experimental sau de avangarda, a fost unul dintre cei
mai prestigiosi cronicari teatrali interbelici. Este autorul primei monografii William Shakespeare, scrisa si publicata
in limba romana. Arestat pentru simpatiile sale legionare, a fost intemnitat in penitenciarul de la Lugoj, unde a reusit
sa finalizeze in anii 1941-1943 cea de-a doua monografie despre Moliére, publicatd insa abia dupa 1989. La
interventia sotiei sale, actrita Marietta Sadova, pe langd regele Mihai I, Acterian a fost eliberat din detentie si trimis
pe frontul de est, unde a cazut la Kuban, in prima linie, la 8 august 1943.
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rostesc sau le incantez. Am o mare problema cu asta. Am sentimentul acut ca toate aceste cuvinte
nu ajung la enoriasi... Nu ajung asa cum as vrea eu. Ce si cum sd fac?” N-are importanta daca am
rezolvat si cum am rezolvat impreuna ,,pasul” domniei sale. Pentru mine a ramas si astazi la fel
de naucitoare cererea tanarului preot.

Revenind la tema, dincolo de acest detaliu biografic, problema folosirii cuvintelor a
ramas. Din ce in ce mai accentuatd, mai... problematica. Astfel incat am inceput a cerceta
fenomenul rostirii. Si nu neaparat pe scend ci ca mod de existentd sonord a fiintei in situatii
neobisnuite asa cum deosebit si aparte ar trebui sa fie ritualul, rugdciunea, cantecul, actul teatral
sau cel religios etc., adicd acele momente ale evaziunii. Si am descoperit cd toate au ceva in
comun: melopeea. lar la baza caracterului melopeic se regadseste un detaliu nepretuit al oralitatii si
de cele mai multe ori neglijat: celula bisilabica. La vechii greci existau chiar reguli ale acestui tip
de declamatie de forma libera, de multe ori aceasta ,libertate” aplicandu-se chiar la nivelul
inventarii unor cuvinte. Lucru care se intdmpla din plin in vechea limba romaneasca, ajunsa pe
diferite cai la noi cei de azi, cea care a inventat atatea sintagme (unele nici astazi ,,traduse”, ca in
cazul special ,,suralesa-mangalesa”, expresie inca supravietuind in colinde din Maramures, Bihor
sau Banat). Caci de unde altfel, dacd nu din aceasta stravechime, ar putea veni aceste incantatii,
ca de exemplu acestea ale copiilor care se ,,numarau” intr-un joc si pe care le-am notat prin anii
saptezeci in Muntii Apuseni:

unica donica trinica panica

cinchi binchi scodi bodi

una mara doua para

tri iliga ci ciliga

ci cicigo pano pago

pad mdita ro pdita

horombar porombar

unuma dunuma

zaia paia

cicura cucura

hurduc burduc

zdacalie pacalie

pic poc.

Dar si alte asa-zise ,,inventii” lexicale, multe bazate pe regula ,.celulei bisilabice” sau
variante ale acesteia in creatiile incantatorii, in rugaciuni, in cantece ori descantece iar de aici,
uneori, in vorbirea de zi cu zi. Ceea ce m-a determinat, la un moment dat, sa ,,lecturez” cu mare
atentie DEX-ul; sa caut acolo, in cuvintele limbii roméane, sonoritati aparte, radacini sau parti ale
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cuvantului cu sonoritdti pe care sd nu le recunosc cu ratiunea neaparat, ci punandu-le in
conexiune cu cercetdrile mele de teren, unde am ascultat rostiri, incantatii, cantece, ,,numaratori”,
descantece, invocatii, unele abia soptite, murmurate, altele strigate cu bucurie, cu durere sau cu
furie...

Astfel incat, la finalul asa-zisei lecturi, am pus deoparte cateva sute de perechi de silabe
extrase din aceste cuvinte care mai pastrau cumva sensul originar. Dupa un lucru asiduu cu actorii
teatrului meu, in studii de rostire, de exprimare a sentimentelor, emotiilor, trairilor, de refacere a
unor situatii dramatice, folosind aceste perechi de silabe, am renuntat la acelea care mi s-au parut
,parazite”, astfel incat au ramas cateva zeci pe care le-am folosit in diverse situatii dramatice,
importanta fiind rostirea si calitatea sunetelor emise cu ajutorul lor.

Asa am realizat doua spectacole cu un imens impact asupra publicului cat si asupra criticii
care a recunoscut in acest fapt teatral o noua sonoritate, o noud ,,lumina”, asa cum s-au exprimat
unii dintre cei care le-au vazut.

In spectacolul Cercul de piatrd (premiera in anul 2000) am folosit aceasti forma de
exprimare sonord, iar in colocviul care a urmat spectacolului, aveam sa aflu ca tot ce ne
propusesem sa transmitem cu acest limbaj articulat, aparent vechi si misterios, impreund cu
celelalte componente ale imaginii teatrale, ajunsese nu la ratiunea si logica obisnuite a oamenilor
din sala ci, 1n acel loc profund din fiinta umana care naste katharsis-ul.

,,Va marturisesc ca dupa uluitorul spectacol cu «Trilogia antica» a lui Andrei Serban, nu mi-am imaginat
ca voi putea asista la ceva care sd mearga in continuare si la fel de minunat. Limba, ca si muzica pe care
am ascultat-o noi aici, nu-i o limba inventata, este... Probabil ca asta este chiar Limba. Ma gandeam daca
nu cumva ne-am intelege mai bine in limba asta” — a spus in acest context scriitorul si muzicianul Ioan
Mihai Cochinescu (apud Vasile, 2016b).

lar scriitorul Florin Sicoie afirma:

,Pentru neinitiati, pentru un om cu contact slab cu ceea ce inseamna arhetip si mit acest spectacol ar fi un
ritual cdruia ar incerca sa-i discearna elementele, sd-i gaseasca radacinile, sa faca niste comparatii cu ceea
ce stie si, probabil, ar intelege de la bun inceput ca nu exista nici o legatura cu un ritual religios, de pilda
cu crestinismul si cd totul intrd Tn forma mitului arhaic, cd nu existd nimic care sa trimita la o religie
anume. Ceea ce este foarte important, pentru ca sunt elemente foarte limpezi; chiar si aceastd limba
inventatd In care nici macar un singur cuvant nu seamdna cu limba latind sau alte limbi vechi, dar in
acelasi timp parcd auzim cuvinte grecesti sau latine si totul, de fapt, este simbolizat de acest citat pe care
domnul Mihai Vasile I-a agezat in caietul de sald al spectacolului, culmea, dintr-0 scriere literard a lui
Mircea Eliade: «Se pare ca, intr-adevar, incepand de la un anumit nivel al constiintei, nu se mai intalnesc
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decat sunete si culori, formele propriu-zise disparand ca prin farmec.» Acum, acel anumit nivel (pentru ca
totul raimane cumva ambiguu), inseamna subconstient colectiv, arhetip sau ceva peste acest nivel... Un
intreg arsenal de simbolistica... Domnul Mihai Vasile, de fapt, ne provoaca cu fiecare spectacol pe care-I
face, pentru cd e o adevaratd miscare in labirint si un adevarat deliciu cand reusesti sa identifici un
arhetip...” (ibidem).

Un alt spectacol realizat pe aceleasi principii a avut premiera in anul 2002 si s-a intitulat
TORNA UMBRA, in care, de-a lungul a doudsprezece poeme teatrale am pus in scend gestualitati
si sonoritati ale unei lumi romanesti foarte vechi, imaginate (cum altfel?) dupa reteta lui Mircea
Eliade, care a fost printre putinii savanti care au pledat cu atata putere de convingere pentru o
reconstituire ipotetica a celor mai profunde sentimente si convingeri ale popoarelor primitive si
preistorice. Spectacolul, unul dintre cele mai aplaudate de public, se joaca de mai bine de
saptesprezece ani, pe scene si in locuri dintre cele mai insolite (in cateva randuri chiar la miezul
noptii in mijlocul padurii) si reuseste de fiecare data sa provoace publicul, sd-1 puna in situatia de
a se regasi in aceastd lume esentializata. Chiar daca usor vetuste, aceste alegatii ale aceluiasi Haig
Acterian din anul 1936 isi au locul aici si acum:

,Este inexplicabil de ce, avand la indeména o societate atat de bogatd in material dramatic, cum e satul,
cum e complexitatea taranului roman, toate acestea nu au atras atentia autorului dramatic. Pentru ca
naivele scenete ale lui Alecsandri si productia seméanatorista din toate vremurile nu pot veni in discutie.
Tensiunea dramaticd si conflictele acestei lumi sunt realmente necunoscute dramei romanesti, cind numai
in taran, la sat, in tarina zace intreg materialul care trebuie exploatat™ (Acterian, 1994).

Fiind unul dintre cele mai aplaudate spectacole ale proiectului ,,Teatrul mitologiei
romanesti” am sa asez aici textele care prezintd cele doudsprezece poeme teatrale din TORNA
UMBRA in caietul de sald al premierei:

1. TORNA UMBRA

INTOARCEREA UMBREI

Aparitia unui personaj intruchipand Stravechea Mama, ca o revenire la timpul ancestral al
locului. Personajul este un fel de ,,genius loci”, un personaj mitologic care consacra locul
unde se va desfasura actiunea dramatica.

2. MASCA RUGA
RUGAREA MASTII
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Gest pagan si 1n acelasi timp recuperator, punerea mastii a fost dintotdeauna un ritual care
a transferat fiinfa catre imaginar, catre lumi inchipuite, catre lumea zeitatilor tutelare.
Astfel, invocarea mastii ca mijloc de translare catre altceva, este frecventa in mitologia
noastra. Masca este invocata ca o fiintd a unei alte ordini a lumii, iar cel care §i-0 pune pe
chip trebuie sa ia aminte si sd respecte noua lege... Doar asa ritualul se va savarsi cum
trebuie.

3. DROMO IERO

DRUMUL

Cantec trist si strigat, cantec de Instrainare... Este vorba aici despre cel care pleaca si lasa
in urma tot si toate pentru ca la capatul drumului se afla instrainarea, iesirea din matca
locului nasterii.

4. PETRA VOCA

VOCEA PIETREI

Omul in relatie cu cele patru elemente primordiale (pamantul, focul, aerul si apa), toate
aflate in starea de a fi a pietrei. Omul si piatra, cantec si incantatie, in ideea de a construi,
de a face durabila constructia.

5. MASCA MORTE

MASCA MORTII sau PRIVEGHIUL

Este spectacolul funerar cel mai... viu si mai inedit dintre ritualurile stravechi prezente in
viata traditionald a poporului roman. Gesturi arhetipale ale Marii Treceri, incantatii,
lamento-uri si soapte misterioase se impletesc in timpii acestui spectacol funerar. Mastile
sunt prezente adesea in timpul privegherii celui trecut Dincolo.

6. JOCA-BALA

JOC

Starea fiintei in ritmul deplin al dansului. Femei mascate care bat cu talpile pamantul ca o
evocare a ritmurilor cosmice. Ritm si rasuflare. Aici si Dincolo...

7. DARA DERA
GALCEAVA
Barbatul, femeia lui si gilceava nascutd din nimic, din orice. Ca un foc de paie. Ca 0
valvataie care arde si apoi se linisteste.
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Barbat si femeie in voia furiei trecatoare, a impacarii binefacatoare...

8. UNICA, DONICA, TRINICA

UNU, DOI, TREI

Joc de copii din muntii Apuseni. Copiii care reinventeaza cuvintele, cifrele, carora le dau
noi sonoritati si ritmuri. Cifrele devin incantatii pentru jocuri dar si ritualuri de consacrare
a obiectelor si locurilor de joaca...

9. SBORA UMBRA

ZBURATORUL

In mitologia romana aparitia Zburitorului este prima noapte in care fetele viseaza la cel
iubit. Dorintd si pacat. Teama si sperantd. Se zice in traditia straveche cd daca te-ai
indragostit inseamna ca ai vazut Zburatorul. Mitul este vechi dar inca viu...

10. ARA, ARA, ARA-NA

DESCANTEC DE ZBURATOR

Mama isi vede fiica in noaptea Zburitorului... Ii vede ,pacatul” de a-si chema, in
imaginarul ei, iubitul. Atunci femeia se intoarce la ritualuri vechi de exorcizare. Numai ca
fiica ei n-a facut altceva decét sa dea curs pornirilor sale naturale, iar incantatiile mamei
devin pacat si duc chiar la moartea fiicei... Comunitatea o acuza dar o si apara in acelasi
timp. Este un poem despre dorinta, datorie si pacat, despre viata, dragoste si moarte...

11. ASTA-NE BATE-VA

ZBOR SI LINISTE

Un poem despre linistea de dupa zbatere, despre dorinta ascunsa de zbor si inefabil,
despre fiinta si univers.

12. MASCA RANA

DESLEGAREA DE MASCA

Jocul se sfarseste. Chipuri si masti se amestecd pentru o clipa, amintind de haosul
primordial. Apoi, se instaureaza ordinea lucrurilor. Incantatii pentru intamplarile ce-au
fost si pentru cele care vor veni. Oamenii raman in lumea lor iar mastile se intorc in lumea
Stravechii Mame, de unde vor reveni, din cand in cand, ca semne ale dialogului dintre cer
si pamant...
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Prezentarea aceasta a fost si este necesard precum libretul de operd. Nu toti spectatorii
sunt familiarizati cu simbolurile si arhetipurile si, chiar dacd inaintea spectacolului caietul de sala
este doar ,,frunzarit”, ajuns acasa spectatorul mai are un instrument memorial tocmai bun sa-i dea
raspunsuri (chiar si doar partiale) la intrebarile pe care spectacolul i le-a pus.

Chiar daca spectaculoasa este doar oralitatea unei astfel de solutii lingvistice si nu
transcrierea ei literard, risc sa inserez aici, totusi, un dialog din poemul ,,ARA, ARA, ARA-NA”,
in care am folosit regula ,,celulei bisilabice” din constructia arhaici a melopeei. (il rog pe cititor
sd reia la lecturd povestea celui de al zecelea poem din cele de mai sus, si abia dupd aceea sa
citeasca dialogul de mai jos. Desigur, la modul ideal, propun cititorului sa rosteasca cu voce tare
textul si chiar sa incerce sa-l... interpreteze. De ce nu?):

Preotul: Bleste lega! Sacri lega! Tu!
Mama: Fiia ma!... Fiia mo!...

Preotul: Masca morte, fiia ta...
Bleste urga, fiia tal

Corul: (zgomot de voci)

Preotul: Araaa... Aradaa!! Aranda!!l!
Spera porta, tempo torna!
Mama: Umbra ruga,
Vicle vama...

Preotul: Lucra vicle, ecra morte.
Orba rana, astra rana...

Mama: Lucra urga
Bleste urga, bleste oral
Dara, dara, migra dara...
Dara, dara, migra dara!
Cale porta, somna dicta...

O femeie: Araaa... Ardaa!! Aranjal!l!

35

https://biblioteca-digitala.ro



Valéee....valaaa...
Trata orda, trata mira. ..
Mira.... miraaa...

Zare vicle...

Alta femeie: Zare vama!
Somna voca.
Bleste cale,
Tara bleste...

Corul: Torna rana, fiia te, fiia ta!
Mama: Somna voca...

Preotul: Somna voca!?
Masca morte, bleste hora!

Mama: Orba porta...

Preotul: Orba cale...
Heli ruga,
Sacri lega...

Un barbat: Lega loca, tempo voca
Lega loca, tempo voca
Trata salva, apa vicle
Trata salva, apa vicle.

O fetita: Apa vicle
Lacra lega.
Mira mora
Mira morte!...

O femeie: Umbra voca,

Tara voca,
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Petra voca,
Lega voca!

Preotul: Masca morte!!
Mama: Mira mora, mira morte...

Corul: Masca morte, fiia ta...
Bleste urga, fiia ta!
Ragala teo, meo, teo, ragala!
Ragala teo, meo, teo, ragala!

Mama: Hei mo... hei mal!
Fiia ma... fila ma...

Un critic ploiestean (Nicolae Dumitrescu) scria 1n cronica sa de la premiera spectacolului:

»Zilele trecute s-a redeschis stagiunea Teatrului Equinox cu spectacolul in premiera «Torna Umbray,
scris, regizat, scenografiat
si... cantat de inepuizabilul

.

Mihai Vasile. Ca mai tot ce = %
N
) O

a facut regizorul pana
acum, si acesta este un
spectacol mai putin
obisnuit, o combinatie de
lirism si imagini intens
vizuale, sustinute ingenios
de un fond muzical
complementar. Realizatorul
vizeaza doud coordonate,
care  se intersecteaza
aproape constant: una
metaforica explorand
valoarea  expresivi  a
gestului, si cealaltd, mai
profundd, care face apel la sensul mitologic al simbolismului existential roméanesc. Dar unde este

el
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cuvantul? Ei bine, cuvantul nu mai este principal. Teatrul poetic desfasurat aici este o formula aglutinanta
care se compune din elemente asemanatoare, cu valoare ideomatica. Si, totusi, se si vorbeste. Pe parcursul
celor 12 poeme, actorii rostesc unele cuvinte, parca extrase din faza primara in care limba romana isi croia
drumul spre formare. Semantica arhetipald rezulta, insa, din gest si sonoritati. Astfel, ia nastere, dupa
«reteta nichitiand» a necuvintelor, un spectacol care transfera energia si atributiile cuvantului in conduita
expresiva a actorului. Prin joc, el spune totul, sau aproape totul, despre chinul asteptarii, al dragostei si
nasterii, despre instrdinare si neputintd, despre increderea in puterea divind, ca si despre fatalitatea
implacabild a trecerii. Liantul tuturor acestor idei-stari se concentreaza in cuvintele «petra» si «umbray.
Ele se incarcd, permanent, de o combustie si o conotatie noud, in functie de cursul narativ intrinsec al
spectacolului. Reusita sau poate miza acestui spectacol sta in vointa autorului sau de a valorifica idei si
sentimente, obiecte si stari dintr-o stravechime romaneasca, pe care multi au uitat-o sau o ignora pur si
simplu” (apud Vasile, 2016Db).

Proiectul ,, Teatrul mitologiei romanesti” a fost considerat unic in peisajul teatral romanesc
si printre putinele de felul acesta in Europa. Spectacolele VIA LVCIS, Mesterul Manole, Cercul
de piatrd, Tara echinoctiului de aur, TORNA UMBRA au fost prezentate unui numeros public atat
in tard cat si In strdinatate, au fost subiect de analizd in presa, in colocvii, in teze de licentd, in
emisiuni de radio sau televiziune.

Pentru mine au fost de o mare importanta opiniile celor care le-au vazut, pentru ca ele
reflectau atat necesitatea unui astfel de demers artistic cét si extraordinarul grad de receptare al
acestuia in lumea contemporana. lata doua dintre ele.

,»Cu spectacolul «Cercul de piatrd», Teatrul Equinox din Ploiesti a celebrat nu numai, ca in fiecare an,
echinoctiul de toamna, ci si implinirea a doua decenii de existentd a unei miscari teatrale care s-a constituit
intr-0 veritabila si originald scoald. «Nu avem cunostintd ca s-ar produce in alta parte din tard ceva
asemandtor. Cu atat mai mult e bine ca ‘fenomenul de la Ploiesti’ s fie cunoscut si recunoscut, pentru ca
el este semnificativ pentru ceea ce inseamnd o abordare modernd, novatoare a actului scenic» — Scria
dramaturgul Dumitru Solomon in anul 1987. Faptul ca actualitatea acestor cuvinte ramane neschimbata si
azi e dovedit de caracterul sintetic al acestui spectacol, care a infatisat publicului constante potentate ale
acestui demers teatral. Alcatuit pe durata unei ore §i jumatate, dintr-o succesiune de evocari ale unor
imaginate rituri proto-romanesti, spectacolul «Cercul de piatra» (intr-un acord sublim cu celelalte
spectacole din acest proiect — «Teatrul mitologiei roméanesti») isi dezvaluie sensul recuperator in aceeasi
misurd in care descurajeazd orice prea grabit contact cu simbolul. Intelegerea caracterului deschis, dar
orientat al simbolului, reprezintd sansa unei receptari maxime a mesajului care nu e altul decat cautarea
sacrului. O arheologie a propriului fiintei, ale carei mijloace sunt personajele de pe scend, scena insasi (pe
jumadtate coboratd in public), gestul, muzica, obiectele, pe cat de umile pe atat de fundamentale: piatra,
apa, lumina, lemnul, ramura, frunza. «Un simbol reveleazd intotdeauna unitatea fundamentald a mai
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multor zone ale realului, aparent ireductibile (...). Gandirea in simboluri nu poate fi inlocuitd de un alt tip
de gandire. Prin intermediul simbolului, omul, chiar omul contemporan (chiar dacad nu-si da seama), este
deschis spre cosmos, spre lume si spre propria viata. Intelegerea unui simbol este ca o fereastra spre un
univers de semnificatii care, altminteri raman obscure, enigmatice, chiar complet ignorate.» Pariul
regizorului Mihai Vasile, responsabil de aceastd aventura teatrala care dureaza, iata, de doud decenii, este
facut in prelungirea acestor cuvinte ale lui Mircea Eliade. Descompuse si recompuse pe scena, activitati
umane fundamentale ca munca, dragostea, sacrificiul, trecerea Dincolo, se reliefeaza ca ritmate de un
«programy de origine supraumana, la presimtirea caruia spectatorul este invitat fard ostentatie, cu un firesc
ce rezultd dintr-o polisare indelunga a gestului artistic. Tot atat de religios pe cat de departe de orice
confesiune identificabild institutional, demersul artistic al actorilor Teatrului Equinox si al regizorului,
scenaristului, actorului, muzicianului, «magului» lor, Mihai Vasile, se situeazd in acea zona a esentialului
pentru care experimentul este cel mai serios si mai profund act de pe lume.”

Arthur Teodorescu (scriitor)*?

»Spectacolul «Mesterul Manole» jucat de Teatrul Equinox este o incercare de intoarcere la origini, o
revenire la sacralul unor timpuri imemoriale, dar in acelasi timp, o dovada certd ca experienta teatrald ar
trebui sa fie cathartici si nu mimetica. In acest spectacol nu existd cuvinte, pentru ci ele ar descrie
realitatea In contingent, asadar ar devia Intelegerea imediata, senzoriala. Sensul este exprimat prin muzica,
incantatii i sunete, costume, obiecte si lumini, dar, poate mai important decit orice, prin imagini si
gesturi. ...Manole, Ana si Nebuna satului (un fel de Cassandra) sunt personaje individuale in scenariul
regizorului Mihai Vasile, extrase din personajul colectiv — comunitatea. Intr-un decor de lumini si umbre,
Manole isi traieste incapacitatea de a face pace intre umanul si divinul sdu — idee redatd de femeia nebuna
care o indeparteaza pe Ana si-l ispiteste pe Manole cu focul. Focul, imagine imperfecta a lui Dumnezeu
este primul element care trage dupa sine intregul harnasament de elemente crestine: o coroand de frunze
uscate refuzatad de trei ori, o etolda, o baie ritualicd, o schimbare ritualica de haine. ...Teatrul Equinox
reuseste sa urmeze lectia lui Artaud punand in scend un «Mester Manole» foarte senzorial si senzitiv.
...Dacé exista o arhitectura a decorului, ea este pe verticald, nu pe orizontald, intr-o incercare de a ajunge
la divinitate. Impotriva traditiilor, sunt putine obiecte pe scend, multe dintre ele fiind elemente naturale: o
panza alba, un mic luciu de apa, cateva crengi, frunze. Folosirea elementelor naturale este izbitoare: apa
distructiv, purificator), pamantul (simbol feminin), aerul (ca lume a celor vii cat si a luminii).
Recunoastem aici inteligenta scenariului, nu numai lasand spatiu pentru intelesuri multiple (opera aperta),
dar si lasand simbolurile si miturile sa lucreze, chiar daca ele nu sunt astfel recunoscute de public sau daca
sunt subtil sugerate. Ideea de teatru construit ca loc sacru nu este nouad, il putem compara cu o biserica: un
loc unde publicul se aduna pentru a trdi un ritual performat de preoti sau actori. Astfel, spectacolul
«Mesterul Manole» a fost elaborat ca vehicul pentru mesaje adanc mitologice. Epicul a fost pastrat ca

2§y TEATRUL EQUINOX PLOIESTI. Starea de a fi (Album monografic), Ploiesti, Ed. Libertas, 2013
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structura numai pentru evenimentele in sine, nu pentru cuvinte. Aceasta a avut drept rezultat forma
specifica de teatru-imagine. Lectia pe care o da mesterul Manole tuturor este aceea a destinului sdu:
ordinea sacrd a lucrurilor poate fi realizatd numai prin sacrificiu. «...Spectacolul s-a nascut din nevoia
omului modern de a refolosi simbolistica unui mit pentru a o transfera in contemporaneitate. Pentru noi,
nu a fost nici simplu si nici usor acest demers...» — marturiseste regizorul si scenaristul acestui spectacol
special.”

Oana Manu (eseist)*®

Am afirmat cu nenumadrate prilejuri ca teatrul n-ar putea exista fard aceasta materie pe
care am numit-o metaforic ,,cosmica si inefabila” care este actorul. Ca fara el nesomnul si
energiile creatoare ale dramaturgilor si regizorilor ar fi inutile, ca noi, cei din culisele teatrelor nu
am avea niciun rost.

Am publicat 1n cateva randuri un text despre actor si misiunea sa artisticd. Ar fi aici locul
pentru aceastd succintd analiza a teatrului prin ceea ce numim indeobste ,,carnea actorului”.

, Teatrul ca re-materializare

Binomul «imagine-teatru» functioneaza in sens dublu: pe de o parte imaginea face posibil un
spectacol care presupune o punere in scend, iar, pe de altd parte, teatrul oferd o prezentare imaginara a
realului. Roland Barthes afirma: «imaginea este un conflict pictat, teatralizat, care inlocuieste realul sub
forma de substante anatomice». Teatrul ofera, in fapt, o versiune «vie» a procesului imaginar, care trebuie
sd se construiascd 1n direct, In fata spectatorilor, care autorizeazd, prin prezenta lor, functionarea
reprezentatiei.

Dimensiunea plasticd a teatrului nu poate face uitatd, insd, realitatea sa fizicd, materialitatea
decorurilor, carnea actorilor etc., cu care regizorul opereazd, creeaza. Corpurile care evolueaza pe scend nu
sunt corpuri adevarate, in sensul obiectiv al termenului, chiar daca ele exista cu titlu de «organisme vii»,
pentru ca ele suferd proba re-materializarii, care le permite s acceada la rangul de «figuri vii». Relatia
paradoxala dintre actor si personajul interpretat de el autorizeaza o intrebare asupra statutului corpului si a
reprezentdrii sale pentru privirea spectatorului. Din punctul de vedere al interpretarii rolurilor, prezinta
importanta determinarea faptului daca actorul trebuie sau nu sa impuna personalitatea sa rolului, pentru ca
prezenta corpului sdu pe scend este, pe rand, cand reald, cand fictionald. Conform acestor doud nivele
diferite, textul si, dupa el, spatiul scenic, instituie o configuratie imaginara in care corpul actorului capata
forma, loc si sens. El se inscrie intr-un univers fictiv, compus din traiectorii, decoruri, obiecte, alte corpuri

13 1pidem.
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organizata de regizor.

Tluzia teatrala se sprijina, iatd, pe o miscare dubla de i-realizare si de in-carnare; corpul actorului
se impune prin transformarea sa conform personajului, in vreme ce scena prezinta acest corp ca pe un
element al unui tablou imaginar.

Acest dublu statut al corpului pe scend forteaza perceptia dar si imaginatia spectatorului, care
oscileaza intre aceste doud modalitati si care, uneori, nici nu poate face trecerea de la una la cealalta.
Incarnarea imaginarului, caci despre lucrul acesta se poate vorbi in teatru, survine sau nu, in functie de
puterea de re-materializare care are loc in actul teatral. Aceastd re-materializare produce miscari de
transgresie care conduc spectatorul la perceperea, pe rand, cand a unui personaj i-real, cand a unui actor
i-realizat, ceea ce-l face sa confunde perceptia cu imaginatia. Aceasta «instabilitate» face ca spectatorul sa
aprecieze la un moment dat performantele actorului, iar la un alt moment dat, puterea personajului.
teatrului.

Eugen lonescu isi marturiseste, in aceastd privintd, dezamagirea in ceea ce priveste orice fel de
reprezentatie teatrald. Copil fiind, triia spectacolul ca pe un adevir mai adevarat decat natura insasi. In
momentul in care, insd, a descoperit ceea ce se afla in spatele spectacolului, dezamagirea a fost totala, iar
cel mai greu i-a fost — dupa cum mirturiseste — prezenta «corporald» a actorilor. Incintarea, magia
spectacolului se anuleaza la cel mai mic incident — stranutul unui actor, caderea unui element de decor etc.
si atunci, simpla constientizare a acestui risc il impiedica si intre nemijlocit in magia fictiunii. In acest caz,
cele doud corpuri se separd, pentru ca apoi sa se excluda unul pe celalalt.

«Teatrul — scrie undeva Eugen lonescu — mi se pare in mod esential impur, pentru ca fictiunea este
amestecatd cu elemente care-i sunt strdine. Fictiunea teatrala este o fictiune imperfecta...»

Idealul, in jocul teatral, este, cred, trans-figurarea.

Acest ideal necesita o fuziune si o re-nastere, o re-materializare.

Corpul actorului se transforma odata cu fictiunea rolului dar, in acelasi timp, si prin prezentarea sa
ca pe o materie imaginara...” (Vasile, 2016b).

De-a lungul celor aproape patruzeci de ani cati au trecut de la infiintarea Teatrului
Equinox si odata cu asta la trecerea mea din luminile rampei in semiintunericul salii de teatru, am
adus in scend, in fel si chip dar mai ales experimentand, creatii ale dramaturgilor si poetilor, ale
plasticenilor, muzicienilor si coregrafilor. Uneori, ca o consecintd a acestui florilegiu, am recurs
la forta sincretismului si am adunat sub acelasi semn mai multe arte care pand atunci doar se
invecinau.

Desigur, am pus in scend, dupd puterile si curajul meu, marea literaturd a lumii. De la
anticii greci la Shakespeare, de la Michel de Ghelderode si Federico Garcia Lorca la Nichita
Stanescu si Dumitru Solomon, de la Caragiale si Eminescu la Brecht si Génet ori Dario Fo etc.
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etc. Toate aceste montari au fost, fiecare si toate impreund, niste ,,cazuri”, adica Incercari de a le
aduce cat mai aproape de lumea in care trdiam la momentul crearii acestor spectacole. Astfel
incat gazeta din Conu’ Leonida fata cu reactiunea (,,Gazeta, unde mi-e gazeta? Ca dacad e
revulutie trebuie sd scrie la gazetd!”) devine un televizor la care personajul butoneazd in
intuneric, singur alaturi de soata lui ingrozita, asa cum stateam noi in noptile revolutiei din 1989,
sau aducerea tuturor personajelor din Insula lui Euthanasius dupa prozele lui Mihai Eminescu in
jurul machetei miniaturale a insulei in care fiecare dintre ele incep sa toarne apa ce le-a mai
ramas in pahare pentru a recrea spatiul acvatic din jurul insulei, totul Intdimplandu-se in culisele
unui teatru, sau in Orbii lui Michel de Ghelderode plecand, ca si autorul, de la tabloul lui Bruegel
cel Batran, animandu-l, sau plasand in fata catorva spectacole prologul din Isabella, trei caravele
si un mare mincinos de Dario Fo, in care un actor este dus la spanzurare pentru ca a jucat intr-0
piesa ,eretica”, tocmai atrdgand atentia asupra ,,pericolelor” meseriei de actor, sau lasand sa intre
intr-o cafenea un cersetor care se dovedeste a fi lisus — intr-o viziune plecand de la o idee
neconsumata a lui Igor Stravinski si Charlie Chaplin, sau plasand textele lui Nichita Stanescu in
spatiul pur al tragediei gecesti. Si exemplele pot continua. In toate aceste ,,cazuri” am respectat,
pe cat posibil, textul si sugestiile textului; am cdutat cu infrigurare sa nu transform teatrul meu
intr-o diorama de muzeu de biologie umana, sa pot extrage din ¢l tot ceea ce poate interesa, dar,
mai ales, fascina publicul contemporan mie si artei mele. Ceea ce poate parea usor la o privire
superficiala. Dar acolo, in textul acela sau in propunerea de montare scenica la care am recurs, se
afla acel ,ceva” care a declansat totul. Peter Brook nota undeva in eseul sau ,,Obscurul
presentiment” (Brook, 1992):

,,Cand am montat «Titus Andronicus» s-a spus ca spectacolul a fost mai bun decat piesa insasi. Se spunea
ca din aceasta piesa ridicola si imposibild, regia a reusit sd scoatd ceva. Este flatant, dar fals. Pentru ca eu
stiam cd n-ag fi putut pune in scend o alta piesad 1n aceastd manierd. Ne ldsam prea des inselati de lucrul
regizorului. Se crede despre el ca este un arhitect de interior care poate face ceva cu orice piesa, dacd i se
dau banii si obiectele necesare pentru a pune piesa in scend. Lucrurile nu stau chiar asa. Pentru «Titus
Andronicus» toatd munca a constat in a repera indicatiile si tramele continute de piesa si de a extrage de
acolo maximum. Dacd nu existd nimic acolo, la punctul de plecare, nu poti sa faci spectacolul. S-ar putea
sa mi se dea un roman politist si sa mi se zicd: — Monteaza-l ca pe «Titus Andronicus» si bineinteles ca nu
voi putea, pentru ca ceea ce nu existd, ceea ce nu este in stare latentd, nu poate fi gasit in nici o alta parte.”

Pe de alta parte nu totul depinde de regizor, sau depinde in masura in care acesta provoaca
actorii, pune teme in discutie si propune studii pe aceste teme (de miscare, de atitudine, de
oralitate, de conexiune trup-emisie vocala s.a.). Astazi, insd, vorba lui Grotowski in cartea sa
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Teatru si ritual. Scrieri esentiale (2014), actorul, in cele mai multe dintre cazuri, este doar o

>

,materie scenica” negociabila.

,Ceea ce izbeste pe cel care urmareste munca unui actor in zilele noastre este aspectul sau lamentabil,
jalnic: negocierea unui trup exploatat de protectorii sai — producator, regizor s.a. — ajungand pana la urma
la crearea unui climat de intrigd, suspiciune si revolta... Existd un mit al actorului, care avand o suficienta
experientd, poate sd-si construiasca un arsenal, ca sa spun asa, propriul sdu «arsenal», adicd o acumulare
de metode, artificii si trucuri. Din acesta isi poate extrage, pentru fiecare rol un numar oarecare de
combinatii si astfel poate atinge expresivitatea necesard pentru a-si capta publicul. Acest «arsenal» ori
«depozit» poate sd nu fie nimic altceva decat o colectie de clisee. Un actor adevarat trebuie sa fie capabil
sa construiascd propriul sau limbaj psihanalitic de gesturi si sunete, In acelasi mod in care un mare poet 1si
creeaza propriul sau limbaj de cuvinte.”

Dar de multe ori chiar autorii sunt cei care au degradat in mod pregnant corpul, asa cum
au facut-0 Samuel Beckett!* sau Fernando Arrabal®®. Beckett, mai radical, introduce in spatiul
scenic un ,anticorp” teatral care produce un efect devastator in ceea ce priveste corpul si
reprezentarile sale, dar care, paradoxal, construieste si o aparare interna prin care teatrul isi apara
propriul sau proces imaginativ impotriva a ceea ce-1 poate denatura. Un asemenea act vizeaza
definitia antropologica a corpului. Astfel infirmitatea recurentd in operele lui Beckett se
manifestd Tn imobilitatea corpului si epuizarea lui progresiva, extragand din acesta ultimele sale
posibilitati. Aceasta pare sd fie functia handicapurilor de care sunt afectate personajele sale.
Estragon are picioarele ranite, Lucky se crede incurcatd intr-o plasd, Hamm este paralizat, Clov
nu se poate aseza, Nagg si Nell si-au lasat picioarele intr-un accident cu o bicicletd tandem,

14 Samuel Beckett (1906-1989), prozator si dramaturg irlandez. Se stabileste in Franta in anul 1938. Este unul din
principalii reprezentanti ai ,.teatrului absurdului” (Asteptdndu-1 pe Godot, Sfirsit de partida, O, ce zile frumoase,
Ultima banda s.a.). A obtinut in anul 1969 Premiul Nobel pentru literaturd. Viziunea sa tragic-grotescd asupra unei
lumi in descompunere face ca personajele sa-si piarda identitatea si sa se dilueze in interiorul unor scenografii ale
derizoriului.

15 Fernando Arrabal (n. 11 august 1932, Melilla, Spania) este scriitor, poet si dramaturg francez de origine spaniola,
reprezentant al teatrului absurdului. in ceea ce priveste nationalitatea sa, Arrabal spune ci este ,,pe jumitate expatriat,
pe jumatate exilat”. A regizat sapte filme de lungmetraj si a publicat peste 100 de piese de teatru; 14 romane; 800 de
colectii de poezie. Mel Gussow |-a numit pe Arrabal ultimul supravietuitor dintre ,,cei trei avatari ai modernismului”.
Arrabal a fost printre scriitorii cei mai controversati ai vremii sale. In ciuda acestui fapt, activitatea sa a fost
recunoscutd pe plan international. Premiile includ Marele Premiu pentru Teatru al Academiei Franceze, Premiul
Mariano de Cavia pentru jurnalism, Premiul Nabokov pentru proza, Premiul Espasa pentru eseuri cat si World
Theater Prize (Premiul Mondial de Teatru).
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Winnie este Ingropatd intr-un morman de pamant iar Willie iese din gaoacea lui doar pentru a se
tari fara rost in fata ei.

Beckett prezinta astfel, forma negativa a corpului vertical, a corpului de tip homo erectus;
personajele se adapteaza mediului care 1i poarta catre sol, ca si cum povestea darwinista ar fi fost
doar... o poveste. In
E locul unui corp care
‘ ;::;::ﬂfs;ﬁ; ..° sa-si marchezc.:'teritoril'll

— scena lumii — prin
mersul  sdu  volitiv,
Beckett instaleazd 1n
spatiu corpuri precare,
obligand actorii sa nege
tot ceea ce, In mod
normal, li se oferad
tocmai ca teren de ex-
primare. Aceste corpuri

decazute manifesta
odata in plus slabi-
ciunea pe care

personajele o intretin.
Corpul se scurge in sine
si dincolo de sine,
cotropit de  spatiu,
absorbit de pamant,
fixat intr-un spatiu care-l paralizeazi, eliberat de si in imagine. In mod precis aceasti imagine
excede spatiul material al scenei si deplaseaza linia de plutire, neincetand sa delimiteze zonele de
reprezentare. Corpul se deplaseaza, deci, suspendat, pierzandu-si astfel limitele obisnuite.
Defectiunea corporala a personajului beckettian se exprima mai degraba prin incontinenta;
diverse umori care ,,scapa”: sudoare, muci, sdnge, urind... Daca teatrul lui Jean-Paul Sartre'®

16 Jean-Paul Sartre (1905-1980) a fost un filozof francez, reprezentant al existentialismului, scriitor, jurnalist si

militant social. A influentat profund generatia care i-a urmat, in special tineretul din perioada de dupa cel de-Al

Doilea Razboi Mondial, nu doar prin filozofia si opera sa literara, ci mai ales ca intelectual angajat. Diversele sale

angajamente sociale sunt inseparabile de gindirea sa filozofica. In anul 1964 refuza Premiul Nobel pentru literatura:

,,Va asigur mai Intdi, Domnule secretar, de profunda mea stima pentru Academia Suedeza si premiul cu care ea a

onorat atatia scriitori. Cu toate acestea, din niste motive care imi apartin si din altele care sunt mai obiective, doresc
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prezenta si el, cu insistentd, fluxul si descompunerile carnii, Beckett integreaza aceste stari intr-0
gandire dramaturgica. Vascozitatea si putreziciunea care caracterizeaza atmosfera din piesa lui
Jean-Paul Sartre Mustele sunt doar in imaginile discursului. lar numeroasele metafore si
hiperbole care descriu agresiunile suportate de corp sunt susfinute de un releveu moral, sunt
perspectiva unui corp omenesc care are toate sansele sd se reinventeze. Beckett, in schimb,
mentine aceasta evidentd pana la capat, o inscrie intr-un proces strict teatral. Corpurile sunt
prezente, metodic, in aceastd miscare a declinului lor. Iar aceastd decadere se inscrie uneori in
interiorul experientei reflexive a personajului care simte — cu toate simturile sale — ca ii dispare
corpul, reiterand pana la obsesie ba inchiderea si deschiderea ochilor, ba impreunarea si separarea
mainilor si a buzelor etc. etc. La urma urmei, Hamm se simte gol, golit, dezarticulat, precum
cainele sau de plus caruia i lipseste sexul si o labutd, Winnie enumera ceea ce poate vedea
dincolo de corpul sau si-si umfld obrajii in zadar: ,,un nimic pe frunte... o spranceana...
imaginatia poate...” Paralizia si orbirea ii condamna la a-si imagina corpurile. Chiar si acest efort
nu conduce decat la fragmentari, la dezmembrari, pe scurt la imposibilitatea de exprimare a
intregului, a unitagii pargilor. Beckett lucrand cu o acuitate si o violentd extreme la problema
,punctului de vedere” si al vizibilitatii, manifesteaza prin spectacular incertitudinea corpului si
vocatia sa de a se metamorfoza. La drept vorbind, carnea personajului face corp comun cu
decorul, ludndu-si de aici substanta. Corpul personajului se dezagregheaza si-si reduce prezenta la
niste resturi, la ceea ce rdimane: evenimentul unei bateri de inima sau acela al unui deget care se
misca etc. Corpul se reduce la aceastd prezenta aparent neglijabila. Astfel, intreprinderea
beckettiana demonteaza antropomorfismul teatrului si dizolva personajele, impingandu-le
progresiv la indeterminare. Beckett a fost asociat de multe ori cu pictorul englez Francis Bacon in
ceea ce reprezinta tratamentul corpurilor supuse torsiunilor de tot felul. Beckett invita spectatorii
sd aiba o privire clinicd asupra acestei evidente care mentine cea de a treia dimensiune a
reliefului, ca un rest care continud sa se descompuna.

Brutalizat, descompus, redus, corpul ramane, in ciuda tuturor, pe scend. lar deformarile
sale, prabusirile si descurajarile sale 1i dau, de cele mai multe ori, o $i mai puternicd intensitate.
Este oare o proprietate a imaginii aceea de a exalta obiectul pe care il prezinta, chiar daca il
distruge? Poate! Istoria reprezentarii occidentale a corpului omenesc, face posibild o instituire
simbolica a subiectului. Imaginea corpului sdu autorizeazd omul sa-si reprezinte unitatea si
puterea. Inca din perioada clasicismului, au fost constituite stiinte si tehnici care sa reglementeze

sd nu figurez pe lista laureatilor posibili, si nu pot si nici nu vreau, nici In 1964, nici mai tarziu, sd accept aceastd
distinctie onorifica.”
45

https://biblioteca-digitala.ro



viata si reprezentarea corpului. Imaginea a cdpatat, astfel, calitati ortopedice, pe masura ce ea a
devenit mai pozitiva i mai normativa.

Pe de altd parte modernitatea teatralda pune mai atent n balanta reprezentarea fiintei in
spatiul scenic. Experiente de tot felul fac ca aceastd temd a reprezentdrii versus imaginarea
trupului sa fie mereu prezentd, chiar daca publicul nu are stiintd de toate aceste dezbateri estetice.
Oricat de ,,scolit” ar fi, publicul raméne, in cele mai multe cazuri, conservator, ramane fidel
propriilor porniri si comoditati, incearca sa-si duca pana foarte departe dorinta de a evada in
imaginarul propriu propus de artele pe care le frecventeaza, dintr-o lume din ce in ce mai
aglomeratd, mai acceleratd, mai agresivd. In acest context teatrul pare si castige, dincolo de
proprietatile sale estetice, dimensiuni sociale agsa cum se pare ca a fost la inceputurile sale.

Am amintit mai sus de ,,revolta” lui Antonin Artaud. Contemporanii sai nu au simtit-0, Nu
au reactionat imediat, chiar dacad li s-a parut o tema de reflectie. Ecourile revoltei sale s-au
amplificat dupd moartea sa (izolat si neinteles intr-un ospiciu...), devenind una dintre cele mai
seducatoare teorii teatrale de la jumatatea secolului trecut.

Scria astfel in Le thédtre et son double:

»Dacd ajungem sa nu atribuim artei decat o valoare de agrement si de relaxare si sd o mentinem intr-0
utilizare pur formala, aceasta nu are nicio legatura cu valoarea sa profund expresiva. Aceasta este doar
infirmitatea spirituald a noastra, a Occidentului, care prin excelentd este locul in care s-a putut confunda
arta cu estetismul, cu credinta ca ar putea exista o picturd care si nu serveasca decit pictatului, un dans
care nu ar fi altceva decat o plasticd a miscdrii, ca si cum s-ar fi vrut separarea formelor artei, ruperea
legaturilor cu toate atitudinile mistice la care s-ar putea ajunge prin confruntarea cu absolutul.

Se intelege, deci, ca teatrul, in masura in care ramane inchis in limbajul sau sau in corelatie cu el,
trebuie sa o rupa cu actualitatea, obiectul sau nefiind rezolvarea conflictelor sociale sau psihologice, nici
de a fi teren de lupta al pasiunilor morale, ci de a exprima obiectiv adevarurile secrete, de a scoate la
lumina prin gesturi active aceastd parte de adevar ascunsa sub forme in intalnirile lor cu Devenirea.
este gest, zgomot, culoare, plastici, inseamni a-1 reintoarce la destinatia sa primordiali. Inseamna a-|
repune in dimensiunea sa religioasa si metafizica, a-1 reconcilia cu Universul...

Cuvantul nu este folosit niciodatd in teatrul occidental, decat pentru a exprima conflicte
psihologice proprii omului si situatiei sale in actualitatea cotidiana a vietii. Cuvantul articulat se justifica
prin conflictele sale, dar, fie ca ele raman in domeniul psihologic, fie cé il abandoneaza pentru a reveni la
cel social, drama isi va pastra mereu un interes moral, prin felul in care conflictele sale vor ataca si
dezagrega caracterele. Intotdeauna va exista un domeniu in care interventiile verbale vor avea cea mai
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importanta parte. Dar aceste conflicte morale, prin chiar natura lor, nu au deloc nevoie de scend pentru a se
rezolval

A face sa domine pe scend numai si, uneori exclusiv, limbajul articulat sau exprimarea prin
cuvinte 1n defavoarea expresiei obiective a gesturilor si a tot ce tulbura spiritul prin intermediul simturilor
in spatiu, inseamna a intoarce spatele necesitatilor fizice ale scenei si a te revolta Impotriva posibilitatilor
sale.”

»Superba revolta!” — avea sa exclame Eugenio Barba intr-un dialog cu maestrul sau, Jerzy
Grotowski.

Iar exceptionalul arhitect si scenograf Adolphe Appia, pe care Gordon Craig si Jacques
Copeau 1l socoteau ,,genial”, scrie la randu-i in cartea sa L’oeuvre d’art vivant, aparuta
concomitent la Geneva si Paris In anul 1921:

,In spatiul «inform si vid» actorul
reprezintd cele trei dimensiuni; el
este plastic si astfel ocupa deja un
fragment al spatiului prin aceea
ca-i impune forma sa. Dar actorul
nu este o statuie; daca este plastic,
el este totodata si viu, iar viata lui
se exprima prin miscari; el ocupa
spatiul nu numai prin volumul sau
ci si prin miscare. Corpul, singur
in spatiul nemdrginit, masoard
acest spatiu prin gesturile si
evolutiile sale; sau, mai precis, el
pune astfel stapanire pe o portiune
de spatiu, o limiteaza si o
conditioneaza. Fara actor spatiul
redevine infinit si ne scapi. In
acest sens corpul lui creeaza
spatiul.”

Iar, ca un ecou, vine aceastd afirmatie a lui Mircea Eliade din chiar primele pagini ale
monumentalei sale carti Istoria credintelor si ideilor religioase: .,...spatiul se lasd organizat
imprejurul corpului omenesc” (Eliade, 1991a).

Adolphe Appia * schité de decor pentru ,Orpheus” (1913)
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Aceste teorii (ale lui Artaud, Grotowski, Brook, Appia s.a.) care propuneau insistent o
analiza si o reevaluare a prezentei in spatiul teatral a trupurilor actorilor m-au ajutat sa regdndesc
multe dintre proiectele teatrului meu. Astfel incat, pe la mijlocul anilor optzeci ai secolului trecut
am luat 1n serios un alt gen teatral pe care eu si actorii mei il ,,profesam” pentru prima datd in
Romania: teatrul de gest. Si nu era vorba aici de forme hibride, care la vremea aceea abia
inmugureau la noi, de tip teatru-dans, sau de dansul contemporan, euritmie ori chiar pantomima
etc., ci de teatrul gestual, acel teatru care nu inlocuia cuvintele dramei ci facea ca drama insasi sa
fie chiar traita in fata publicului fara ajutorul cuvintelor, spectacolul gestual fiind insotit pe
alocuri sau in totalitate de sunete si muzica scrise special pentru acesta.

Atat de inedit (insolit, as zice) a parut acest nou gen de spectacol teatral, incat in
momentul in care unul dintre importantii critici romani de teatru ai secolului XX (e vorba aici de
Valentin Silvestru) a premiat spectacolul meu de teatru de gest Mesterul Manole 1-a numit, spre
hazul multora din sala, spectacol de... pantomima!

Am ,scris” si regizat cateva spectacole de teatru de gest. Toate avand un impact incredibil
asupra publicului de pretutindeni. Trei dintre acestea au fost, insd, unanim apreciate de-a lungul
timpului. Este vorba de O tdcere asurzitoare (spectacol care a avut premiera chiar in timpul
ultimului congres al P.C.R.), Nascut viu/Born alive si Mesterul Manole, spectacole care au avut
premiera in anii nouazeci ai secolului trecut.

Este greu de descris un astfel de spectacol pentru ci el presupune, ca si in cazul filmului,
un scenariu, un decupaj, indicatii de miscare, de reactie, de sunete, de relatii intre personaje, intre
personaje si spatiu, intre personaje si obiecte, intre personaje si muzica etc. etc. Antropologul
francez Francois Laplantine!’ chiar afirmid in cartea sa Descrierea etnograficd faptul ci
,»descrierea fixeaza timpul intr-un prezent definitiv si imobilizeaza vederea in spatiu. Este un fel
de povestire opritd, o revenire asupra momentului, constituind o sfidare a fluxului temporalitatii,
presupune folosirea exclusiva a prezentului 1n textul descriptiv avand rolul de a intari — daca mai
era nevoie — o operatie care tine de o expunere in spatiu, iar nu de o derulare in timp”
(Laplantine, 2000). Reguli respectate cu strictete in manuscrisele mele ale acestor spectacole;
texte in care trebuia sa armonizez indicatii tehnice inechivoce (lumini, sunet, miscare, obiecte si
manipularea lor, decoruri etc.) cu ,precizari” aproape poetice ale starilor personajelor in

17 Frangois Laplantine, ndscut in anul 1943, este un antropolog francez, profesor universitar emerit. A sustinut o teza
de doctorat in filosofie la Universitatea Paris-X-Nanterre in anul 1969, cét si o altd tezd de doctorat in domeniul
antropologiei la Universitatea Paris 5 in 1982, dupa care se consacra carierei universitare la Universitatea Lumiére
Lyon 2. A condus Departamentul de Antropologie al acestei universitati intre anii 1987 si 1994, in acest timp
participand si la crearea Centrului de Cercetari si Studii Antropologice (CREA) in anul 1991.
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momentul dramatic respectiv. Din aceasta pricina, a descrie o astfel de intreprindere scenotehnica
este dificil si greu de perceput de cei de dinafara actului teatral.

Am fost intrebat in repetate randuri, cu diferite ocazii (dialoguri, interviuri, colocvii) care
este secretul realizdrii unui asemenea spectacol. (Era ca si cum Picasso ar fi trebuit sa explice, de
exemplu, de ce in unele picturi ale sale femeia are doud sau chiar trei nasuri...) Am constatat ca
niciodatd nu am spus esentialul. Chiar mie imi scdpau — atunci cand raspundeam la Intrebari —
detalii sau chiar lucruri importante tocmai pentru ca am avut mereu impresia ca trebuie sa-mi
apar spectacolul, cd trebuie sa mai dau niste explicatii, cd trebuie sa mai fac lumina in lumea
semnelor mele... In acelasi timp, insi, o afirmatie se auzea din ce in ce mai des — in diferite
expresii — ,,am 1inteles atdt de putin dar atdt de mult m-a vrgjit!” Si aici imi amintesc de o
asertiune a poetului Nichita Stanescu (e-adevarat, e multd incarcaturd poeticad in ea, dar cat
adevar!): ,,Nu trebuie mai ales sa intelegem, — / trebuie mai ales sa fim!” (,,Pean”). Deci nu
intelesul celor privite ar fi esential ci (mai ales) trdirea ,,pe viu”, fazarea cu actul, cu intamplarea,
cu metafora izvorata din imaginea teatrala. De cate ori evoc aceste versuri ale poetului, mi-aduc
aminte de o intdmplare (as spune si de data aceasta) exemplara. Am jucat spectacolul de teatru de
gest Mesterul Manole in fata unor tineri laureati ai unui important concurs de poezie. Sala era
plind de un public oarecum
,pestrit” format din acestia,
prietenii, parintii, profesorii
invitati de ei la eveniment
s.a. In bunul obicei al
Teatrului Equinox, la final
am invitat spectatorii la un
mic colocviu dupa o scurta
pauza. Nu micd ne-a fost
mirarea cand, la intoarcerea
din pauza, sala era la fel de
plind. Am propus discutii
dar nimeni nu a rostit vreun
cuvant.  Spectatorii  ne
priveau, Cu 0 anume curio-
zitate, actorii iesiti acum din
costumele de spectacol dar stand in interiorul decorului (biserica rldlcata dupa atatea zbateri ale
mesterului) ramas asa de la finalul spectacolului si nu spuneau nimic. Pur si simplu! Doar ca, la
un moment dat, un tanar (astdzi un poet cunoscut undeva, prin Canada) s-a ridicat sovaind ca si
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cum n-ar fi vrut sa deranjeze atmosfera aceea si a spus rar, raspicat urmatoarele memorabile
(pentru mine si actorii mei) fraze: ,,In primele cinci minute din spectacol am incercat sa identific
fiecare semn, fiecare simbol, sa-mi traduc semnificatia fiecarui gest, a fiecarei imagini si mi-am
dat seama deodata ca dacd o sd continui asa o sa-mi explodeze creierul. Si-atunci am oprit
instinctiv mecanismul acesta al traducerii si m-am lasat purtat de spectacol. Si deodata totul avea
inteles, totul avea rost...”

Mi-am dat seama la un moment dat ca teatrul acesta pe care-l practicam noi, trecea
dincolo de o granitd, de un fel barierd creatd tocmai de obisnuintele de fiecare zi pe care le
aplicam fara sa vrem tuturor lucrurilor, asa cum am ,,inteles” atunci si de atunci, ca spectacolul
nu-mi mai apartine, ca fiecare a vazut acolo propriul sdu spectacol, propria sa reprezentare care se
baza pe propunerea mea...

Astfel incat mi se par mai relevante opiniile celorlalti despre acest ,,fenomen” teatral, asa
cum l-a denumit, pe la jumatatea anilor optzeci ai secolului trecut, dramaturgul Dumitru
Solomon.

S-a scris, la vremea respectiva, destul de mult despre aceastd aventura a mea si a teatrului
meu. Mi limitez si citez!® doar cateva dintre opiniile avizate ale unor intelectuali, multi din
lumea teatrului, care au vazut aceste spectacole.

»Este de-a dreptul surprinzator sa constat ca spectacolul «Mesterul Manole» a ramas la fel de proaspat in
intentiile sale, la fel de percutant in forma si spiritul sdu. ...Un lucru important este demn de retinut:
atasamentul cu care regizorul si actorii Teatrului Equinox urmaresc, programatic, aceste reevaluari ale
marilor mituri romanesti, dar si atitudinea relaxatd in fata a ceea ce as putea numi «gestualitate
arhetipald», cu care este instrumentata aici imaginea teatrala...”

Victor Parhon (critic teatral)

,Emotionant, amuzant, extraordinar de concis, spectacolul «Nascut viu», semnat de Mihai Vasile si
interpretat de Teatrul Equinox are, mai intdi de toate, meritul de a fi adevarat. Acest spectacol tragic are
radacini intr-o realitate traita. Este ca un strigat de libertate. Trezeste in noi, in profunzime, ceva adormit
de mult.”

Edithe Neimane (regizor — Letonia)

,Parafrazand cele spuse de Roger Caillois se poate spune ca spectacolul «O tacere asurzitoare» are drept
material «ceea ce este, In mod real, important in viata, altfel spus — lumea sentimentelor si a indatoririlor
care sunt o proprietate comuna, incepand de la admirarea nedisimulata a firului de iarba si pana la teama

18 Mihai Vasile, [n cdutarea armoniei pierdute, Editura Karta-Graphic, Ploiesti, 2016.
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de moarte.» Evoc toate acestea datorita faptului ca regizorul Mihai Vasile, in generalizarile sale, uneste de
o maniera remarcabild aceste doud sfere: cea a experientei §i cea a reflectdrii. Acestui principiu ii apartine
o maniera clara de a-si formula gandurile, bazate pe constiinta activitatii unui semn izolat in spatiu. Spatiul
astfel interpretat — acest «pretutindeni» sau acest «nicaieri» al alegoriei este, uneori, universul care exista
dincolo de simboluri. O astfel de poetica personifica in mod metaforic pasiunile, tendintele si
presentimentele omului contemporan.”

Rolf Schuster (regizor — Elvetia)

»Spectacolul «Mesterul Manole» al Teatrului Equinox ne-a impresionat. Da, acesta este teatru in
care poarta in priviri tot ceea ce cuvintele nu pot exprima.”
Richard Finch (regizor — Marea Britanie)

»«Mesterul Manole», in excelenta viziune a Teatrului Equinox, a fost o revelatie. Gratie acestei viziuni am
fost mai aproape, senzorial vorbind, de o mare drama, de o intimplare cu iz mitologic care, descompusa in
imaginile oferite de regizor si actorii sii, a reusit sa aduca mitul mai aproape de noi.”

Valentin Silvestru (critic si istoric teatral)

»«Teatrul nu e nimic, dar se serveste de toate limbajele: gesturi, sunete, cuvinte, focuri, strigite, se
regaseste exact in punctul unde spiritul are nevoie de un limbaj pentru a-si realiza productiile sale», scria
candva Antonin Artaud. Teatrul pe care-l practica regizorul Mihai Vasile se inscrie cum nu Se poate mai
bine in aceasta sugestie artaudiana iar recentul spectacol de teatru de gest «Mesterul Manole» nu este
decét inca o confirmare a evolutiei indelungi si constante, deopotriva, a unui demers artistic consecvent cu
sine. Daca limbajul vorbit este absent din aceastd punere in scend, ca si din multe altele ale lui Mihai
Vasile, aceasta nu se datoreaza neincrederii artistului in virtutile cuvantului, ¢i unei atentii indreptate mai
ales catre puterea revelatoare a gestului, «instrument» cum nu se poate mai nimerit in explorarea unei
teme mitice, chiar a unui mit — pentru noi — fundamental, cum este acela al mesterului Manole.
«Arheologia» mitologica pe care o Intreprinde regizorul reclama recursul la gestul ritualic §i la un sunet pe
Nimic — deci, «firesc» — in sensul conventiei realiste —, in acest spectacol care incepe intr-un intuneric si se
sfarseste in altul, dupa ce se petrece intr-un spatiu scenografic delimitat cu precizia cu care augurii croiau
in vazduh ancadramente pentru aratarea pasarilor vestitoare de ce va sa vina.”
Arthur Teodorescu (scriitor)

,»Nu avem cunostintd ca s-ar produce in altd parte din tard ceva asemanator. Cu atat mai mult e bine ca
«fenomenul de la Ploiesti» sa fie cunoscut §i recunoscut in miscarea noastra teatrald, pentru ca el este
semnificativ pentru ceea ce inseamna o abordare moderna, novatoare a exercitiului scenic.”

Dumitru Solomon (dramaturg)
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Am pus aceste spectacole in substanta unui alt proiect-program al teatrului meu, si anume
,, Teatrul poeziei”. Am considerat ca spatiul spiritual deschis al unui astfel de spectacol este unul
al metaforei prin excelentd, mai ales cd in cuprinsul acestui proiect se aflau deja, inca de pe la
inceputurile Teatrului Equinox, cateva spectacole de referinta care se bazau — de data aceasta — pe
creatia literard a multor poeti: Mihai Eminescu, Nichita Stanescu, Victor Hugo, Geo Bogza,
Magdalena Ghica, Lucian Vasilescu, Matei Calinescu, Roland Ménard, Jorge Luis Borges,
Federico Garcia Lorca s.a.

Descoperisem cu zeci de ani in urma forta extraordinara de evocare a poeticului translat in
spatiul scenei. Eram pe un teritoriu nesigur. Pe de-o parte mi se parea un pleonasm, atata timp cat
teatrul a fost de la inceputurile sale poezie, pe de alta parte aveam acut senzatia ca teatrul modern
se ferea de aceasta idee a folosirii textului poetic n spatiul scenic. Era si nu era adevarat. Epoca
moderna oferea destule exemple ale unei aglutinari de tehnici si resurse de toate felurile. Teatrul
devenise la sfarsitul secolului trecut un fel de burete absorbitor al tuturor experientelor traite,
verificate sau esuate ale artelor vecine cu el. $i cu toate astea poezia era doar sugerata. Foarte rar
cineva se incumeta sa ia, de exemplu, poezia unui poet si s-o transpuna dramaturgic. Ma refer aici
nu la cunoscutele recitaluri poetice sau chiar la acele spectacole in care poezia era inglobata, ca
de exemplu in spectacolele de euritmie sau chiar in dansul contemporan etc., ci la ceea ce sugera
textul poetic, adica la adevarate constructii dramaturgice, cu replici, cu personaje distincte, unele
chiar inventate de sugestiile textului etc. Desigur, aici este nevoie si de un alt... autor. Un autor al
unui scenariu aproape cinematografic in care textele poetice sa fie transferate intr-un asa-numit
decupaj regizoral. Dar si aici, in cazul meu, a intervenit aceasta sovaiala, aceasta indoiald pe care
am numit-o ,,mecanica tradarii”. In fond ceea ce imi propuneam eu era, de fapt, o ,,traducere”,
care se supunea dictonului traduttore-tradittore. Si nu se punea aici problema de a gasi acele
texte poetice epice, cu desfasurare dramaticd, cu personaje si replici, asa cum se gasesc in marile
literaturi ale lumii. Era vorba aici de ceva mult mai subtil, de o constructie care pleca de la ceea
ce sugera un text sau o grupare de texte poetice si de a traduce toata aceasta substantd poetica in
drama. Am fost intrebat in nenumarate randuri cum am creat aceste scenarii transformate apoi in
spectacole. Mi-a fost totdeauna greu sa raspund la aceste intrebari. Pentru ca aventura aceasta este
una personald, extrem de riscanta §i, asa cum spuneam mai devreme, are alura unei tradari a
poetului pe care-1 translam in spatiul teatral. Dar am avut intotdeauna la indemana acest exemplu.
lata-I: lucram, pe la sfarsitul anilor noudzeci ai secolului trecut, la scenariul unuia dintre
spectacolele importante ale Teatrului Equinox. Se numea La multa vreme dupd potop si se
,,Sprijinea” pe teme, idei si texte din creatia Iui Nichita Stanescu. Tot cautand acele texte care s-ar
fi putut folosi intr-o creatie dramatica (este cunoscuta ,,oralitatea” multora din textele sale) ma tot
sacaia un detaliu care era tot timpul in ceatd, ca o nebuloasa, pana cand s-a relevat dintr-o data.
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Se vorbea tot timpul de un El, adica de un personaj care nu era de fatd niciodata. Surprins si
intrigat am reluat la lectura toate aceste texte si am notat toate versurile in care aparea personajul
respectiv. Am umplut cateva foi de hartie cu aceste texte care, devenind replici, au creat un
adevarat spectacol de tragedie antica. lata-1 mai jos in transcrierea initiald care are alura unui
poem de sine statator:

— El este orb!

— El este mut!

— Regele pasarilor!
— Este surd!

— Este schiop!

— Este nemancat!
— Este nebaut!

— Este nedus!

— Este nenascut!

— Este nefericit!

— Este nevazut!

— Este neauzit!

— Este nepipait!

— Este... nenascut...

— Mie nu-mi spunea mare lucru tipatul acela, imi raméasese ca un sunet oarecare. Dar el, el
imediat si-a dat seama. Lui, lui imediat i s-a vadit ca era un geamat uman...

— El imi aratd ce e mai frumos in el.

— Viata lui pldpandd mi-o arata.

— Viata lui stravezie mi-o arata.

— ...dar nu-1 vede nimeni.

— Unii nu-1 vad pentru ca nu au vedere.

— Altii pentru cd nu au inima.

— Ceilalti nu-1 vad pentru ca nu sunt.

— El aparea cateodata in felul tau de a merge.

— El canta uneori 1n privirile tale cand te uitai prin mine.

— El iti prelungea uneori mana.

— El intrerupea cu sinea sa orice alta miscare.

— El face sa nu mai fie ceea ce este.
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— El schimba totul in vedere.

— El leagana moartea.

— Nimeni nu are nevoie de el!

— Dar fara el nu se poate!

— El stie plansul altora si lacrima care li se cuvine...

— El a innebunit!

— El a inceput sa aiba aripi!

— El a spus apei de sub el ca nu mai vrea sa se oglindeasca in ea.

— El arata cu degetul dar nu stim ce arata.

— Sa ne fi vorbit, sa ne fi cantat am fi stiut poate...

— Sa ne fi surds poate am fi Inteles ceva...

—...Dar el arata cu degetul si noi n-am inteles.

— De s-ar fi uitat cu ochii lui in ochii nostri...

— Dar el arata cu degetul si tot timpul in alta parte...

— Unii ziceau cd el schioapatd pentru ca a fost lovit in glezna!
— Altii ziceau ca el schioapata pentru ca a mancat matraguna!
— Unii ziceau ca trebuie sa fi fost cal!

— Altii ziceau ca el este lebada!

— Altii spuneau pur si simplu: schiopul dracului!

— Pe urma nimeni n-a mai zis nimic...
— El Insusi nu mai era el...

Spus de un grup de sase actrite, textul de mai sus aseza poeticul in spatiul pur al teatrului.
Dar, oare, nu era lucrul asta o tradare a poetului care nu avea cum sa-si spuna parerea, cum sa fie
sau nu de acord cu aceastd operatiune? Nici pana astdzi (au trecut peste doua decenii de atunci)
nu stiu cat de mare a fost impietatea comisa. Stiu doar ca publicul/publicurile au rezonat minunat
la aceste spectacole dupa textele poetului Nichita Stinescu. Asa cum, fara sa-i dau de veste, am
creat un spectacol de referintid al teatrului meu dupd creatia poetului Lucian Vasilescu.®®

19 Lucian Vasilescu (n. 1958, Ploiesti) a fost ultimul dintre poetii cenaclului ,,Universitas” care a debutat (in volum),
in 1995, cu titlul provocator Evenimentul zilei — un poem vazut de Lucian Vasilescu, pentru care a primit Premiul
Asociatiei Scriitorilor din Bucuresti. Au urmat Ingineria poemului de dragoste si Sanatoriul de boli discrete (ambele
in 1996), care contureaza citeva toposuri si teme explorate si in Spirt. Muzeul intdmplarilor de ceara (2000).
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Prieten vechi si admirator al Teatrului Equinox, Lucian Vasilescu a devenit 1n anii nouazeci-doud
mii un poet extrem de important in literatura romana. Muzeul intdmplarilor de ceara a fost cel
mai important dintr-o serie de spectacole plecand de la textele sale. Incercam astfel, pe viu, ce
poate Tnsemna aceasta ,,tradare”, mai ales pentru ca stiam cat de exigent cu poezia sa este autorul.
Dupa premiera care a fost indelung aplaudatd de un numeros public, autorul, vizibil emotionat,
mi-a multumit pentru aceasta translatie...

...,mecanica tradarii” — VoI continua sa numesc, totusi, acest proces anevoios, riscant i,
in acelasi timp, creator...

Mihai Vasile intr-o demonstratie de emisie vocala si teatru gestual

Cele doud mari proiecte ale mele si ale teatrului meu — ,,Teatrul mitologiei romanesti” si
,, Teatrul poeziei” — desfasurate de-a lungul a peste patru decenii, atat pe scenele teatrelor Equinox
s1 Mythos cat si in spectacolele si atelierele pe care le-am tinut la sediu sau in alte teatre sau
locuri ,teatrale” la care am fost invitat, au presupus o cautare atentd si bine documentatd a
resurselor acestei arte, a ceea ce a insemnat ea de-a lungul mileniilor pentru oameni, a evolutiei
acestei arte si a ceea ce face ca acest univers sa fie misterios si fascinant.

A trebuit sd-mi asum riscul de a fi marginalizat si chiar ridiculizat de cei care
incremenisera teatrul in diorame de muzeu, a trebuit sd exemplific cu propriul meu trup ipotezele
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de lucru, sa demonstrez cu propria-mi fiintd vitalitatea gestualitatii dar si forta penetranta,
evocatoare a cuvantului, pentru ca apoi, cu actorii mei, sd imagindm si sa construim un fel aparte
de a face teatru... A trebuit sd-mi petrec mult timp pe teren, acolo unde teatrul mai este Inca viu in
ritualurile care au mai ramas cat de cat corect performate, in biblioteci sau pe scend, acolo unde a
trebuit sd construiesc nu numai teatre ci si actori care sd inteleagd pe deplin rostul lor in actul
teatral...

Hamlet: Sa spui tirada asa cum am rostit-o eu, te rog. Cu limba curgatoare; daca
te apuci sd racnesti asa cum fac unii actori de-ai vostri, mai bine pun pe crainicul cetatii
sa-mi spuna versurile. Nu spinteca prea tare aerul cu mainile. Fii cat mai potolit. In
mijlocul furtunii, al pasiunii, trebuie s cauti sd pastrezi o masurd. Ma doare sufletul cand
vad cate un actor de-al vostru cu o peruca-n cap cum sfisie pasiunea, faicand-o zdrente,
urland ca un apucat si spargand timpanele celor de la parter care, de cele mai multe ori, nu
sunt 1n stare sd pretuiasca altceva decat gélagia si scalambaiala. Pe unul ca asta as pune sa
fie batut cu biciul... Te rog, fereste-te de-astfel de lucruri.

Primul actor: iti fagaduiesc, stapane. ..

Hamlet: Sa nu fii prea molatec, totusi... Lasd-te calauzit de bunul simt. Sa
potrivesti fapta la vorbe si vorbele la faptd. Nu depdsi masura, fiindcad tot ce intrece
masura se abate de la scopul teatrului, care a fost de la Tnceput si pana astazi acela de a fi
o oglinda a firii; de-a arata virtutii adevaratele ei trasaturi, pacatului sa-i dai imaginea cu
claritate, iar vremurilor si societatii icoana si tiparul lor. Sunt actori pe care i-am vazut
jucand si care-s laudati prea tare. N-as dori sa spun vreo calomnie, dar care nu sunt nici la
vorba, nici chiar la infatisare neam de crestin sau de pagan, nici chiar de om, umflati in
pene si racnind incat aproape ma faceau sa cred cd vreun carpaci al Creatiunii i-a Croit
oameni si ca au iesit gresit! Atat de ingrozitor imita ei tot ce-i omenesc!

Primul actor: Noi cred c-am indreptat lucrul asta oarecum...

Hamlet: indreptati cu totul si nu-i lisati pe cei care fac pe clovnii s spuna mult
mai mult decat e textul. Sunt unii care se pornesc pe ras ca sa starneasca rasul, desi-ntre
timp e-o scena importanta de-ascultat. Urat e lucru-acesta si-arata o jalnicd ambitie la cel
ce are un astfel de obicei... Mergeti si pregatiti-va!...%

Si astazi raman extrem de valabile indicatiile lui Hamlet, spuse prima datd pe la anul
1600...

20 William Shakespeare, Hamlet, Editura Univers, Bucuresti, 1970, traducere de Vladimir Streinu.
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Si astazi teatrele lumii mai au, pe ici pe colo, rezistente la ceea ce teatrul este sau poate fi:
0 ,,0oglinda a firii”.

Si astazi teatrul are nevoie, ca in atdtea randuri 1n istoria sa, de o noud reevaluare, de o
noua viziune, de o nouad privire critica.

Inceput in negurile timpului, ca o reactie la ceea ce oamenii isi inchipuiau ca fiind lumea
de deasupra lor, cu tot arsenalul de zei, eroi, intdmplari, figurari de spatiu etc., teatrul a coborat
nebanuite de a evada in propria imaginatie — un teritoriu infinit, aproape fara reguli si bariere, atat
de la indemana, atat de personal...

Inchei aceastd succinti dizertatie cu o... deschidere, de fapt, catre o altd ipostaza, mai
putin relevata, a artei teatrului. Este vorba de ceea ce contine fabulos cartea lui Mircea Eliade,
Nouasprezece trandafiri — o mai veche si statornica obsesie personald. O tema reluatd din ce in ce
mai atent si insistent de catre ganditorii de astazi ai teatrului. Personajul principal — dramaturgul
Anghel D. Pandele — spune la un moment dat mai
tanarului sdu confrate: ,,.Dragul meu, in zilele
noastre, spectacolul este singura noastra sansa de a
cunoaste libertatea absolutd si acest lucru se va

Peter Brook

adeveri si mai mult in viitorul apropiat. Precizez: Points de suspension
libertatea absolutd, pentru ca n-are nimic de-a face 44 ans d":";’igf‘:‘g‘gg el

cu libertatile de ordin social, economic sau politic”
(Eliade, 1991b). }\
Dar despre asta cat si despre multe altele cu ”} T71

e
un alt prilej... ] 173 or f
A EW ~ (74 I/)
u

o :
Peter Brook scrie in prefata cartii sale fq %ﬁ’ rwkvﬁ e
Points de suspension. 44 ans d’exploration 0\# Af“ ;
théatrale. 1946-1990 (Brook, 1992) aceasta = i
confesiune asupra careia am reflectat indelung in [a‘
ultimele zeci de ani si care mi-a confirmat
nelinistile dar si felul in care am considerat arta

mea ca fiind necesara atat mie cat si celor carora le Dedicatia actorului §i dramaturgului Roland Ménard
o > pe pagina de garda a cartii prietenului sdu, Peter Brook
era adresata:
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,,N-am crezut niciodatd Intr-un adevar unic. Al meu sau al altora. Eu cred ca toate scolile, toate teoriile pot
fi utile intr-un anume loc, la un moment dat. Dar cred cd nu se poate trai decéat printr-0 identificare
pasionatd si absolutd cu un punct de vedere. Odata cu trecerea timpului, insa, pe masurd ce ne schimbam,
pe masura ce lumea se schimba, obiectivele variaza si punctul de vedere se deplaseaza. Daca consider
eseurile pe care le-am scris, ideile emise intr-un mare numar de locuri si in ocazii atat de variate, de-a
lungul tuturor acestor ani, un lucru ma frapeaza: o anumita continuitate. Pentru ca un punct de vedere sa
fie de folos trebuie sa i te consacri total, trebuie sa-l aperi pana la moarte. Totusi, in acelasi timp, o mica
voce interioard murmurd: Hold on tightly, let go lightly.”?
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