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Peis�ju l  art istic .a l  per ioadei postbel ice abundă în demersuri or ig inale .  
Comparativ cu veacunle precedente, secolul al XX-lea a adus mult mai multe 
bu lversăr i ,  provocate de creatori şi curente îndrăzneţe care au îmbogătit, ca în nici o 
altă vreme, spi ritual itatea. I ntervalu l  u lt imelor şase deceni i ,  unul de sedimentare 
culturală după sincopa provocată de cel de-Al Doilea Război Mondial , a excelat în 
căutări , contestări şi inovaţi i ,  afi rmate curajos şi răspicat, într-un ritm rapid. în 
conexiune cu celelalte manifestări ale spi ritu lu i ,  teatrul a fost contaminat si el 
plasându-se sub acelaşi semn: experimentul şi înnoirea. Noul teatral a fost reflexu i 
unei operaţiuni de contrazicere a formulelor trad iţionale, dar, odată lansat, s-a 
manifestat alături de variantele clasice şi a convieţuit artistic cu ele. Creatorii au optat, 
în funcţie de sensibi l itatea şi viziunea lor, un i i ,  pe drumul deja consacrat, alţ i i ,  pe cărări 
mai puţin umblate. 

Orice este permis, acesta a fost orizontul trasat, larg, de o avangardă care nu 
numai că îngăduia orice alăturare, orice combinaţie, ci chiar o încuraja. După ce 
academismul trasase jaloane riguroase, ce nu trebuiau încălcate, înscrierea în 
canaane constituind principala îndatorire a artiştilor, experimentatori i  începutulu i  de 
secol trecut propuneau o cu totul altă paradigmă. Normele, regu l i le stricte erau abol ite 
şi înlocu ite cu o l ibertate absolută de creaţie, cond iţie sine qua non a evoluţie i .  
l ncercări le de pionierat artistic din perioada interbel ică dovedeau multiplele variaţii 
posibi le, aşezând pietrele de temelie a ceea ce s-a desăvârşit estetic după ce a doua 
conflagraţie mondială s-a sfârşit. 

Timp îndelungat, artele s-au orientat, fiecare, către ele însele, "izolându-se" 
pentru a se del imita de celelalte şi pentru a se l impezi în privinţa a ceea ce constituie 
propriu l  l imbaj şi d iferenţa specifică. Procesul era întru totul fi resc pentru etapele de 
clarificare a identităţii şi de afirmare a acestei identităţ i .  Conturarea universului  propriu ,  
stabi l i rea axiomelor defin itori i ,  enunţarea lor pr in creaţ i i - reper, semnate de 
personal ităţi care să atragă atenţia asupra genu lu i ,  au reprezentat faze ale unui  
proces ce a dus artele la o culme,  d incolo de care perseverarea pe aceeaşi d i recţie ar 
fi însemnat epu izare, drum închis. Acesta a fost momentul - un moment de câteva 
deceni i  bune - în care artele, f ireşte, inclusiv teatru l ,  au resimţit nevoia unor 
împrospătări .  Atunci au încetat să mai fie preocupate doar de ele însele, de 
conservarea arealului  şi sistemului lor axiomatic, şi au început să privească şi înspre 
teritori i le învecinate ; d in  care nu au ezitat să preia ceea ce li se părea potrivit pentru 
a se revigora, prin noi combinaţ i i ,  prin noi sinteze. Deşi anunţat ca tendinţă încă înainte 
de jumătatea veaculu i  anterior, fenomenul sincretismului  s-a manifestat în toată 
plenitudinea după 1 950. După acest moment istoric se poate vorbi chiar despre o 
preferinţă manifestă pentru o estetică a impurului, a unor combinaţi i altădată 
inacceptabile. Artă sincretică prin definiţie ,  teatrul a jonglat ,  pe tronsonul său postbelic, 
cu raportu rile dintre artele ce i-au fost dintotdeauna ingrediente - l iteratura, pictura, 
muzica, dansu l .  Diversificarea proporţ i i lor  d intre teatru şi artele conexe şi  
împrumutarea mutual avantajoasă a unor procedee artistice au avut drept rezultate 
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apariţia genurilor artistice de graniţă (teatrul-imagine, teatrul-dans, teatrul ambiental , 
teatrul ecvestru , teatrul instrumental, teatrul mij loacelor combinate) .  Reprezentând 
cea mai palpabilă concretizare a extinderi i teatral ităţ i i  şi către alte zone, noile forme de 
teatru, formele sincretice, au infuzat întreg spectrul artei . Sintezele de acest tip sunt 
absolut fireşti în d iacron ia cunoaşterii şi creaţiei ,  iar istoria culturi i oferă, prin însăşi 
structura sa, suficiente mostre. 

Secolul al XX-lea a mai operat o extensie importantă, lărgind sfera noţ iuni i  de 
artă. De la o perspectivă (aristote l ică) , în care artisticul era l im itat la un câmp de 
reflectări , prin mimesis, ale realităţi i ,  arta modernă şi postmodernă au real izat o 
tăietură în adâncime, extinzând plaja naţională a arte i ,  prin coborârea ei în cotidian. 
Orice fapt de viaţă, gest ori mişcare, orice obiect banal poate deveni artă, prin 
descoperirea valenţelor lu i  estetice şi prin asamblarea într-un produs artistic. 
Pop-art-ul ,  ready-made-ul ,  teatrul de stradă, happening-ul au fost variante care au 
concretizat întoarcerea artei la n ivelu l  cotidianulu i .  Arta nu se mai mulţumea să 
reflecte existenţa, ci dorea să-i evidenţieze acesteia frumuseţea, apropi ind-o, astfel ,  de 
public. Din postura izolării e i  pe un  piedestal - ca reflex, prin mimetism, al realităţii -, 
arta secolu lu i  al XX-lea s-a reîntors, a coborât printre oameni ,  difuzându-se în faptele 
de viaţă . Arta încetează să mai fie un preţios obiect ,  îndepărtat, greu tang ibi l ,  
preferând popularitatea pe care o recâştigă aşezându-se la n ivelu l  publ icu lu i ,  printre 
întâmplări le obişnuite. 

Refuzul  mimesis-u lu i ,  d istanţarea creator i lor  avangard işti de reflectarea de 
tip ogl i ndă a mai avut o consecinţă majoră, petrecută, de asemenea, în seco lu l  
trecut: conceptual izarea arte i .  Nonf igurativu l nu  mai pornea de la un e lement a l  
real ităţ i i  înconj u rătoare, c i  re-crea onto log icu l  cu  m ij loace conceptua le .  
Respingând obiectul  artistic, arta abstractă se autodeclara "arta ide i i " ,  apelând la 
concepte ca "materie pr imă" pentru real izarea unor experienţe estetice ined ite. 
Menirea abstractu lu i  e ra să transf igu reze art ist ic rea l itatea, să o codeze în 
s imbolur i  imaginate de artişt i .  

În  ceea ce priveşte teatru l ,  transformările suferite de această a patra dintre arte 
au fost atât de profunde încât au atins chiar structurile sale. Una dintre cele mai 
importante a fost disocierea teatru lu i  ca literatură de teatrul ca spectacol, cu efectul  
d irect al apariţiei unei noi "branşe" artistice: arta spectacolului teatral. După o 
îndelungată perioadă în care istoria teatru lu i  se suprapunea peste aceea a 
dramaturg iei ,  punct de pornire şi scop al teatru lu i ,  de la jumătatea secolu lu i  trecut 
trebuie realizată o distincţie între teatrul ca dramaturgie şi teatrul ca artă scenică. 
Panteonul artelor a inclus de atunci o nouă discipl ină: arta spectacolulu i  teatral .  Cel 
care a făcut posibi lă această modificare atât de importantă a fost regizorul. Acest 
"personaj" care a apărut, t imid,  la sfârşitul secolu lu i  al XIX-lea, a câştigat încredere, a 
prins curaj, şi-a impus treptat personal itatea. El a îndrăznit să i se împotrivească 
dramaturgulu i ,  a căru i operă o foloseşte adesea doar ca suport al unei noi creaţii 
- spectacolul  -, căreia îi dă contur  prin scriitura sa. Subsumându-şi toate elementele 
scenice, pe care le reorganizează în creuzetu l propriei viziun i ,  regizorul a devenit 
stăpânul scenei, în sensul că tot ceea ce se petrece în lumina reflectoarelor este 
efectu l  voinţei sale artistice. Entropia declanşată de regizor în un iversul teatral 
afectează toate compartimentele sc.enei. Devenind el însuşi autor, reg izorul novator 
ajunge să nege texto-centrismul .  1 1 împinge pe dramaturg într-un plan secund, 
rezervându-şi  sieşi locul d in faţă, pentru că nu se mai mulţumeşte să pună în scenă, 
la propr iu ,  un text, ci îl re-scrie scenic: reinterpretându-1 ,  descoperindu-i sensuri la 
care scri itorul n ici că se gândise, mutând acţiunea în alte timpuri ori în alte spaţii 



geografice, el iminând ori adăugând personaje, mixând mai multe piese ori folosind 
partitura textuală doar ca pretext pentru a-şi exprima propri i le frământăr i .  Numit şi 
d irector de scenă, regizorul îşi asumă toate prerogativele artistice, devenind autocrat 
în spaţiu l  de joc. Postura îl solicită mai intens, îl obligă la o pregătire mai vastă decât 
a celorlalţi impl icaţi (scenograf, compozitor, coregraf, actori) , pe care şi-i asociază, dar, 
de fapt, îi pune în slujba reprezentaţiei teatrale pe care-o concepe. Deşi lucrează în 
echipă, reg izorul îşi amplifică deliberat sarcin i le scenice. În consecintă el trebuie să 
dovedească o capacitate sporită de imaginare,  de anticipare, de sint�ză, pentru a 
reuşi să controleze elementele ce fac spectacolu l .  De la cel care avea grijă ca 
literatura teatrală să ajungă la public aşa cum o aşezase în pagină dramatu rgu l ,  acum 
reg izorul accede la statutul de autor, elasticizând sfera de cuprindere a noţiun i i .  

Pe vremea când ki lometrul zero al teatru lu i  era textul , compoziţia spectacolu lu i  o 
u rma îndeaproape pe aceea a piesei scrise: expoziţiune,  i ntr igă, confl ict ,  
deznodământ. Ca o creaţie a regizoru lu i ,  care are libertatea să pornească sau nu de 
la un text anume, spectacolul de teatru din istoria recentă a artelor nu mai u rmează 
schema descrisă anterior, abandonând cu bună şti inţă logocentrismul .  Imaginarul 
scenic nu mai are ca sursă generatoare exclusiv textul .  Se întâmplă tot mai des ca 
regizorul să configureze ideea de spectacol, aranjând mai apoi un scenariu ,  de unul 
singur sau în colaborare cu un dramaturg ,  rezultatu l f i ind componenta textuală a 
proiectului .  Literalu l ,  ca dimensiune esenţială a d ramaturgiei canonice, pierde astfel 
teren în favoarea spectacu larulu i .  

Şi structura noii dramaturgi i  d iferă de cea tradiţională. În  luptă cu regula 
aristotelică, ea e concepută după o poetică mai permisivă. Textu l novator al secolului  
al XX-lea poate urmări o multitudine de l in i i  narative, acţiuni le pot fi multiple, simultane, 
paralele, reţeaua dramatică având mai mulţi centri focal i care îl provoacă pe privitor. 
Sunt şi scrieri non-narative, cu compunere fragmentară, în care situaţi i le se repetă, cu 
d iferenţe de ritmare sau de accent, care nu urmăresc neapărat povestirea teatrală a 
unor fapte, preferând stări le, haloul emoţional. Astfel încât nu e deloc exagerată 
aserţiunea că asistăm, în u ltimele deceni i ,  şi la o substanţială ajustare a dramaticu lui 
ca gen. Formatul şi conţinutul clasic sunt modificate, frecvent chiar de dramaturgi ,  care 
simt că trebuie să intre în pulsul vremi i .  Scriitori i  pentru teatru adoptă spiritul t impului ,  
real izând piese de tip colaj , cu situaţi i  multiple, simultane, repetitive, cu citări ş i  
autocităr i ,  după modelu l  postmodern.  Nu mai există un singur centru de interes 
scenic, ci o multitudine, d iverse acţiuni petrecându-se în acelaşi timp. Privitorului i se 
cere atenţie d istributivă, comunicarea nu se mai real izează exclusiv frontal ,  dinspre 
scenă spre sală, feed-back-ul e imediat, obligatoriu ,  şi poate afecta la fel de di rect 
evoluţia evenimentelor. Spectatorul nu poate rămâne în afara ecuaţie i .  Publicul este 
asediat prin d iverse tactici spectaculare, ce îl scot din pasivitatea formulei tradiţionale. 
O formulă care-I ţintuia în fotol iu ş i  îi l im ita reacţi i le la râs, oftat, foit, aplauze din când 
în când ,  gestu l cel mai radical fi ind părăsirea, mai mult sau mai puţin zgomotoasă, a 
săl i i .  Dramaturgul modern nu mai lucrează independent, la masa lui de scris, ci vine 
adeseori aproape de scenă, de regizor, împreună cu care redactează un text. Colajele, 
citări le, rescrierile, intertextualităţile devin instrumente fireşti în arsenalu l  autorului de 
teatru contemporan. Există şi suficiente exemple de regizori care preferă să-şi scrie 
singuri textele.  Fac adaptăr i ,  rescrieri pentru scenă, combină piese, preiau personaje 
ori teme foarte cunoscute, pe care le dezvoltă în noi contexte ficţionale. 

Scena, ca loc de prezentare a spectacolu l u i ,  este şi ea regândită, gran iţele ei 
sunt lărg ite. Atunci când se joacă în incintele tradiţionale, interpreţii coboară de la 
rampă în sală, printre privitor i ,  îi rid ică pe aceştia de pe scaune, îi p l imbă d intr-un 
loc în  altul ,  îi si lesc să aleagă o d i recţie în  care vor să privească, î i  impl ică în  acţiune. 
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De la un punct încolo, reprezentaţi i le se simt constrânse de spaţi i le tradiţionale şi 
artişt i i  decid să le părăsească. Orice spaţiu este bun pentru teatru, atâta vreme cât el  
se poate "fabrica" o dată cu acţiunea teatrală propriu-zisă. Strada, edificii de tot felu l  
(biserici , galeri i de artă, şcol i ,  parcuri ,  apartamente etc.) găzduiesc spectacole 
folosind decoruri le naturale ori arh itecton ice, pornind în căutarea audienţei .  l nterpreţii 
trebu ie să fie cât mai aproape de privitor, relaţia artist-public f i ind amorsată şi de 
proximitatea fizică. Asaltat, spectatoru l nu mai util izează doar canalul de receptare 
tradiţipnal - senzorial ,  raţional, emoţional - ci recurge şi la visceral ,  intuitiv. 

I n  sistemul logocentric, actorul ocupa rangul al doilea, după dramaturg, în traseul 
pe care-I parcurgea cuvântul scris către spectator. Apariţia regizorului ,  afi rmarea sa, 
coagularea unor noi genur i ,  a unor noi gramatici artistice au afectat şi statutul actoru lu i  
de teatru. În reprezentaţia de tip modern, actorul nu mai este epicentru , ci devine unul 
dintre elementele scenice. Interpretarea actoricească nu mai constituie centrul de 
greutaţe al spectacolu lu i  teatral ,  ci o modalitate de exprimare artistică, alături de multe 
altele. In mod paradoxal, deşi actorul pierde prim-planul scenei ,  în formulele sincretice 
rolul său se complică, pretenţi i le sporesc. Abil ităţile sale nu se mai pot rezuma doar la 
priceperea de a rosti clar, teatral ,  un text scris dinainte şi memorat, de a creiona un 
personaj credib i l .  El trebuie să se dovedească un interpret somplex, pentru că aşa va 
fi solicitat, atât ca actor, cât şi ca dansator, cântăreţ, sportiv. In variantele novatoare de 
spectacol , cel mai potrivit termen ar f i  acela de performer, pentru că interpretul trebuie 
să ştie ş i  să declame, dar şi să danseze, să cânte, să-şi uti l izeze vocea ca instrument 
de sonorităţ i ,  să-şi exploateze mimica, să mânuiască d iverse obiecte, să facă jongler i i ,  
acrobaţii etc. Cei alarmaţi de îngrăd i rea creativităţi i  actoriceşti nu au de ce să se 
teamă. Standardele din faţa actoru lu i  de teatru contemporan sunt încă şi mai mari 
decât erau în teatrul de factu ră tradiţională, f i ind vorba despre noi provocări estetice, 
care-L obligă la o mobil izare a inventivităţii sale. 

In  u ltima jumătate de secol ,  însăşi noţiunea de spectacol a suferit ajustări . De 
fapt, extinder i .  Noţiunea de spectacol ,  de ceremonie, de întâln i re, a migrat şi către alte 
domeni i ,  fascinate de arta teatrală. Printre ele, prezentări le colecţi i lor de modă, 
devenite adevărate spectacole, după modelul  celor teatrale: pornesc de la o temă, o 
dezvoltă recurgând la simboluri care ne spun scurte povestioare despre această temă, 
exploatează motive şi  semne teatrale. 

Cu atât mai puţin au rămas indiferenţi la fascinaţia pe care o poate exercita un 
spectacol asupra unui auditoriu interpreţi i de muzică (rock, pop, jazz). Cu gândul la 
fan i ,  şi ei apelează la talentele regizori lor de teatru pentru a le concepe concerte în 
care mij loacelor muzicale le sunt ataşate modalităţi de expresie tipic teatrală. De 
această dată, scopu l  nu mai este exclusiv prezentarea u ltimelor compoziţi i ,  ci a 
elementelor fundamentale care definesc şi individual izează un muzician. Tema e 
prestabi l ită, ea rezumă o dimensiune a un iversulu i  componistic în cauză şi e 
dezvăluită printr-o naraţiune sonoră, după acelaşi tipar teatral ;  cântăreţii îşi asumă şi 
rolu l  de actori care evoluează într-o poveste plasată sub semnul muzic i i .  

Estetica ult imelor şase deceni i  stă sub semnul  impuru lu i ,  nu în sens peiorativ, 
ci în sensul renunţări i  la pu ritatea absolută a speci i lor. Metisajele artistice repun în 
d iscuţie specificitatea fiecăru i gen şi  aşază frontierele sub semnul labi l ităti i .  
Preluarea unor elementele t ipice altor arte duce l a  apariţia unor formule h ibrid izate, 
s?fistic_ate , mai expresive, deci mai atractive pentru publ ic .  Sunt formule de graniţă, 
smcret1ce, care au reconfigu rat topografia culturală,  îmbogăţind-o prin noi speci i .  
No i le  specii au apărut ş i  s-au impus printr-un subti l proces de osmoză între m ij loace 
de exprimare teatrală şi procedee caracteristice altor arte. Mereu în căutarea celor 
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mai potrivite formule care să-i exprime, creatori i  au încercat să-şi apropie şi tehnici 
străine, teatral izându-le, revital izând arta scenică şi surprinzând publicul prin 
prezentare la rampă. Global izarea, l iberal izarea graniţelor sunt real ităţi nu doar 
sociale şi polit ice, ci, iată, ş i  artistice. lnsu larizarea tine de trecut teatrul 
reconfigurându-şi conexiun i le cu artele-suror i .  Reţelizarea,' alt trend al v;emuri lor 
noastre, obl igă arta teatrală la (re)configurarea p lasării sale estetice. Genuri le 
rezultate prin sincretismu l  postbelic tocmai asta fac: ed ifică un nou sistem de relatii 
între teatru şi celelalte arte, iar noduri le acestei noi reţele sunt teatru l- imagine, 
teatru l-dans, teatrul gestual ş i  toate celelalte. 

Cel mai concret şi mai vizibil efect al sincretismului ca modalitate de extindere a 
teatralităţii a fost generarea specii lor de graniţă, recunoscute ca atare, care şi-au 
definitivat şi afirmat propriile l imbaje scenice. Teatrul-imagine a traversat demarcaţia 
dintre artele plastice şi teatru, a anu lat-o, adresându-se publiculu i  pe canalele 
vizualulu i ;  în prezent, ochiul  este organul cel mai solicitat, asaltat cu mii de imagini pe 
secundă, cu fluxur� continue din care trebuie să le trieze şi conserve doar pe acelea 
care au relevanţă. Intr-o lume a cl ipurilor, a esenţializări i  prin imagine, a zapping-ului ,  
receptarea de factu ră vizuală pare să f i  surc lasat alte tipuri. Teatru l- imagine 
diminuează contribuţia cuvântu lu i  ori renunţă la cuvânt în favoarea imagini i ,  
considerând comunicarea vizuală mult mai eficientă artistic. Cuvântu l este folosit doar 
ca sonoritate, ca o componentă acustică a imagin i i  scenice. Happening-ul (cu 
variantele sale, performance şi instalaţii ) ,  teatrul-imagine, teatrul multimedia sunt 
variante, rezultante ale operaţ iuni i  de teatral izare a artelor plastice, a lumini i ,  culori i ,  
formelor şi volumelor. 

Teatrul gestual şi teatrul-dans au apropiat alte două arte înrudite, teatrul şi 
coregrafia ,  redescoperind corpu l ,  cal igrafia motrice şi  vocea protagonişti lor, 
teatralizând gestul ,  mişcarea şi dansul ,  şi transformându-le în mijloace de expresie 
favorizate. Corporal itatea revine în atenţia creatorilor de teatru într-o nouă lumină. 
Teatru l gestual ş i  teatrul-dans au revoluţionat nu numai raportul teatru lu i  cu corpul 
actorului/dansatorului ,  ci şi raporturi le cu muzica. Armonia este abandonată, coloana 
sonoră se poate rezuma la o suită de tăceri ori de zgomote produse în cele mai felurite 
moduri, la colaje d intre cele mai u imitoare, pentru că alătură fragmente de muzică 
populară, simfonică, pop ori prelucrări ale acestora. Perspectiva s-a modificat radical 
şi prin transformarea raporturi lor dintre muzică şi dans. Dansul contemporan 
încetează să mai fie, cum era cel clasic, o i lustrare prin mişcare a partituri i muzicale, 
şi devine "desenul" coregrafie pentru care este creată muzica de scenă. Compoziţia 
coregrafică se naşte concomitent cu cea muzicală, între ele nemaifi ind raporturi de 
preexistenţă ori de subordonare. Coregrafia şi muzica sunt gemelare, se presupun, se 
sprij ină reciproc. 

O punte a fost aruncată de teatru şi către muzica simfonică, a cărei interpretare 
este animată prin elemente teatrale executate chiar de instrumentişti. Genul a fost 
botezat teatru instrumental şi urmăreşte dinamizarea interpretării unei partituri prin 
teatralizarea ei. Adică şi prin interpretarea actoricească a partituri i , încărcând-o cu mai 
multă emoţie, transmiţând-o publiculu i  nu doar sonor, ci şi vizual şi cinetic. 

Arta spectacolului de operă a fost şi ea infuzată de teatralitate, toţi regizorii 
importanţi ai scenei ultimelor deceni i  real izând şi reprezentaţii de acest tip. Câştigul a 
fost o creştere a gradului de teatral itate a spectacolu lu i  de operă. Având ca materie 
primă compoziţii de acum câteva sute de ani , opera a încercat să-şi depăşească 
academismul, impunând soliştilor săi implicarea actoricească, în beneficiul intensităţii 
dramatice, a trăirii şi a forţei de convingere. Din colaborarea teatrulu i  cu opera a avut 
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de câştigat şi arta teatrală. Uni i  regizori au preţuit somptuozitatea spectacolelor de 
operă atât de mult, încât au importat-o şi în creaţi i le lor teatrale. 

Martore la sincretizarea realizată de teatru, celelalte arte ale spectacolu lu i  au 
procedat la fel .  O "tulpină" conexă, care apropie arta spectacolulu i  de operă de 
concertul simfonie, este opera în concert, o variantă care o aduce în sălile 
fi larmonici lor. Aici , în acorduri le orchestrelor simfon ice, vocalişti de marcă susţin ari i 
cunoscute ori ,  d impotrivă, în primă audiţie, pentru a le supune probei publiculu i  înainte 
de a deveni spectacole. 

Când clasica scenă s-a dovedit neîncăpătoare pentru fantezia regizorilor, teatrul 
ambiental a deschis porţile şi a vizat şi alte spaţi i :  în aer l iber (străzi ,  parcuri ,  curţi 
interioare, stadioane) sau incinte (biserici , gări, barur i ,  şcoli) a căror arhitectură 
devenea scenografie gata construită. Astfel ,  au fost teatral izate şi spaţiu l  şi arh itectura, 
cu un câştig evident în planul relaţiei artei teatrale cu publicul. Ieşită d in instituţi i le 
tradiţionale, arta spectacolulu i  teatral s-a apropiat de spectatori , într-atât de mult încât 
adesea i-a şi impl icat, nu doar afectiv, ci efectiv, în reprezentaţie. 

Creatorii au privit admirativ la maniera atât de directă şi de simplă, dar eficace, 
în care circul se adresează publ iculu i ,  la capacitatea sa de impresionare. Prin combi­
narea d resuri i  cailor cu elemente de coregrafie umană şi cu muzică contemporană a 
apărut teatrul ecvestru. Alţi i au redescoperit teatrul ambulant, ca mod de viaţă şi de 
creaţie, întorcându-se în t imp şi practicând nomadismul artistic. 

Acolo unde alţ i i  s-ar fi aşteptat cel mai puţin ,  în lumea inanimatulu i ,  inventivii au 
revelat un potenţial nemaipomenit. Sub acţiunea fanteziei, materiale de tot felul au 
devenit obiecte teatrale şi, într-un teatru al mijloacelor combinate, s-au înregistrat 
performanţe pe care n ici o altă zonă a creaţiei nu le-a izbutit. Genul asociază 
marioneta şi actorul ,  mişcarea, muzica şi lumina etc. ,  demonstrând că teatrul este o 
artă aptă să-şi asume orice p rocedeu care-i poate aduce un supliment de 
expresivitate. 

Prin definiţie, artă bazată pe alte arte, teatru l a dus lucrurile într-atât de departe, 
în istoria sa postbel ică, încât adânci rea caracterului său sincretic a condus şi la 
elasticizarea înţelesului acordat termenului de teatralitate. Dacă, în epoca teatrulu i  
vorbit, teatral i tatea se referea mai ales l a  reprezentabi l itatea sau l ipsa de 
reprezentabil itate a unu i  text dramatic - pe o scenă, prin interpretarea unor  actori, 
într-un decor-cadru , cu un fundal sonor şi cu mişcare scenică, în faţa unui public -
ultima jumătate de veac a schimbat optica. Acum teatral devine orice element care 
poate servi regizoru lu i  ca mijloc de exprimare artistică. Extinderea noţiun i i  de 
teatralitate prin sincretism a lărg it şi sfera din care provin creatorii de spectacole. 
Formaţia multidiscipl inară este, în acest context al fuziunilor artistice, obligatorie, astfel 
încât nu mai surprinde pe nimeni faptul că, spre exemplu ,  un regizor precum Robert 
Wilson, practician al teatrului-imagine, a studiat şi artele plastice, l iteratura, muzica şi 
dansul ,  a avut şi preocupări de psihologie şi a urmat cursuri pentru realizarea efectelor 
speciale. Există, pe de altă parte, suficiente cazuri de plasticieni, muzicieni ,  coregrafi 
sau dansatori atraşi de miraju l  SP.ectacolului teatral ,  pe care-I exersează în formule 
sincretice ce le poartă amprenta. In  cazu l  multor realizatori contemporan i ,  asistăm la 
un alt interesant proces: fuziunea regizorulu i  cu scenograful ,  care poate deveni ş i  
performer, cum se întâmplă în performance-uri şi instalaţi i .  

Deschiderea graniţelor artistice a dus ş i  la adâncirea diviziunii muncii scenice ş i  
la apariţia unor no i  profesii artistice. Descoperirea potenţialu lu i  estetic al ecleraju lu i ,  
faptul  că lumina poate face, ea singură, un spectacol, că poate deveni personaj ,  că 
poate mări dramatismul ,  subl inia tensiunile etc. ,  a făcut necesară specializarea unor 



artişti care au devenit designeri de lumin i  ( light-designer) . Util izarea pe scară tot mai 
mare a noi lor tehnologi i ,  care au capacitatea de a spori d imensiunea spectaculară a 
reprezentaţi i lor, de a multipl ica interpreţi i ,  de a permite simultaneităţi altfel i real izabi le, 
de a propune un nou mediu de creaţie, interactiv, cel v irtual, a dus la apariţia 
designerulu i-multimedia, a tehnicianulu i  specialist, care are şi  aptitudin i  artistice, 
punându-se în slujba celor din teatrul multimedia. 

N ici zonele peste care se aşternuse u itarea nu au fost ocolite. Îndepărtate 
geografic sau temporal ,  ele au fost readuse în atenţie: l imbi moarte, d ialecte pe cale 
de d ispariţie, vechi credinţe şi filosofii orientale, filoane populare prelucrate în variante 
etno, mergând până la încercarea de a reînnoda o legătură, de a regăsi o dimensiune 
de mult pierdută de teatrul apusean: cea sacră. Reveni rea la arta spectacolu lu i  teatral 
ca ritual , ca ceremonie a fost una dintre ţintele pe care noile formule sincretice au 
încercat să o atingă. Pentru a oferi fideli lor săi ,  un loc de întâln ire, de socializare şi 
comuniune. 

Lăsat să participe la c ircuitul mondial de idei ş i  valori numai sub controlul 
cenzur i i ,  teatrul românesc a experimentat, atât cât i-a fost permis, şi în izolarea 
impusă de comunism. Oameni i  de teatru se strădu iau să ţină pasul cu tempoul vremi i ,  
atât cât răzbătea şi cât î l  puteau simţi în interiorul bloculu i  comunist. Chiar în condiţii 
de izolare ideologică, au fost exemple de sincronie cu ceea ce se petrecea pe plan 
european, reg izorii autohtoni rămaşi acasă încercând să treacă peste îngrădirile 
impuse. Cei care s-au simţit sufocaţi au părăsit România şi  şi-au făcut un nume în 
ţările care i-au adoptat, dovedind solid itatea şcol i i  naţionale de teatru. Portretul 
teatru lu i  românesc postbel ic este configurat de o pleiadă de regizori care au practicat 
un teatru de idei ,  precum Liviu Ciulei ,  Lucian Pinti l ie, David Esrig, Sanda Manu, 
Gyorgy Harag, Vlad Mugur, Ion Cojar ş.a. 

Controlu l  ideologic r igu ros a constituit o frână pentru încercări le considerate 
prea îndrăzneţe. În 1 972, Revizorul, pus în scenă de Lucian Pinti l ie, la Teatrul 
"Bulandra" a fost interzis; repertori i le teatrelor trebuiau să poarte viza organelor de 
partid şi erau obl igate să includă texte de propagandă comunistă; vreme de un 
decen iu ,  regia artistică nu  a mai fost studiată la institutele de învăţământ superior, 
de fapt, la unicul  institut, d in  Bucureşt i ,  cel d in  laşi f i ind desfiinţat abuziv în ani i  '50. 
O nouă generaţie de regizori (Cătăl ina Buzoianu, Aure l iu  Manea, Valeriu Moisescu 
etc.) a căutat portiţele artistice pentru evitarea confl icte lor cu cenzura, dar care să 
conducă şi la impunerea unor noi modal ităţi de exprimare. Metaforele scen ice, 
s imbolur i le ,  l imbaju l  aluziv, frecventarea unor noi zone ale d ramatu rgie i ,  recursu l  la 
d ramatizarea unor opere neteatrale, reinterpretarea scenică a unor capodopere 
clasice, care să le permită afi rmarea autonomiei spectacolu lu i ,  căutarea unor noi 
surse de îmbogăţi re a l imbaju lu i  teatral - redescoperirea gestu lu i ,  a dimensiuni i  
ceremoniale a spectacolu lu i ,  a teatru lu i  ca sărbătoare, aşa cum era în arta popu lară 
- au constituit câteva coordonate pe care s-a dezvoltat teatrul românesc în perioada 
comunismulu i .  

După 1 990, redeschiderea orizontur i lor cu ltu rale s-a resimţit ş i  î n  domeniul  
creat iei teatrale.  Încercând să ardă etape, să recupereze t impul p ierdut, regizorii 
români valoroşi au re intrat în c ircuitul european, preluând, adaptând şi impunându-şi 
propri i le viziun i .  Un i i  au continuat pe calea clasică, preferând să rămână în s iaju l  
sti l istic a ceea ce se petrecea pe scena românească antedecembristă, alţ i i  au fost 
tentaţi de inovaţie.  Exi laţi i reveniţi acasă au adus în bagajele lor, o dată cu propria 
carte de vizită, ş i  noi le tendinţe occidentale. Andrei Şerban şi Vlad Mugur, pr imul 
reven it într-un moment în care societatea nu era pregătită să- i  accepe revoluţia, cel 
de-al doi lea p lecat prea devreme în lumea nefi inţe i ,  au marcat spaţ iu l  teatral 



românesc pr in montări le lor. Din perspectiva sincretismulu i ,  printre cei de-acasă nu 
putem vorbi ferm despre modele de regizori care să se fi ocupat în mod predi lect de 
vreuna d intre noi le formule de teatru. Elemente sincretice sunt sesizabi le în creaţi i le 
Cătăl inei  Buzoianu (preferinţa pentru vizual ca metaforă) , M ihai Măniuţ iu (care 
creează un teatru intelectual izat impregrant de elemente de vizual itate , de 
teatru-dans, teatru ambiental) , Victor Ioan Frunză (sprij in i t  consistent pe relaţia cu 
imaginea scenică de scenografi i le Adrianei Grand) , Tompa Gabor (o cochetare 
sofisticată cu imaginea, cu corporal itatea actori lor, cu mişcarea) , Alexandru 
Toci lescu, Alexandru Dabija etc. Din generaţia mai tânără, Radu Afrim este un rebel 
promotor al formulelor s incretice de t ip postmodern, de inf luenţă wilsoniană. E l  
dinamitează cu program factura clasică, scandalizând,  da r  f i ind deja selectat, în 
semn de recunoaştere, la mai multe ediţ i i  ale Festivalu lu i  Naţional de Teatru . Ceva 
mai cuminţi d in  perspectiva frecventări i  zonelor teatru lu i  de formă adânc-sincretică, 
Claudiu Goga, Fel ix Alexa, Bocsardi Laszl6 nu refuză nici e i  mij loacele de expresie 
de împrumut din alte arte ale sP._ectacolu lu i . Iar generaţia celor foarte tineri se află 
încă în căutarea propriei mărci . I ntrebarea care se ridică este : îi pregăteşte şcoala 
suficient pentru deschiderea către experiment? 

Pentru a conch ide acest crochiu portretistic, revelatoare e o remarcă a lui Si lviu 
Purcărete, unul dintre cei care au izbl-;!tit să convingă Europa de forţa spiritului lui 
creativ, pe care o reproduc in extenso: " In ceea ce priveşte temperamentu l românesc, 
el este unul de sinteză, mai ales în domeniul teatru lu i .  Românul este mai puţin 
temerar. Noi n-am făcut nici mari călători i ,  n-am descoperit n ici insule misterioase. 
Stăm pe plaiuri le noastre mioritice "şi nu ne aventurăm în ţinuturi necunoscute. De 
obicei ,  ne place să gustăm fructele exotice pe care alţii le-au descoperit şi le-au adus. 
Şi ,  uneori , gustăm cu destul de mult talent. Marile reuşite în domeniul  teatral românesc 
au fost nişte opere de sinteză în care experimentele le-au făcut alţ i i ,  iar noi am ştiut să 
le preluăm, uneori chiar să le înnobilăm"1 . Regizori lor români nu le-a fost uşor să 
recupereze paranteza istorică în care s-au aflat deceni i  la rând, dar au reuşit s-o facă 
"din mers". N ici structuri le instituţionale şi n ici cele administrative nu i-au ajutat, teatrul 
autohton fi ind încă tributar modelu lu i  etatist. Din păcate, în ţara noastră nu există încă 
un confort material care să încurajeze teatrul de tip laborator şi cercetarea, condiţii 
minimale pentru crearea unei atmosfere favorabi le experimentări i .  I niţiativa particu lară 
e destu l de timidă, nesprij inită corespunzător, iar cadrul legislativ, incomplet şi confuz. 
Dar chiar şi aşa, "fructele exotice" de care vorbea Purcărete i-au tentat pe creatorii 
autohtoni ,  care le-au gustat, le-au acl imatizat, ba le-au şi "altoit" în variante cât se 
poate de personale. 

Democratizarea la care s-a autosupus teatrul postbelic, prin acceptarea oricărei 
formule care i-a adus benefici i  artistice, nu reprezintă decât o etapă dintr-o evoluţie 
care nu a fost, şi n ici nu va fi, recti l inie. Cum va evolua arta teatrală e greu de anticipat. 
Până la proba timpulu i ,  datoria teatrologilor e să consemneze, prin anal ize şi selecţie, 
faptele teatrale semnificative din etapa istorică la care sunt părtaşi. Singurele enunţuri 
generale pe care vizionari i le-ar putea lansa sunt legate de tendinţe: se vor practica, 
în continuare, reaşezările, combinările, reinterpretări le, reveniri le. Vremea insularitătii 
teatru lu i  a trecut, iar formele spectaculare, variate, vor coabita. În spiritul celei ma i 
autentice estetici a impurului .  

1 Si lviu Purcărete, O operă artistică autentică conţine doze de experiment, în 
"Teatrul Azi", nr. 7-8-9/1 994, p. 8. 


