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rima etapa a teatrului experimental, ori a ex-

perimentului teatral s-a consumat la lagl (sl nu

numali la lagl) catre sfirgitul deceniului gapte. La

vremea respectiva, teatrul romdnesc se afla in
avangarda teatrului european, devansase chiar teatrul
polonez, a cirul mare inflorire poate fl datata catre mijlocul
deceniului opt. Ca sa ne putem face o imagine clara asupra
experimentului teatral de la nol, va trebui sa delimitam
migcarea “off-off”, in principal studenteasca, de cadrele
Institutionalizate. Teatrul studentesc nu a legltin strada cl
a urcat in “poduri”. Experimentul “oficial” a incercat sa
scoata teatrul din scena italiana gi sa-i redea ceva din liber-
tatea scenel “en rond”.

La lagl au existat doua forme de experiment teatral. Cea
dintii a mizat pe regla tinara, socotita gl devenita non-
conformista. Catdlina Buzolanu, in primul rind, gl Anca
Ovanez-Dorogenco au fortat limitele gustului, fie gl cu
pretul sfidarll. Printr-o comparatie nitel fortata, am putea
spune ca cele doua regizoare au incercat sa transforme
scena academica de la lagl intr-o estrada de bilcl, intr-un
podium de carnaval in care totul este permis. Teatrul gl-a
recapitat prospetimea, fie si cu pretul unor egecurl.

Cea de a doua forma a Iconoclastlel teatrale a constat in
modificarea structurald a comunicarii cu publicul. Spec-
tatorul a fost adus pe scena, ca intr-o sala studio de astazl.
Sau, in cadrul gi mal intim decit al studiourilor de azl, intr-o
sala ca de expozitie, cu publicul jur-imprejur, s-au jucat
piese de Mazilu gi Strindberg. Dar pe viemea cind se jucau,
la lagl, Inundatia, lertarea, Pelicanul, Pescarusul, Razboiul
vesel, Filoctet optimismul venea din toate partile.

Teatrul credea in destinele lui, spectatorii veneau la
teatru ca la o sirbatoare populara, criticii teatrall erau un
fel de disc- jJockey, anuntau evenimentul gi, acolo unde era
cazul, explicau ce pirea de neinteles pentru cea mal mare
parte a publicului. Teatrul era un spatiu al libertatli. Era
firesc sa dispara. A trebuit sd ne Intoarcem la scena
italiand, a trebult sa ultam de carutele cu coviltirin care se
adiposteau artigtll gi decorurlle. Teatrul a redevenit o In-
stitutie de stat, cu toate obligatiile care decurg de alci.

A doua etapa a experimentului teatral s-a situat sub o
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zodle pragmatica. Descoperind ca normele actoricestl, pe
care el insugl le-a impus, nu pot sé fie acoperite, defunctul
Consiliu al culturii gi-al educatiei socialiste a invitat
teatrele la forme noi de exprimare. in felul acesta s-a ajuns
la ega-numitele rechtaluri actoficestl, care constau in plese
in unu, doua, trel, patru sl, in cazuri exceptionale, chiar in
mal muite personaje. Puterea de adaptare a artistului este,
practic, nelimitata. S-au creat, in foarte multe teatre, silile
“Studio”, destinate acestor “recitaluri”, in fapt, plese
camerale de Interlorizare, de virtuozitate Interpretativa.
Contextul este complet diferit de acela din anii '70. Orice
forma de revolutie este interzisa. Teatrul nu trebuie sa
provoace nici macar prin expresie. Se cauta textele “ino-
cente”, se cauta melodrama, de la Noaptea tacerii, noaptea
singurétatii gl pina la Vinitoarea de rate. Nu am ales
intimplator aceste doua titluri. De la Anderson gi pina la
Vampllov e o distanta cit de la Scribe gl pina la Cehov.
Nemaifiind insé vorba de o revolta umana impotriva Struc-
turil, ceea ce conteaza e Performanta Interpretativa. La
lagl, g! In primul text gl in al doilea, Sergiu Tudose gi Violeta
Popescu dau probe de virtuozitate. Confuzia creste. Prin
proba Interpretativa, gl cele doua texte par echivalente.
Drama teatrului romanesc in ultimele doua decenii sta
chiar in posibilitatea de-a compara Noaptea técerii, noaptea
singuratatii cu Vinitoarea de rate. Politicul se topeste, odata
cu omenescul, intr-o zona comuna, pe care oblgsnulm s-o
numim melodramatic.

Dintre spectacolele de studio ar mal trebui amintit Tac-
tica sarpelui boa, titlu neinspirat dat dramatizarll lui Gabriel
Arout dupa schite sl nuvele de Cehov (in versiune originala
Omul, acest animal ciudat). Spectacolul e tragic, la modul
cehovian. Dar gl el cheama lumea “la teatru”.

Cea de a doua perioada a experimentului teatral, punind
miza pe performanta Interpretativa, s-a circumscris Intr-o
migcare pe care ag numi-o a “teatrului in colivie”. Este un
teatru de “rezervatie naturala”, incapabil sa lasa in strada,
comunicind esoplc. Institutionalizat, teatrul experimental
se adreseazi aceluiagl public conformist, venit la spec-
tacol din obligatie sau din obignulnta culturala.
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xperimentul, atit in artd cit g
in general, nu poate fi
niciodata scop in sine. El este
destinat nu etaldrii ci exclusiv
probaril, nu consumului artis-
tic ci optimizarii acestuia. Raspunzind
atitudinii novatoare a artistului, elanului
sdu explorator, experimentul artistic
reprezintd imaginarea si verificarea
practicd a unor noi procedee de creatie.
Dar experimentul ca atare rdmine o
problema de laborator a creatiei, de
culise si nu de avanscend. De aceea ab-
solutizarea etapei experimentale,
aprecierea ei in sine $i pentru sine si nu
drept o cautare, drept un drum nou spre

atingerea scopului estetic final,
transforma experimentul in propriul su
continut gi reprezintd astfel cea mai
frecventd capcand ce-i pindegte pe cel
ce-l folosesc inadecvat: confuzia dintre
mijloc giscop.

Prin _amintita confuzie este
desconsiderata finalitatea, scopul Tnsusi
al experimentului: adecvarea unui proiect
artistic la o modalitate concretd de ex-
presie. Acest proiect trebuie Tnsd si
preceada experimentul. Devenind
autoreflexiv acesta poate prezenta,
desigur, un interes in sine, aga cum poate
fi interesant sa-l asistdm la lucru pe olar,
frdmintindu-si lutul sau caufind o noul

modalitate de actionare a rotii, dar
fenomenul ca atare se plaseazd aléturi,
mai corect spus, inainte de artd. Numai
zveltetea ulciorului, cu zmalful innobilat
prin logodna cu focul, numai produsul
final, reuglt, poate fi deci opera de arta.
Experimentul nu tine, agsadar, de artd ci
de tehnicd, de mestesug, el nu este in-
spiratia ci exploatarea implicatiilor ei
concrete. De aceea, desfagsurarea lui
presupune mai mult scrupul si rdbdare
dectt talent si imaginatie. Daca ideea unui
experiment mai poate fi asociatd
creativitdtii, procesualitatea ei concrets,
nu. Ba mai mult, ideea unui experiment
nu este o idee artisticd, ci doar sugestia
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unei modalitati de a-i proba viabilitatea.

Lucrurile nu stau cu totul altfel nici in
teatru. Cind ceea ce ni se prezinta este
rezultatul unui experiment reusit, deja nu
mai este vorba de un experiment ci de
artd. Daca procedura experimentald
rdmine evidentd, inseamnd ca
modalitatile de expresie incercate nu au
atins “punctul de topire" ce le face sa
fuzioneze in spontaneitatea si firescul
unei forme ce nu trebuie sa tradeze nimic
din efortul anterior depus intru obtinerea
ei. Partea de munc4, de cautare,'de ex-
periment, inerente oricdrui proces de
creatie, trebuie sa fie asemeni celor doud
treimi din volumul icebergului care nu se
ghicesc, ascunse fiind sub apa, dar a
caror existentd conferd maretie si
stabilitate trdirii vizibile.

Notiunea de “arta experimentald”
precum si cea de “teatru experimental”
mi se par astfel ilegitime estetic, oricita
notorietate ar fi dobindit in limbajul de
specialitate de la mijlocul acestui secol.
Nici Peter Brook, nici Grotowski n-au
transformat experimentul in arta, chiar
daca l-au efectuat adesea pe scend, in
fata spectatorilor. Permitindu-ne sa
aruncdm o privire in atelierul lor de
creatie, s le descifrdm cautarile, nu
inseamnd cad ne-au fdcut partasi si la
reusitele omologabile ale acestor cautdari.

Nu negam, prin aceasta, importana
covirsitoare a experimentului in efortul de
imbogdtire si dezvoltare a expresivitatii
scenice. Numai cd el rdmine i Tn acest
caz doar un Instrument al creativitatii, un
sprijin $i un stimulator al acesteia, $i nu
un beneficiar al ei. Nu experimentdm ca
sd fim originali, originalitatea fiind ea
insdsi o premisa din care se naste ideea $i
necesitatea experimentului. Dar, orice ex-
periment reuglt naste noutate si deci

originalitate Tntrucit introduce in practica
uzuald tehnici $i modalitati de expresie ce
n-au fost proprii pind atunci colectivului
respectiv (si as putea da in acest sens
exemplul muzicalului Pagubosll, gen de
spectacol total, practicat ca atare pentru
prima oara de actorii teatrului “Nottara”).
Orice creatie autentica, fiind o plonjare
in necunoscut, lansarea pe un drum
nemaiumblat, isi asuma si riscul esecului.
Dar in vreme ce un pictor sau un scriitor
1si pot tine ascunsd nereusita, arzind
pinza sau rupind paginile neinspirate, in
vreme ce esecul lor are doar consecinta
subiectivd a unui sentiment de insatis-
factie, curind uitat si el in euforia urmaririi
unei noi idei creatoare, un spectacol ratat
implicd pe Iingd pierderi materiale
irecuperabile si situatia jenantd a
dezvaluirii publice a esecului. De aceea,
in conditii normale, realizatorii unui spec-
tacol (cdci nu ne referim in contextul de
fatd la dramaturgia experimentald) sint,
de reguld, mai inclinati spre conformism,
spre solutii sigure, anterior verificate, spre
forme de expresie asimilate de public i
avind astfel o accesibilitate asiguratd. De
aici o0 mai riguroasa cenzura critica asupra
ideilor novatoare, puse sub semnul
intrebdrii $i adesea considerate neviabile
inainte de a fi putut sa se materializeze
si deci sa fie confirmate sau infirmate ca
faptde arta. Si tot de aici sporita inhibitie
fatd de solutii esential noi, cu rezultate
imprevizibile, ceea ce, evident, nu poate fi
decit o frind in calea creatiei. Ca o solutie
de compromis - nevoia de experiment $i
in arta spectacolului neputind fi eludata -
s-a recurs la asa- zisele "studiouri ex-
perimentale”.Cheltuielile de montare mai
diminuate in cazul lor precum si publicul
mai restrins (acest "martor” al esecului)
presupun suspendarea provizorie a unora

din obiectiile prea severe ale veghei
critice. Dar si in acest caz, succesul va fi
recunoscut ca deplin abia prin
omologarea solutiei experimentale in
conditii de normalitate cotidiana a
teatrului si nu in cele de exceptie ale
laboratorului-studio (conditii Tn care si
tehnica expresiei scenice - mimica, inten-
sitatea rostirii $i amploarea gestului - este
sensibil diferitd de cea obisnuitd din
cauza plasdrii actorului in imediata
apropiere a spectatorului). Astfel, nu
rareori, ceea ce rezistd in conditiile si la
scara redusd a studioului, isi pierde din
strdlucire si relevantd pe scenele marilor
sdli de spectacol. Or, are rost sa
experimentdm, sd cautdm deci solutii
menite deliberat a fi valabile numai in
conditiile unei arte teatrale “de buzunar"?
Cu ce ar iesi astfel in cistig mijloacele de
expresie ale artei scenice in genere?

Nu cred, de aceea, in viabilitatea unui
“teatru experimental" ca varianta sau
alternativa a teatrului obisnuit, cum nu
cred in legitimitatea unui teatru ce-i
utilizeazd pe spectatori ca pe niste
“cobai”, cu riscul de a-i pierde definitiv.
Caci, o altd capcand a experimentului,
devenit atribut asociat unei anumite
creatii, consta in folosirea lui drept "“jolly-
joker" justificativ atunci cind neclaritatile
de conceptie si imaturitatea esteticd a
rezultatului genereaza dificultati de
intelegere si apreciere din partea
publicului. Scuza ca ne afldm “in fata unui
experiment” nu poate justifica prejudiciul
estetic adus receptorului. Oricit de plind
de invdtaminte ar fi fost, pentru realizatori,
acea batalie pierduta.

mmmmmmn VICTOR ERNEST MASEK

LIBERA INITIATIVA TEXTUALA .

a acceptdm, pentru inceput, ca fiecare text pentru
teatru este un experiment.Autorul incearca si el ,
cum poate, sa fie original, dacd nu din frdmintare
interioard, macar din calculul elementar cd nu
poate rescrie o comedie de Goldoni si s-0 dea ca personala.
Pind la urma experimentul este masurabil prin departarea de
modele cu buna cunoastere a lungului nasului: o departare
astronomica nu va exista niciodata.

Modelele domina teatrul mai mult-ca alte arte, pentru ca,
pind la urma, teatrul se joacd pe scend cu decoruri $i actori.
Sigur ca visez la un teatru holografic, la decoruri ingelatoare
“pe bazd" de laser, la aparitii-disparitii prin mijloace video
tridimensionale, pe elemente de hazard, ca de pilda aparitia
pe scend, farad prevenire de la un spectacol la altul, a unui
soarece, taur furios, leopard. Dar abuzul de asemenea gadget-
uri ucide “omenescul” piesei, duce la un S.F. de maxim kitsch.

Experimentul in textul teatral rdmine desigur esential. Cum
se poate realiza, cit timp pot demonstra cu exemple ca “totul
s-a facut"? Am gasit elemente serioase de textualism la Camil
Petrescu, permutdri de personaje inca de la Shakespeare. Ex-
periment teatral absolut nu existd si nici macar posibilitatea
unei mari schimbari de directie. Ceea ce se poate incerca este,
dupd opinia mea, mixarea tuturor procedeelor posibile cu
incercarea concomitentd de a le da un sens contrar asteptarii
clasicizate. Astfel, pedepsirea unui criminal sa fie o farsa iar

cdasdtoria din final o tragedie. Evident, aceasta tratare cu un
minus n fatd este foarte schematicd. Dar jocul de asteptare-
confirmata, asteptare-contrazisa, realizat neuniform pe parcur-
sul textului, il va Tnnoi.

Departajarile valorice se vor face prin adecvarea acestor
schimbari la sensul global al piesei $i, pe o retetd unica, vor fi
rezultate foarte bune sau foarte proaste.

Tn mod intolerant si agresiv, autorul dramatic isi face
propriul experiment ceea ce inseamna, implicit, cd nu accepta
“cuceririle” rezultate Tn urma experimentelor celorlalti autori.
Asadar, experimentul teatral are loc in gol. Nimeni dintre
urmasi nu va face uz, altfel decit pe furis, de cele rezultate prin
experimentul meu. lar eu la rindu-mi, ignor bunurile cistigate
prin truda altor experimentatori, i mai $i atac la nevoie, iar
noaptea, intr-ascuns, mixez ce pot, cum pot, din toti.

" Respins pe fatd ca demodat, caci orice experiment de ieri
este conventia plicticoasd de azi, demersul indraznet al an-
tecesorilor rodeste in piesele noastre. le impodobeste, Ti
bucurd pe spectatorii care, naivi. ne aplauda.

Naivitatea spectatorului este un lucru nepretuit pe care toti
autorii de experimente trebuie sa-l cultive cu grija. Pe ea con-
tez in fiecare zi a vietii mele de dramaturg in (de)formare. Si
scriu, $i scriu...
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