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P rima etapă a teatrului experimental, ori a ex­
perimentului teatral s-a consumat la 1a,1 (•1 nu 
numai la la,l) către sfir,ltul deceniului .. pte. La 
vremea respectivi, teatrul romAnesc ae afla in 

avangarda teatrului european, devansase chiar teatrul 
polonez, a cirul mare inflorire poate ft datată către mijlocul 
deceniului opt. Ca si ne putem face o Imagine clari asupra 
experimentului teatral de la noi, va trebui ai delimităm 
ml,carea "off-off", in principal studenţească, de cadrele 
lnstituţionallzate. Teatrul studenţesc nu a �It in stradă el 
a urcat in "poduri". Experimentul "oficial" a incercat ai 
scoată teatrul din scena Italiană fi ai-I redea ceva din liber· 
tatea scenei "en rond". 

La lafl au existat doui forme de experiment teatral. Cea 
dintii a mizat pe regla tînără, socotită ,1 deveniti non­
conformistă. Citillna Buzolanu, in primul rind, '' Anca 
Ovanez-Doro .. nco au forţat limitele gustului, fie ,1 cu 
preţul sfidirll. Printr-o comparaţie niţel forţată, am putea 
spune ci cele două regizoare au incercat ai transforme 
scena academiei de la la'l intr-o estradă de btlcl, intr-un 
podium de carnaval in care totul este permis. Teatrul •1-a 
recipitat prospeţimea, fie fi cu preţul unor .. ecurl. 

Cea de a doua formă a lconoclastlel teatrale a constat in 
modificarea structurală a comunicării cu publicul. Spec­
tatorul a fost adus pe scenă, ca intr-o sali studio de astăzi. 
Sau, in cadrul fi mal Intim decit al studiourilor de azi, intr-o 
sali ca de expoziţie, cu publicul jur-imprejur, s-au jucat 
piese de Mazllu fi Strindberg. Dar pe vremea cind ae jucau, 
la lafl, lnundaţia, Iertarea, Pelicanul, Pescăruşul, Războiul 
vesel , Filoctet optimismul venea din toate părţile. 

Teatrul credea in destinele lui, spectatorii veneau la 
teatru ca la o airbitoare populari, criticii teatrall erau un 
fel de CSisc- jockey, anunţau evenimentul •'· acolo unde era 
cazul, expllcau ce părea de neinţel" pentru cea mal mare 
parte a publicului. Teatrul era un spaţiu al libertăţii. Era 
firesc ai dispară. A trebuit si ne Intoarcem la scena 
Italiană, a trebuit ai ultim de căruţele cu coviltir In care ae 
adăposteau artlftll '' decorurlle. Teatrul a redevenit o In­
stituţie de stat, cu toate obligaţiile care decurg de alei. 

A doua etapă a experimentului teatral s-a situat sub o 

C A P C A N E 

zodle pragmatici. Descoperind că normele actorlceftl, pe 
care el insu•l le-a Impus, nu pot si fie acoperite, defunctul 
Consiliu al culturii fi-al educaţiei socialiste a Invitat 
teatrele la forme noi de exprimare. In felul acesta s-a ajuns 
la .... numitele recitaluri acto(lce,tl, care constau ln pleae 
in unu, două, trai, patru ,1, ln cazuri excepţionale, chiar in 
mal multe personaje. Puterea de adaptare a artistului este, 
practic, nelimitată. S-au creat, in foarte multe teatre, sălile 
"Studio", destinate acestor "recitaluri", in fapt, piese 
camerele de lnterlorlzare, de virtuozitate lnterpretatlvă. 
Contextul .. te complet diferit de acela din anii ;70. Orice 
formă de revoluţie este Interzisi. Teatrul nu trebuie ai 
provoace nici măcar prin expresie. Se caută textele "Ino­
cente", ae cauti melodrama, de la Noaptea tăcerii, noaptea 
singurătăţii ,1 pînă la Vînătoarea de raţe. Nu am a les 
in11mplător aceste două titluri. De la Anderson fi plnă la 
Vampllov e o distanţă cit de la Scribe ,1 pîni la Cehov. 
Nemaifiind insi vorba de o revoltă umani impotriva Struc­
turii, ceea ce contează e Performanţa lnterpretatlvă. La 
la,l, fl ln primul text ,1 in al doilea, Sergiu Tudose fi Vloleta 
Popescu dau probe de virtuozitate. Confuzia cre,te. Prin 
proba lnterpretatlvi, ,1 cele două texte par echivalente. 
Drama teatrului romAnesc in ultimele două decenii sti 
chiar in posibilitatea de-a compara Noaptea tăcerii, noaptea 
singurătăţii cu VinAtoarea de raţe. Politicul se tope,te, odată 
cu omenescul, intr-o zonă comuni, pe care oblfnulm s-o 
numim melodramatic. 

Dintre spectacolele de studio ar mal trebui amintit Tac­
tica şarpelui boa, titlu neinspirat dat dramatlzirll lui Gabriel 
Arout dupi schiţe '' nuvele de Cehov (in versiune originali 
Omul , acest animal ciudat). Spectacolul e 

·
tragic, la modul 

cehov lan. Dar '' el cheamă lumea "la teatru". 
Cea de a doua perioadă a experimentului teatral, punind 

miza pe performanţa lnterpretatlvă, s-a circumscris Intr-o 
mlfcare pe care •• numi-o a "teatrului in colivie". Este un 
teatru de "rezervaţie naturali", Incapabil ai lasă în stradă, 
comunlctnd .. oplc. lnstltuţionallzat, teatrul experimental 
se adreaeazi aceluia•! public conformlst, venit la spec­
tacol din obligaţie sau din oblfnulnţi culturali. 

VAL CONDURACHE 

Ş I  L I M I T E 

E xperimentul, ari\ în artl cit şi 
în general , nu poate f i  
niciodată şcop in sine. El  este 
destinat nu etalirii ci exclusiv 
probării, nu consumului artis­

tic ci optimizirii" acestuia. Răspunzînd 

a t i n g e r e a  scop u l u i  e stet ic  f i n al , 
transformi experimentul in propriul său 
conţ inut şi reprezinti astfel cea mai 
frecventă capcană ce-i pinde,te pe cel 
ce-l folosesc inadecvat: confuzia dintre 
mijloc fi scop. 

modal itate de acţ ionare a roţ i i ,  dar 
fenomenul ca atare se plasează alături, 
mai corect spus, inainte de artA. Numai 
zvelteţea ulciorului, cu zmalţul înnobilat 
prin logodna cu focul, numai produsul 
final, reu,lt, _poate fi deci operă de artă. 
Experimentul nu ţ ine, aşadar, de artă ci 
de tehnică, de meşteşug, el nu este In­
spiraţia ci exploatarea implicaţii lor ei 
concrete . De aceea, desfăşurarea lui 
presupune mai mult scrupul şi răbdare 
decit talent şi imaginaţie. Dacă Ideea unui 
e x p e r i m e n t  m a i  poate f i  asociată 
creativităţii, procesualitatea ei  concreti, 
nu. Ba mal mult, Ideea unui experiment 
nu este o Idee artistică, ci doar sugestia 

atitudinii novatoare a artistului, elanului 
său explorator,  experimentul  artistic 
reprezinti imag i narea şi  verificarea 
practici a unor noi procedee de creaţie. 
Dar experimentul  ca atare rămîne o 
problemă de laborator a creaţ ie i ,  d e  
culise ş i  nu d e  avanscenă. De aceea ab­
solutlzarea etape i  e x p e r i m e n t a l e ,  
aprecierea e i  in sine ş i  pentru sine şi nu 
drept o căutare, drept un drum nou spre 

Prin a m i nt i ta  conf u z ie este 
desconsiderati finalitatea, scopul însuşi 
al experimentului: adecvarea unui proiect 
artistic la o modalitate concretă de ex­
presie. Acest proiect trebuie insi să 
preceadă e xpe r i m e n tu l . Deve n i n d  
autorefi exiv acesta poate prezenta,  
desigur, un Interes în sine, aşa cum poate 
fi interesant sl-1 asistăm la lucru pe olar, 
frămîntîndu-şi lutul sau căutfnd o noul 
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unei modalităţi de a-i proba viabilitatea. 
Lucrurile nu stau cu totul altfel nici în 

teatru. Cînd ceea ce ni  se prezintă este 
rezultatul u nui  experiment reuşit, deja nu 
mai este vorba de un experiment ci de 
a r t ă .  D a c ă  procedura exper imentală 
r ă mîn e e v i d e n t ă ,  în s e a m n ă  c ă  
modalităţile d e  expresie încercate nu au 
atins "punctul de topire" ce le face să 
fuzioneze în spontaneitatea şi firescul 
unei forme ce nu trebuie să trădeze nimic 
din efortul anterior depus întru obţinerea 
ei .  Partea de muncă, de căutare, de  ex­
per iment ,  in e rente oricărui proces de 
creaţ ie, trebuie să fie asemeni celor două 
treimi din volumul icebergului care nu se 
g hicesc, ascunse fiind sub apă, dar a 
c ă r o r  e x i s te n ţ ă  c o n f e r ă  m ă r e ţ i e  ş i  
stabilitate trăirii vizibile. 

N o ţ i u n e a  d e  "arti e x per i mentală" 
precum şi cea de "teatru experimental" 
mi se par astfel ilegitime estetic, oricilă 
notorietate ar fi dobîndit în limbajul de 
specialitate de la mijlocul acestui secol. 
Nici Peter Brook , n ic i  G rotowski n-au 
transformat experimentul  în artă, chiar 
dacă I-au efectuat adesea pe scenă, în 
f a ţ a  spectator i lo r .  Permi ţînd u-ne  să 
aruncăm o pr iv i re  în ate l ieru l  lor  de  
creaţ i e ,  să  l e  d e scifrăm căutăr i le ,  nu 
înseamnă că ne-au făcut părtaşi şi la 
reuşitele omologabile ale acestor căutăr i .  

Nu negăm , prin aceasta, importanla 
covîrşitoare a experimentului în efortul de 
îmbogăţ ire şi dezvoltare a expresivităţii 
scenice. Numai că el  rămîne şi în acest 
caz doar un Instrument al creativităţ i i ,  un 
sprijin şi un  stimulator a l  acesteia, ş i  nu 
u n  beneficiar a l  e i .  Nu experimentăm ca 
să fim original i ,  original itatea f i ind ea 
însăşi o premisă din care se naşte ideea şi 
necesitatea experimentului. Dar, orice ex­
periment reu,lt naşt e  noutate ş i  deci 

originalitate întrucît introduce in practica 
uzuală tehnici şi modalităţi de expresie ce 
n-au fost proprii pînă atunci colectivului 
respectiv (şi aş putea da în acest sens 
exemplul muzicalului Pigubo,ll, gen de 
spectacol total, practicat ca atare pentru 
prima oară de actorii teatrului "Nottara") . 

Orice creaţie autentică, fi ind o plonjare 
in necunoscut ,  lansarea pe un d r u m  
nemaiumblat, îşi asumă ş i  riscul eşecului .  
Dar in vreme ce un pictor sau un scriitor 
îşi pot ţ i ne ascu nsă nereuşita, arzînd 
pînza sau rupînd paginile neinspirate, în 
vreme ce eşecul lor are doar consecinţa 
subiectivă a unui  sentiment de insatis­
factie, cunnd uitat şi el în euforia urmăririi 
unei noi idei creatoare, un spectacol ratat 
i m p l i că pe lîn g ă  p i e r d e r i  m a t e r i a l e  
i re c u p e ra b i l e  ş i  s i t u a ţ i a  j e n a n tă a 
dezvăluirii publice a eşecului .  De aceea, 
în condiţii normale, realizatorii unui spec­
tacol (căci nu ne referim in contextul de  
faţă la dramaturgia experimentală) sînt, 
de regulă, mai înclinaţi spre conformism, 
spre soluţii sigure, anterior verificate, spre 
forme de expresie asimilate de public şi 
avînd astfel o accesibil itate asigurată. De 
aici o mai riguroasă cenzură critică asupra 
i d e i l or novatoar e ,  p u se sub  s e m n u l  
întrebării ş i  adesea considerate neviabila 
înainte de a fi putut să se material izeze 
şi deci să fie confirmate sau infirmate ca 
fapt de artă. Şi  tot de aici sporita inhibiţ ie 
faţă de soluţ ii esenţial noi ,  cu rezultate 
imprevizibile, ceea ce, evident, nu poate fi 
decît o frînă în calea creaţ iei .  Ca o soluţ ie 
de compromis - nevoia de experiment şi  
în arta spectacolului neputînd fi eludată -
s-a recur.s la aşa- zisele "studiouri ex­
perimentale".Cheituieli ie de montare mai 
diminuate în cazul lor precum şi publicu l 
mai restnns (acest "martor" al eşecului) 
presupun suspendarea provizorie a unora 

V 

d i n  obiecţ i i le  prea severe a le  veghei 
critice. Dar şi in acest caz,  succesul va fi 
r e c u n o s c u t  ca d e p l i n  a b i a  p r i n  
omo logarea so luţ ie i  exper imentale în 
conditi i  de normalitate c o t i d i a n ă  a 
teatrului şi nu în cele d e  excepţ ie ale 
laboratorului-studio (condiţ i i  în care şi 
tehnica expresiei scenice - mimica ,  inten­
sitatea rostirii şi amploarea gestului - este 
sensibi l  d i fer ită de cea ob işnu ită d in  
c a u z a  p l as ă r i i  ac to r u l u i  in  i m e d iata 
apropiere a s pectato r u l u i ) .  Astf e l ,  n u  
rareori, ceea ce rezistă î n  condiţi i le ş i  la 
scara redusă a studioului, îşi pierde din 
strălucire şi relevanţă pe scenele marilor 
s ă l i  de s p e ct a c o l .  O r ,  a re r o st să 
e xperimentăm,  să căutăm deci soluţ i i  
menite deliberat a fi valabile numai în 
condiţ i i le unei arte teatrale "de buzunar"'? 
Cu ce ar ieşi astfel în cîştig mijloacele de 
expresie ale artei scenice în genere? 

Nu cred, de aceea, în viabil itatea unui 
"teatru exper imental"  ca variantă s a u  
alternativă a teatru lui  obişnuit, cum n u  
c red i n  leg i t im itatea u n u i  teatru ce- i  
u t i l i z e a z ă  p e  s p&etator i  ca  p e  n i şte 
"cobai", cu riscul de  a-i pierde definitiv. 
Căci, o altă capcană a experimentului ,  
deven it a t r ibut  asociat  unei  anumite  
creaţ i i ,  constă in folosirea lu i  drept "jolly­
joker" justificativ atunci cind neclarităţ i le 
de concepţ ie şi imaturitatea estetică a 
r e z u l tatu l u i  g e n e rează  d i f i cu l tăţ i  de  
î n ţ e l e g e r e  ş i  a p r e c i e r e  d i n  p a rtea  
publicului. Scuza că  ne aflăm "in faţa unui 
experiment" nu poate justifica prej udiciul 
estetic adus receptorului .  Oricît de plină 
de învăţ ăminte ar f i  fost, pentru realizatori, 
acea bătălie pierdută. 

VICTOR ERNEST MAŞEK 

V 

L I B E R A I N I Ţ I A T I V A T E X T U A L A 

S 
ă acceptăm, pentru început, că fiecare text pentru 
teatru este un experiment.Autorul încearcă şi e l  , 
cum poate, să fie original, dacă nu d in  frămîntare 
interioară, măcar din calculul e lementar că nu 

poate rescrie o comedie de Goldoni şi s-o dea ca personală. 

căsătoria din final o tragedie. Evident, această tratare cu un 
minus în faţă este foarte schematică. Dar jocul de aşteptare­
confirmată, aşteptare-contrazisă, realizat neuniform pe parcur­
sul textu lui, il va înnoi . 

Departajările valorice se vor face prin adecvarea acestor 
schim bări la sensul g lobal al piesei şi, pe o reţ etă unică, vor fi 
rezultate foarte bune sau foarte proaste. 
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Pînă l a  urmă eKperimentul este măsurabil prin depărtarea de 
modele cu buna cunoaştere a lungului nasulu i :  o depărtare 
astronomică nu va exista niciodată. 

Modelele domină teatrul mai mult ·ca alte arte, pentru că, 
pînă la urmă, teatrul se joacă pe scenă cu decoruri şi actori. 
Sigur că visez la un teatru holografic, la decoruri înşelătoare 
"pe bază" de laser, la apariţii-dispariţii prin mijloace video 
tridimensionale, pe elemente de hazard, ca de pildă apariţia 
pe scenă, fără prevenire de la un spectacol la altul, a unui 
şoarece, taur furios, leopard. Dar abuzul de asemenea gadget­
uri ucide "omenescul" piesei , duce la un S.F.  de maxim kitsch. 

Experimentul in textul teatral rămîne desigur esenţial .  Cum 
se poate realiza, cît timp pot demonstra cu exemple că "totul 
s-a făcut"? Am găsit elemente serioase de textualism la Camil 
Petrescu, permutări de personaje încă de la Shakespeare. Ex­
periment teatral absolut nu există şi nici măcar posibilitatea 
unei mari $Chimbări de direcţie. Ceea ce se poate incerca este, 
după opinia mea, mixarea tuturor procedeelor posibile cu 
incercarea concomitentă de a le da un sens contrar aşteptării 
clasiciza•e. Astfel, pedepsirea unui criminal să fie o farsă iar 

Tn mod in tole rant şi agresiv ,  autorul  dramatic îşi face 
propriul experiment ceea ce înseamnă, im plicit. că nu acceptă 
"cuceririle" rezultate in urma experimentelor celorlalţi autori. 
Aşadar, experimentul teatral are loc în gol .  Nimeni dintre 
u rmaşi nu va face uz, altfel decit pe furiş, de cele rezultate prin 
experimentul meu . Iar eu la nnd u-mi, ignor bunurile cîştigate 
prin truda altor experimentatori, îi mai şi atac la nevoie, iar 
noaptea, într-ascuns, mixez ce pot, cum pot ,  din toţ i .  
· Respins p e  faţă c a  demodat, căci orice experiment d e  ieri 

este convenţia pl icticoasă de azi .  demersul îndrăzneţ al an­
tecesori lor rodeşte în piesele noastre. le împodobeşte , îi 
bucură pe spectatorii care, naivi . ne aplaudă. 

Naivitatea spectatorului este un lucru nepreţuit pe care toţi 
autorii de experimente trebuie să-I cultive cu grijă. Pe ea con­
tez în fiecare z i  a vieţ i i  mele de dramaturg in (de)formare . Ş i  
scriu ,  şi scriu . . .  

HORIA GÂRBEA 
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