
3� TEATRLILwr 

Ange/ina ROŞCA E5EL1Rf 

Atenţie! Lectură neobligatorie şi ,  uneori , dăunătoare. 
Preferenţial itatea teoretică a postmodern ismului trimite, mai întâi de toate, la 

concepţi i le poststructuraliste. Activitatea interpretativă sau hermeneutica pierde în 
câştig în măsura în care Roland Barthes găseşte noi metode de investigaţie care 
permit surprinderea şi cuprinderea plenitud ini i  sensului operei fără ca să ardă punţile 
anal itice. Dacă structu ralismul vede obiectul ca produs finit, materializat şi imobil care 
urmează să fie supus descrierii şi modelării taxonomice, poststructuralismul se dezice 
de semio/ogia structurii în favoarea semiologiei structurării. Analiza semnului static se 
preschimbă în anal iza procesului dinamic de semnificare, avântându-se în vârtejul 
sensuri/ar şi chiar a pre-sensurilor şi înfăptuind trecerea de la feno-text spre gena-text. 

Spectatorul rămâne indiferent la multitudinea sensuri/ar ce vor fi citite în operă în 
dependenţă de racursiul celui ce recepţionează, lăsându-se atras de ideea sensu/ui 
multiplu. "Pot exista interpretări infinit de multe, păstrându-se în acelaşi timp punctul unic 
de intersecţie în momentul transformării radicale a conştiinţei adresatului şi, de 
asemenea, punctul unic de pornire în real itatea supremă extra-empirică - Existenţa 
Transcendentală, Supradrama, Textul ,  Mitul, noţiuni care doar se leagă prin autorul său. 
Nu doar un singur sens, ci o singură (ca forţă şi orientare) acţiune, posibilă doar în condiţiile 
unei totale libertăţi a spectatorului, - iată semnul distinctiv al teatrului postmodernist"1 . 

Postmodernismul adoră jocul :  jocul tradiţiei cu modernitatea; jocul de-a v-aţi 
ascunselea al sensului cu forma în mit; jocul descifrării codurilor; jocul realităţii cu ficţiunea; 
jocul diverselor sisteme de semne; jocul construcţiei şi deconstrucţiei textului dramatic; 
jocul stilurilor şi al tehnicilor; jocul relaţi ilor intertextuale şi interculturale etc., etc., etc . . .  

Una dintre cele mai importante consecinţe ale naturii jucăuşe a artei posmoderniste 
este pasiunea pentru mit. Adevărul este că şi modernismul simţea o anumită atracţie faţă 
de sensul universal al acestuia, forţa lui nelimitată de sugestie şi caracterul energizant, 
imperativ. Să ne amintim de articolul Teatrul francez i'n căutarea mitului scris de Antonin 
Artaud încă în 1 936. De altfel, întreaga lui metodă arborează un gen de mitologie teatrală. 
Nici năzuinţele personale, susţine Artaud, nici dragostea personală nu au preţ dacă nu se 
contopesc în l irismul înspăimântător al miturilor care au câştigat aprecierea maselor 
umane. "Dacă noi râvnim să creăm un mit despre teatru, - consemnează el în Teatrul 
cruzimii, - este anume pentru ca să umplem acest mit cu toate grozăviile secolului care 
ne-au făcut să credem în înfrângerea noastră în viaţă". De aici rezultă că acest generator 
de idei, care se pot valorifica pe linia anticipărilor postmoderniste, se pronunţă, totuşi, ca 
un modernist, pentru nevoia de a mitologiza cu ajutorul artei situaţii istorice şi sociale 
concrete. Pentru arta postmodernistă, însă, după cum observă Serghei lsaev, mitul 
prezintă interes ca posibilitate a existenţei transistorice. 

După luptele acerbe ale moderniştilor cu tradiţia şi tradiţionalişti i ,  postmoder­
nismul a anunţat posibil itatea coexistenţei şi interacţiunii a oricăror tradiţi i . lată de ce 
teatrul postmodernist nu a negl ijat experienţa predecesorilor, inclusiv cea a lui Alfred 
Jarry care, în 1 896, la premiera piesei sale Ubu Roi, lasă Ginul avangardei mondiale 
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să iasă din pereţii Teatrului L'Oeuvre. Arta ce operează cu elemente de sugestie şi 
simbol îi accelerează scriitoru lui francez fuga febrilă de modelele perimate, acesta 
ajungând primul să pună piciorul pe panta "demonilor absurdului"2. 

Alfred Jarry a încercat să definească mijloacele de mitologizare a spaţiului scenic 
contemporan. Ele vizează mai întâi de toate universalizarea l imbajului personajelor, 
nivelarea particularităţilor individuale în interpretarea rolulu i ,  simplificarea decorului .  
Autoru l vehiculează ideea decorului geraldic, însemnând cu aceeaşi culoare toată 
scena (sau un act) şi impunând personajelor să se mişte armonios ca pe câmpul unui 
blazon. Gustul pentru decor minim, cu o maximă putere de sugestie, Jarry şi-1 soarbe 
din izvorul teatrului elisabetan. 

I ngenios în crearea unei palete lexicale cât mai colorate cu putinţă, scriitorul 
francez se pronunţă categoric pentru inflexiuni monotone în interpretare, refuzându-i 
actorului plăcerea nuanţării replici i .  El recomandă adoptarea unei voci speciale pentru 
Ubu .  Lugne-Poe îi propune protagonistu lui Gemier să-I ia de model chiar pe autor, cu 
felul lui de a vorbi pe două note, articulând cu exagerare aidoma unei maşini "de 
măcinat omenirea! . . .  " .  

Scriitorul este de părere ca actorii să joace "închişi într-o mască", pentru a 
transmite "sufletul marilor marionete". Măştile invariabile conţin deja caracterul etern 
al personajului ,  fapt care face inuti lă preocuparea de conturarea lui psihologică. Chiar 
dacă Jarry nu suspendă personajele de fire, el îşi doreşte ca asemuirea lor cu 
marionetele să ajungă desăvârşită, iar interpreţii să posede atât talent încât să 
izbutească să fie impersonali .  Se pare că şi autorului i-a reuşit această performanţă: 
"Aifred Jarry a dispărut aproape sub masca oribilă a fantoşei lu i ,  parcă devorat cu totul 
de acest căpcăun"3. De altfel, Si lviu Purcărete, în bună măsură, a respectat 
îndrumările lu i Alfred Jarry în celebrul său spectacol Ubu Rex cu scene din "Macbeth", 
piesa shakespeariană, cu cele trei vrăjitoare, puse în relaţie cu personajele ubuiste, 
constituind aici şi o provocare i ntertextualistă. 

Există, de-a lungul istoriei culturi i ,  lucruri constant sugestive, căpătând astfel 
dimensiune mitologică. E tocmai cazul personajului Ubu, căruia Gargantua, Gull iver, 
Dan Juan şi alţii vin să-i ţină compania. 

Mitul este văzut în teatrul. postmodernist ca sistem semiologie'l. Roland Barthes 
descoperă în el trei elemente: semnificantul, semnificatul şi semnul. Acest sistem se 
distinge prin faptul că se constituie dintr-o anumită consecutivitate a semnelor care 
există până la el. Mitul este un sistem semiologie secund. Semnul sistemului primar 
devine doar semnificant în sistemul secund. Vehicul ii materiali ai comunicării mitologice 
( l imbajul ca atare, afişul, caietul de sală, decorul ,  recuzita etc.) , în momentul în care 
devin parte integrantă a mitului ,  se reduc la elementele iniţiale de construcţie a 
acestuia. Pentru mit ele prezintă semnul global, rezultatul final, sau cel de-al treilea 
element al sistemului semiologie primar. Şi iată că acest al treilea element devine 
primul ,  integrându-se deja în acel sistem pe care mitul îl suprapune primului sistem. 

Vorbeam ceva mai sus de personajele mitologice . . . Don Juan de la Teatru l 
Luceafărul nu se înscrie în tiparele propuse de autorii incluşi în bibl ioteca spectaco­
lului :  Moliere, G. Batai l le, Tirso de Molina, Da Pante, W. Lenau, Van Horvath, L. Tolstoi, 
A. Puşkin ,  B. Brecht, A. Benedetto. Eroul lui Vlad Ciobanu nu are corespondenţe 
di recte cu n ici un Dan Juan luat aparte şi n ici cu suma elementară a tuturor Dan 
Juanilor luaţi împreună, rămânând a fi un produs cu totul special al imaginaţiei 
regizorale. Mihai Fusu, nelip_::;it de intuiţi i rapide, aduce în scenă şi un personaj 
inexistent în suportul literar - Ingerul Păzitor al lui Dan Juan, atribuindu-i şi lui o alură 
mitică. Suspendat pe o funie, ca între Cer şi Pământ, alături de cran ii le animalelor în 
mâin i le fetelor, el poartă în sine caracteristica iconicităţ i i .  
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Scenariul lu i  Benoît Vitse reprezintă o reţea de aventuri , a cărei gri lă de articulatii 
este aleasă din fragmentele forte ale mai multor piese. Din păcate, ele se înfăţişează, 
practic, pe de-a-ntregul dezvoltate şi supraaglomerate cu text dramatic în sensul 
tradiţional al cuvântului ,  rezervând un loc mai modest momentelor semantice şi 
vizualităţi i .  Or, mitul preferă să folosească materie primă incompletă, unde sensul ar 
lăsa spaţiu pentru noi semnificaţi i .  Tocmai de aceea sti l izările, caricatu rile, simbolurile 
sunt !]lai recomandabi la pentru astfel de întreprinderi . 

In lagărul socialist funcţionau modele prefabricate, cărora trebuiau să li se 
alin ieze toate spectacolele bazate pe dramaturgia clasic?. Şi dacă nu se întâmpla 
acest lucru, prin toate instanţele trâmbiţau voci indignate: "Asta nu e Cehov!", "Ăsta nu 
e Shakespeare!" . . .  A pune în scenă piesele lor însemna să te împiedici de fiecare dată 
de aceeaşi piatră a opiniei autoritare. Lucru , del icat exprimându-ne, neplăcut pentru 
postmodernişti . Asta în plus la faptul că ei , în general , nu acceptă deţinerea 
monopolistă a "adevăratului" sens atribuit doar unuia dintre semnificanţii _operei ,  în 
detrimentul tuturor celorlalţi . Erupe energia distrugerii mitu lui despre clasici . lnsă mitu l ,  
cum ne şopteşte Barthes în cartea sa Mitologiile, nu poate f i  distrus. El renaşte ca 
pasărea Phoenix. ,.La drept vorbind, cea mai bună armă împotriva mitului ar f i ,  
probabi l ,  propria lui mitologizare, crearea unui mit artificial [ . .  .}. Pentru aceasta e 
suficient să-I faci punct de pornire în a treilea sistem semiologie, să-i transformi 
semnificantul în primul element al mitului secund"5. 

Sunt gustate adaptările scenice l ibere, unde mai puţin contează textul l iterar şi 
mai mult - textul spectacular. Tocmai este cazul lu i  Othello?! de ucraineanul Andryi 
Zholdak, în care au fost intercalate sistemul viselor, subconştientul dorinţelor, legile 
freudiene, surpriza realităţi i - principii dezvoltate ulterior în spectacolu l  Hamlet. Visuri. 

Rolandas Rastauskas, consultantul artistic al discursului Othello?!, susţine că 
fiecare punere în scenă a lui Will iam Shakespeare în altă l imbă înseamnă lucrul cu 
subiectul (cu mitul), dar nu cu originalul (ad ică cu corpul textului). Andryi Zholdak, în 
opinia luiA "se ocupă cu desecarea corpuri lor, mai exact cu reconstrui rea miturilor 
clasice". lnsă mitul shakespearian ( limbajul-obiect) intră în posesia regizorului care 
construieşte pe baza acestuia propriul său m it (metalimbajul, al doilea l imbaj care ne 
vorbeşte despre primul) în termenii teatrului metafizic. Viziunea lui Rastauskas este 
conformă sugestiei lui Seanette Winterson că Desdemona s-ar fi îndrăgostit de maur 
aşa cum se îndrăgostesc fetele de luptători şi mafioţi - datorită experienţei şi poveştilor. 
Desdemona, aidoma elevei din Lecţia lui lonesco, cade pradă unui criminal în serie, 
care este de fapt şeful unei frizerii dintr-o provincie italiană sau din Cipru. " Iar în jur erau 
atâţia tineri frumoşi! Atâtea posibil ităţi încântătoare! "Tată, eu îl iubesc pe Othello! . . .  "6. 

întreg spectacolul este o structură mediată de semne şi bazată pe acestea. 
Zholdak nu face destăinuiri pe marginea opţiuni i sale: "Am montat Othello din motive 
personale şi secrete" . . . .  Asta-i tot. Bine, la drept vorbind, opera postmodernistă e o 
pânză metasemantică în care spectatorul este îndemnat să-şi ţeasă propri i le sensuri . 
Iar cel ce a ţinut deja în mâini cartea Lire le theâtre de Anne Ubersfeld este chiar 
bucuros că semnele create de regizor lasă în seama lui misiunea de a le completa o 
parte din înteles. Nu, zău, să-şi mai gâdile creierii de ce, de exemplu, Desdemona 
scoate din perna roşie farfuria albă, sub care apoi va ascunde batista roşie. Sau ce-i cu 
laptele ăsta? N-o fi vorba de castitatea Desdemonei? Şi carnea asta crudă pe fruntea 
lui Othello? Nu ne vorbeşte ea despre senzual itatea şi pornirea criminală a maurului? 

Regizorul caută asemenea principii de organizare a figuri lor scenice, încât ele 
oricând să poată crea un stop-cadru sugestiv cu o imagine copleşitoare şi, nu în 
ult imul rând, o incursiune vizuală în domeniul cifrat al doctrinei semnelor. 

Se pare că, după ce Umberto Eco a avut imprudenţa să spună că Postmoder­
nismul e "un mod dP. a gpera" , mulţi au înţeles cuvintele lui ad litteram. Poate de aici l i  
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se trage regizorilor pasiunea exacerbată pentru spitale, bol i .  Patul spital icesc pe �otil� 
devine number one în ansamblul scenografic. Din cele ce i s-au întâmplat p1ese1 
shakespeariene cred că v-aţi dat seama că regizorului îi place �ă se p

_
l ir:nbe cu 

foarfecele prin corpul operei clasice. Nu scapă de Zholdak-
_
Sp��tecatorul n�c1 

_
c?rpul 

personajelor. Desdemonei, bunăoară, creatorul postmodern1st 11 �mputeaza p1c1orul .  
Nenorocita de ea se vede nevoită să sară pe tot parcursul actului do1, destul de mult 
ş i  activ, într-un singur picior. 

Zholdak este concentrat pe găsirea unor structuri permanente care să modeleze 
actiunile perceptii le şi atitudinile umane. Desdemona scoate batista. Se dezbracă. 
Scoate Ş i căciula

·
. Pune batista roşie în sutienul alb. Se îmbracă. Aceste acţiuni, dar şi 

strigătele maurului "Batista! Batista!", capătă caracter de _serial . E adevărat că seria a 
devenit structura privilegiată de material izare a mitu lu i .  In acest caz, ca şi în multe 
altele, repetările reprezintă "o uşoară parodie la piesa tragică clasică al cărei erou 
realizează în interiorul mitului o acţiune remarcabi lă şi eliberatoare". Dar e la fel de 
adevărat că atunci când "nu mai are ce spune sau nu prea are multe de spus, mitul 
continuă să existe doar în condiţiile repetitivităţi i"7. 

Codurile inventate de ZhoLdak orientează şi direcţionează relaţii le dintre obiecte 
într-un mod accesibil publiculu i .  In  câmpul nostru vizual apare un număr exorbitant de 
farfurii . Acestea sunt mai întâi simetric aliniate, apoi puse în teancuri, apoi rostogolite 
dintr-un capăt în altul al scenei , de la Desdemona (Anca Florea/Diana Fufezan) spre 
Othello (Constantin Chiriac) şi viceversa. Cioburile intervin ca semn indicial al 
spargerii unei relaţii între cei doi termeni aflaţi într-o "interacţiune dinamică"8 de natură 
şi fizică, şi psihică. 

Jocul ,  în accepţie postmodernistă, nu are nimic de-a face cu plăcerea jocului 
actorilor în sens vahtangovian. lnterpreţi i ,  în cele zece ore de repetiţie zilnică, sunt 
puşi în condiţii dure, deseori la l imita rezistenţei .  "Eu m-am străduit să conduc 
repetiţiile şi să construiesc spectacolul în aşa fel încât actorii să nu aibă timp pentru ei 
înşişi. Am împresurat actorii ca la vânătoarea de lupi şi atunci actoru lui-lup i-a apărut 
dorinţa de a se salva, de a ajunge la capăt . . .  Prin asta m-am străduit să dispară din 
actor dorinţa de «a juca» şi să apară alte cal ităţi"9. 

Motivul psihopatiei le sporeşte regizorilor postmodernişti adrenal ina. El este 
nelipsit şi în operele regizoru lui ucrainean. Ţipete . . .  lsterici . . .  Madona veneţiană în 
convulsi i . . .  Cam greu de suportat. Noroc de dialogul ironic al postmodernului cu 
trecutul .  Şi cum clasici i ,  din întâmplare, aparţin trecutului, nu prea au şanse să se 
ascundă de zâmbetul multor contemporani de-ai noştri . Ar fi de ajuns să invocăm 
parodierea idilei cotidiene, unde Othello mulge vaca într-o în pălărie a la Napoleon, de 
fapt două sticle de lapte cu gura în jos. De-a dreptul surprinzătoare sunt îmbinările 
unor astfel de pasaje cu metaforele poetice de o frumuseţe de-a dreptul sublimă: 
interminabila ninsoare de scrisori (calomnia ce vine de pretutindeni), aşternându-se 
troiene la sfârşitul actu lui întâi. 

lată şi o acţiune antitetică, îndreptată nu asupra mitului unui clasic ce se 
conturează în negurile trecutulu i ,  ci asupra mitului unui clasic ce se profileqză pe zările 
viitorului. Este vorba de Pescăruşul lui Anton Cehov la Teatr Wybrze Ze (Gdarisk, 
Polonia). Repl ica regizoru lui Grzegorz Wisniewski este contextualizată într-un cadru 
de referinţă specific cultural, unde uni i  sunt porniţi să clasicizeze astfel de dramaturgi 
ca Werner Schwab şi Sarah Kane, iar alţi i pun un mare semn de întrebare privind 
înscrierea lor în pagin ile lsto riei literaturii universale. Grzegorz Wisn iewski afişează o 
atitudine sceptică faţă de creaţia lui Werner Schwab, poate cu o excepţie, The Mother. 
El aduce în cadrul cehovian un fragment din Anticlimax-uPD  lu i  Schwab, ca şi cum 
acesta ar fi spectacolul lui Treplev. Să-I urmărim: Maşa se năpusteşte asupra chiflei .  
Cu lăcomie, însă încet, o duce la gură, savurând apropierea momentului fericit. Dar 
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deîndată ce chifla se pomeneşte în pragul gur i i ,  Kostea prinde să bocănească în niste 
fiare,  ca un dement. Maşa (Anna Kociarz) se sperie şi chifla-i scapă. Reia procedu'ra. 
�h�fl� e din f!OU 1� g�ră . Kostea (Piotr Jank?w_ski) d�n nou hodorogeşte. Şi tot aşa, şi 
1araş1 aşa . . .  In sfarş1t, Maşa (fuga! fuga! pana n-o mtrerupe Kostea!)  reuşeşte să-şi 
bage toată chifla în gură. Se îneacă. Vomită. Îşi încovoaie spasmodic spinarea. Îsi ia 
vitez� şi  se loveşte de uşa de fier, iar şi iar, până îşi vede faţa boţ de sânge. 

· 

In polemică cu gustul noii dramaturgi i  pentru scene teribi le şi sângeroase, în 
cealaltă parte a sa Pescăruşul e un spectacol cu pauze, subtexte, ansamblu 
actoricesc şi tot de ce are nevoie ca să-I facă pe tânărul scriitor să fie dezamăgit de 
formele noi până într-acolo încât să se împuşte. 

Spectacolu l  Maşinăria Cehov al Teatru lu i  Eugime lonesco, creat în colaborare 
cu actori i  francezi ,  are dimensiuni le imaginaţiei regizorale a lu i  Petru Vutcărău şi ale 
pasiuni i  dramaturgulu i  Matei Vişniec pentru spargerea un ităţii discursulu i .  Scena 
apare ca un deşert, unde se Incinge jocul vieţii (personajelor cehoviene după finalu l  
piesei) şi al morţii (autoru lu i ) .  I n  acest imens spaţiu de nis ip ,  oameni i  reali nu-şi  prea 
găsesc loc. Cehov, interpretat de actoru l francez Ol iver Compte, e în prag de moarte. 
Patul de spital din avanscenă şi u rna de sal ivat nu ne lasă o cl ipă să uităm de acest 
lucru . Dar cât mai e în viaţă, cei d in jur  îşi parcurg destinul trasat de autor. Surori le 
Olga, Maşa şi  I rina nu mai contenesc cu "La Moscova! La Moscova!" ,  Konstantin 
Treplev nu renunţă la ideea suicidu lu i .  . .  O dată cu dispariţia livezii de viş in i ,  a dispărut 
şi lumea legată de ea. Dar casa a rămas şi în ea îşi mai târâie zi lele bătrânul uitat şi 
zăvorât. Pentru că ce-ar fi casa asta fără Firs? . . .  

Vestimentaţia îi scoate pe eroi d in aria concretulu i  şi realu lu i .  Nici dulapul nu mai 
are funcţii reale. Prin el  se trece ca prin cameră sau prin oricare alt spaţiu.  Nici nisipul 
nu mai e doar nisip. Al iniaţi pe cele două laterale ale scenei, cu mişcări sincronizate şi 
lente, de ceremonie, fi inţele cehoviene se apleacă să-şi umple pocalele cu n isip, ca 
apoi să-I facă să se scurgă asemenea t impului petrecut împreună cu autorul lor, sau 
asemenea vinu lu i  de pomină adresat omului - nu şi mitu lu i  - Cehov. Abordarea 
semiqlogică ar fi o cheie de lectură profitabilă la anal iza acestui d iscurs scenic. 

In  ciuda autosugestiei de odin ioară ("Ne vom odihn i !  Ne vom odihni !") ,  
personajele au aspect de stafi i  ce nu-şi mai pot găsi odihna. Când planuri le suferinţei 
lor individuale se intersectează, apare ceea ce se numeşte în practica teatrulu i  
postmodernist consistenţa, densitatea momentului care vine să înlocuiască subiectu l .  
I n  aceste momente, suferinţa se  amplifică, iar Sufletul (interpretat cu  sensibi l itate de 
Doriana Talmazan) devine unul pentru toţ i .  Surplusul de tensiune, într-un spirit pur 
cehovian, este anihi lat de pantomima comică a medicilor. 

Tadashi Suzuki nu are flerul artişti lor, aduşi în pagin i le de până acum, de a 
alterna segmentele grave cu cele i ronice, autoironice, parodice sau pur şi simplu 
comice. Compoziţia Electra după textele lu i  Euripide şi Hugo von Hoffmannstahl ,  
realizată la Shizuoka Performing Arts Center (SPAC) din Japonia, este apăsătoare de 
la un capăt la altul .  

Spectacolu l  reflectă ideea magistrală a întregii creaţii a lu i  Suzuki , aceasta 
constând într-o parafrazare a celebrei fraze shakespeariene: "Toată lumea e un spital ,  
iar oameni i  sunt pacienţi". Să mai adăugăm că e vorba de alienaţi mintali . Surori le pot 
fi bolnave ca şi pacienţi i ,  iar medici i nu există. Electra, ruptă de fami l ie ,  şi-a pierdut 
daru l vorbir i i .  Toată fi inţa ei e străpunsă de dorinţa de a se răzbuna pe maică-sa care 
a abandonat-o. Această dorinţă, f i ind ireal izabi lă, se transformă într-o fantezie 
derizorie ş i  macabră. 

Echipa japoneză a evoluat pe scena Teatrulu i  1 /lt. o. t a  YJHI . I I . II tl lll li 'U' r t. o< ' o 

1 1 r �o· w r. tn lw .  condus de Anatol i  Vasi l iev în cadrul programului ·' :Jtll l li 1/ . J , ' . t H q  

u111 �p a  (Privirea Îngustă a scitulw) real izat în cooperare cu Union des Theâtres de 
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/'Europe. În şirul de spectacole şi proiecte care, în opinia autorilor, "readuc spectatorul 
contemporan la experienţa pierdută a gândirii mitologice", figurează: proiectul lui Anatoli 
Vasiliev //iada (tehnica verbală a lecturii hexametrului lu i  Homer în îmbinare cu formele 
plastice ale luptelor marţiale orientale; Agamemnon şi fiica sa Tindareea, în regia lui 
Vasil is Laggos (Laboratorul Actoriones din Atena reconstituie mitul despre Agamemnon 
şi Cl it!=!mnestra, unde ultima apare în tradiţia ascetică a creştinismului  timpuriu) .  

Inainte de a se începe Electra, Anatoli Vasi l iev, cu înfăţişare de profet şi cu 
batista legată la şold ,  a făcut o mică uvertură la acest spectacol. A ţinut să 
famil iarizeze publicul cu metoda lu i  Tadashi Suzuki de instru ire a actori lor, care constă 
în performanţa de a transforma energia biologică a omului în forţă de expresie. A vorbit 
pe un ton elogios despre arta el itistă a colegulu i  său din Japonia şi despre 
extraordinara capacitate a acestuia de a îmbina tehnicile moderne cu cele ale teatrulu i  
tradiţional japonez. În final , Vasi l iev a rugat spectatorii să nu evadeze din sală în timpul 
reprezentaţiei .  De remarcat că pe mulţi dintre acei care i-au urmat îndemnul ,  gestul i-a 
costat dureri de cap. 

Corelatia mitului cu istoria este pi lonul principal al căutărilor regizoarei Ariane 
Mnouchkine' şi ale scr�toarei Heleme Cixous. În jurul  lui gravitează toate detal i i le 
textului şi ale montări i . Intreaga amplitudine a preocupărilor regizoarei este cuprinsă 
în orizontul asiatic care o seduce prin posibi l ităţile inepuizabi le de combinare a 
semnelor. Imagistica fu rnizată de spectacolele ei ne oferă un tip de cu ltură cu totul 
special . Japonez? Grec? Şi da, şi nu .  Adevărul este că Mnouchkine creează proprii le 
mituri despre anumite culturi şi ţări. Ea nu supraetajează elementele alţor culturi , ci le 
amestecă în caleidoscopul asociaţi i lor până a le face neidentificabile. I n  Indiana sau 
India visurilor lor peste propriul mit se suprapune mitul despre Cain ,  deoarece în 
meditaţia actuală a Ariadnei Mnouchkine despre luptele între clanuri care însoţeau 
el iberarea şi d ivizarea Indiei ,  în centru se plasează problema încrâncenării fratricide. 

Ambele creatoare folosesc construcţia de gen iniţiatic, aceasta aflându-se la 
baza unui şir de povesti ri mitologice, unde eroul parcurge un drum anevoios al 
încercărilor. Mii de ani aceeaşi structură se umplea cu noi şi noi conţinuturi istorice. 
lată de ce fiecare creaţie, fiecare aventură arată a fi absolut nouă, dar în acelaşi timp 
îţi creează sentimentu l că este o continuare a celorlalte. Helene Cixous mărturiseşte: 
"Parcă ar exista o obsesie exercitată de piesele precedente asupra celor noi , o 
înlănţui re logică a operei ,  un arbore genealogie, cu strămoşi ,  cu părinţi şi copii"1 1 .  

Probabi l ,  graţie căutărilor lui Mnouchkine şi ale altor regizori ce sunt pe aceeaşi 
fi l ieră a întrepătrunderilor cu lturale, se înfăptuieşte plonjarea în "sensul universal ,  ce 
apare undeva departe la periferia reprezentaţiei teatrale, la intersecţia celor mai 
diverse fenomene socio-culturale", despre care ne vorbeşte Patrice Pavis. 

Echipa teatrului Lung-ta1 2 din Rusia percepe mitul ca fiind o istorie reală şi i reală 
în acelaşi timp. Semne teologice impl icate în spectacolu l  Chemarea lui Lung-ta - calul 
vânturi/ar sunt reductibi le la actul ritualic. Răpiţi de atmosfera specifică, de recuzita 
exotică, de lumânările arzânde, ca element principal al decorulu i ,  dar şi de multe alte 
lucruri , spectatori i ,  în majoritatea lor, cred că asistă la un ritual tibetan. De fapt însă 
Yanchoglov smulge, din conexiuni făcute de tradiţii imperturbabile, frânturi de cu ltură 
orientală şi cu ltură occidentală modernă, asamblându-le astfel încât acestea, în final, 
devin manipulatorii . Lucrul dat se resimte mai ales în coloana sonoră, întrunind sunete 
inerente muzicii mai multor popoare, aduse în diferite sti lur i .  Pentru mitul scenic 
imaginat de Yanchoglov, sensul este textul ritualului  Rugă către Draf13. Iar sensul ,  ne 
expl ică Barthes, "rămâne a fi pentru formă aidoma unui depozit al evenimentelor 
concrete, al unor cunoştinţe, al unui trecut, al unei memorii , al comparării faptelor, 
ideilor, decizi i lor. Mereu apare necesitatea formei de a prinde rădăcini în sens şi ,  



absorbindu-1 ,  să ia chipul naturi i"1 4 .  lată, deci, cum se întâmplă că ficţiunea scenică e 
luată d rept ritual veritabi l .  

Chemarea lui Lung-ta tace parte din acel Teatru energetic la care visa 
Jean-Fran�tois Lyotard . Teatru în care dramaturgu l ,  regizoru l ,  coregrafu l ,  scenograful 
parcă n ici nu există, resimţ indu-se doar p rezenţa narativă a interpretu lu i .  
Actoru l-performer, în  cazul de faţă lgor Yanchoglov, acceptă să parcurgă cu no i  doar 
o porţiune de drum spre descoperirea structuri lor arhetipale ale subconştientu lu i .  
Vocea interpretu lu i  ghidează întreaga acţiune, transmiţându-ne mesaju l  ritualului  care 
constă în "chemarea energiei zeităţi lor luminate şi rugămintea către ele de a acorda 
ajutor şi susţinere pe calea spre Trezire întru binele tuturor fi inţelor vi i" . Cântul specific 
al şamanilor din Siberia, America şi Tibet (Yanchoglov posedă cu vi rtuozitate această 
tehnică extrem de compl icată), se transformă în forţă d inamică, în energie capabi lă să 
ne desch idă ochiul spiritului (Patrice Pavis) . Pe măsura deschideri i acestuia,  ecranul 
pe care se perindă vizual izarea unor stări umane meditative în totală armonie cu 
starea şi ritmu l  naturi i ,  devine mai puţin important. Cel ce "ascultă" este hipnotizat de 
ritm, concentrându-se asupra sarcin i i  structurării materialelor aduse într-un amestec. 
Accentul ,  astfel ,  se pune pe procesul creări i  sensu lu i ,  şi nu pe sensul propriu-zis. 

Având o vizibilă intenţie comunicativă, dar ş i  de apropiere de substanţa culturală 
în d iverse societăţi, Anca Bradu adună în Compania Spleen d'Or artişti români ,  
maghiari , francezi şi englezi în jurul  Proiectu lu i  La ospăţul capodoperei. Dincolo de 
plăcerea de a gusta din savoarea celebrulu i  Hamlet shakespearian , participanţii 
ospăţu lu i  sunt bucuroşi să întindă masa între o "Europă răsăriteană încă stigmatizată, 
posedată, adeseori obsesiv, de memoria unor evenimente istorice nerăzbunate, ş i  o 
Europă apuseană impulsionată de legi ale progresu lu i  umanist" 1 5. De fapt, ei îşi 
doresc o remodelare inteligentă a lumi i ,  efectuând trimiteri la tip mitic. 

Eroul spectacolu lu i  Hamlet. Intolerabil este, cum îl caracterizează regizoarea, 
"un ins atavic, stihial ,  măcinat în acţiuni le sale de un zeu păgân: bătrânul Hamlet, tatăl 
său". Acesta nu aşteaptă de la urmaşul său altceva decât să fie răzbunat. Merită oare 
ca Hamlet să urmeze până la u lt imele consecinţe poveţele tatălui ,  opunându-se 
curentu lui de idei şi civil izaţie? 

La conferinţa internaţională Teatru şi istorie recentă În Europa Centrală şi de Est 
(Bucureşti , 7-9 noiembrie 2003},  Vladimir  Brânduş salută ideea confruntării cu 
problema "vinovăţiei în istorie şi depăşi rea stigmatelor trecutului printr-o reintegrare în 
valori le civi l izaţiei contemporane"1 6 prin intermediul intolerabi lulu i  de Hamlet. Dar se 
arată oarecum îngrijorat . . .  Ce se va întâmpla cu textul shakespearian, până la urmă? 
E l  se pronunţă categoric împotriva intervenţiei chirurgicale la nivelul codulu i  genetic al 
operei .  Criticul de artă din Germania aruncă în magma clocotindă a d iscuţi i lor 
consacrate acestui proiect şi ceva reflecţi i  privind arta postmodernistă. Vorbeşte 
despre Pilafuri şi parfum de măgar, după 1 00 1  de nopţi, regizat de Si lviu Purcărete la 
Teatru l Radu Stanca din Sibiu. Se vede că nu-l încântă i lustratele gurmande. Nu-i 
place n ici operaţia de extragere din burta pacientului a zeci de metri de cârnăciori ,  n ici 
cum îl înfăşoară pe un ins în aluat şi-1 pun la copt, nici cum vin bucatele frumuşel pe 
un conveier, apoi printr-o pâlnie enormă se varsă direct în gura altui ins. Nu salvează 
situaţia n ici oiţele, n ici măgaru l ,  nici degeţelu l  ce se sparge în figuri pe suprafaţa 
mesei. Ghiduşi i le cu saxofonul şi câinele? N ici alea nu duc spre n imic .  Mda . . .  
Postmodernismul ăsta se cadavrizează, zice Brânduş, şi mănâncă din el însuşi. 

Dacă Matei Vişniec ar fi participat la această dJscuţie, cred că ar  găsi cuvinte 
mai înduioşătoare la adresa viziun i i  postmoderne. In tot cazul ,  după spectacolu l  
Othello?! l -am surprins în cul isele Teatrului Naţional "/. L. Caragiale" din Bucureşti 
realmente extaziat: "Te rog să-i traduci lu i  Zholdak, mi-a zis, că e cel mai bun spectacol 
pe care l-am văzut în ult imii zece ani undeva în lume!" 
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Oricum, experienţele postmodern iste şi mitocreative continuă. Mitul este pe 
orbita celor mai mari evenimente din universul teatral . La cea de-a I I I-a Olimpiadă 
Teatrală mondială de la Moscova (21 .04.2001-21 .06.2001 ) ,  în afară de p rogramul 
prezentat de Vasil iev, despre care am vorbit ceva mai sus, spectatorii au avut 
posibi l itatea să vizioneze spectacolu l  Mituri realizat de Centrul Vsevolod Meyerhold, 
spectacol despre măreţia şi moartea miturilor, despre existenţa lor în secolul XX. Iar 
în mi leniul  trei, mitu l  se plasează în epicentrul vieţii teatrale internaţionale, lucru pe 
care n i- 1 demonstrează genericul celui de-al XXX-lea Congres Mondial al I nstitutu lu i  
Internaţional de Teatru ( ITI) d in Tampico, Mexic (29 mai - 4 iunie 2004) : Recycling 
myths and rituality: A Challenge for contemporary creation in the third millennium. Eu 
una nu am fost acolo. Dacă aş f i  fost, v-aş mai povesti . Dar aşa . . .  

M-am suit pe-o roată şi v-am spus povestea toată. 
O poveste (ne)inventată. 
9u un picior şi o biată fată. 
Intr-o artă cangrenată. 
Note 
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TI I! \ >  .. Cou u �t•a 1 1 1". l'h liiTI'. II,nllo ., I ' I ITI IC", 1 992, 1 .  9. 
2. Rachilde. A/fred Jarry ou le surmâle de lettres. Bernard Grasset, Paris, 1 928, p. 89. 
3 .  Ibidem, p. 89. 
4. Mitul, cum rezultă din schemă, conţine două sisteme semiologice, primul fiind parţial integrat în celălalt. 

in plan lingvistic, adică în calitate de element final al primului sistem, Barthes îi atribuie semnificantului definiţia 
de sens, iar în plan mitologic îl numeşte formă. Cât priveşte semnificatul, teoreticianul îi rezervă definiţia de 
concept. Al treilea element este rezultatul corelaţiei primelor două; în sistemul lingvistic avem de-a face cu 
semnul, însă ca al treilea element al sistemului mitologic el capătă denumirea de semnificaţie. 

1. semnificant 1 2. semnificant 

limbă 
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5. Fragment din Mitologiile, publicat in cartea: l 'o . 1a 1 1  ba p 1. 1 /:uiiHI Itll  Mr' IHt fiomt.t. ! .'t'. l t l l rJtll / 1  lOII. 
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6. Din caietul de sală al spectacolului Othello?! - Teatrul Radu Stanca (Sibiu, România). 
7. Claude Levi-Strauss, L'origine des manieres de table, Paris, 1 968, p. 1 05.  
8. Termenul lu i  Charles Sanders Pierce. 
9. Din caietul de sală al spectacolului Othello?! Tot aici găsim reguli pe care trebuie să le u rmeze cel ce 

aspiră să devină actor universal: 
• să fie stăpân până la extreme pe corpul său 
• să cunoască la perfecţie tehnica de improvizaţie 
• să aibă un sistem nervos perfect 
• să poată lucra cu ochii, fără pauze şi fără grimase, pentru a .,hipnotiza" partenerul şi sala ş.a. 

1 0 . Anticlimax (deziluzie). 
1 1 .  Heleme Cixous, La u:iprHition .. secrete". Entretien avec Chantal Boiron, Paris, UBU, Scenes d'Europe, 

nr. 1 0 , 1 998, p. 1 4-1 6. 
1 2 . Participant la Festivalul Internaţional de teatru One Man Show, ediţia a I I I-a (Chişinău, 8-1 2  octombrie 

2003). Genericul: Arta actorului de la şaman la teatrul contemporan. 
1 3. Adaptarea scenică aparţine venerabilului Kalsang Tenzin, lama de la mănăstirea Gyudmed. 
1 4. Fragment din Mitologiile. Ediţia citată, p. 82-83. 
1 5. Din descrierea proiectului Hamlet. Intolerabil. 
1 6. Ibidem. 


