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Peisajul artistic al perioadei postbelice abunda in demersuri originale.
Comparativ cu veacurile precedente, secolul al XX-lea a adus mult mai multe
bulversari, provocate de creatori si curente indraznete care au imbogatit, ca in nici o
alta vreme, spiritualitatea. Intervalul ultimelor sase decenii, unul de sedimentare
culturala dupa sincopa provocata de cel de-Al Doilea Razboi Mondial, a excelat in
cautari, contestari si inovatii, afirmate curajos si raspicat, intr-un ritm rapid. In
conexiune cu celelalte manifestari ale spiritului, teatrul a fost contaminat si el,
plasandu-se sub acelasi semn: experimentul si innoirea. Noul teatral a fost reflexul
unei operatiuni de contrazicere a formulelor traditionale, dar, odata lansat, s-a
manifestat alaturi de variantele clasice si a convietuit artistic cu ele. Creatorii au optat,
in functie de sensibilitatea si viziunea lor, unii, pe drumul deja consacrat, altii, pe carari
mai putin umblate.

Orice este permis, acesta a fost orizontul trasat, larg, de o avangarda care nu
numai ca ingaduia orice alaturare, orice combinatie, ci chiar o incuraja. Dupa ce
academismul trasase jaloane riguroase, ce nu trebuiau incalcate, inscrierea in
canoane constituind principala indatorire a artistilor, experimentatorii inceputului de
secol trecut propuneau o cu totul alta paradigma. Normele, regulile stricte erau abolite
si Tnlocuite cu o libertate absolutda de creatie, conditie sine qua non a evolutiei.
Incercarile de pionierat artistic din perioada interbelica dovedeau multiplele variatii
posibile, asezand pietrele de temelie a ceea ce s-a desavarsit estetic dupa ce a doua
conflagratie mondiala s-a sfarsit.

Timp indelungat, artele s-au orientat, fiecare, catre ele insele, ,izolandu-se"
pentru a se delimita de celelalte si pentru a se limpezi in privinta a ceea ce constituie
propriul limbaj si diferenta specifica. Procesul era intru totul firesc pentru etapele de
clarificare a identitatii si de afirmare a acestei identitati. Conturarea universului propriu,
stabilirea axiomelor definitorii, enuntarea lor prin creatii-reper, semnate de
personalitati care sa atraga atentia asupra genului, au reprezentat faze ale unui
proces ce a dus artele la o culme, dincolo de care perseverarea pe aceeasi directie ar
fi insemnat epuizare, drum inchis. Acesta a fost momentul — un moment de cateva
decenii bune — in care artele, fireste, inclusiv teatrul, au resimtit nevoia unor
improspatari. Atunci au incetat sa mai fie preocupate doar de ele insele, de
conservarea arealului si sistemului lor axiomatic, si au inceput sa priveasca si inspre
teritoriile invecinate; din care nu au ezitat sa preia ceea ce li se parea potrivit pentru
a se revigora, prin noi combinatii, prin noi sinteze. Desi anuntat ca tendinta inca inainte
de jumatatea veacului anterior, fenomenul sincretismului s-a manifestat in toata
plenitudinea dupa 1950. Dupa acest moment istoric se poate vorbi chiar despre o
preferinta manifesta pentru o estetica a impurului, a unor combinatii altadata
inacceptabile. Arta sincretica prin definitie, teatrul a jonglat, pe tronsonul sau postbelic,
cu raporturile dintre artele ce i-au fost dintotdeauna ingrediente — literatura, pictura,
muzica, dansul. Diversificarea proportiilor dintre teatru si artele conexe si
imprumutarea mutual avantajoasa a unor procedee artistice au avut drept rezultate



aparitia genurilor artistice de granita (teatrul-imagine, teatrul-dans, teatrul ambiental,
teatrul ecvestru, teatrul instrumental, teatrul mijloacelor combinate). Reprezentand
cea mai palpabila concretizare a extinderii teatralitatii si catre alte zone, noile forme de
teatru, formele sincretice, au infuzat intreg spectrul artei. Sintezele de acest tip sunt
absolut firesti in diacronia cunoasterii si creatiei, iar istoria culturii ofera, prin insasi
structura sa, suficiente mostre.

Secolul al XX-lea a mai operat o extensie importanta, largind sfera notiunii de
arta. De la o perspectiva (aristotelica), in care artisticul era limitat la un camp de
reflectari, prin mimesis, ale realitatii, arta moderna si postmoderna au realizat o
taietura in adancime, extinzand plaja notionala a artei, prin coborarea ei in cotidian.
Orice fapt de viata, gest ori miscare, orice obiect banal poate deveni arta, prin
descoperirea valentelor lui estetice si prin asamblarea intr-un produs artistic.
Pop-art-ul, ready-made-ul, teatrul de strada, happening-ul au fost variante care au
concretizat intoarcerea artei la nivelul cotidianului. Arta nu se mai multumea sa
reflecte existenta, ci dorea sa-i evidentieze acesteia frumusetea, apropiind-o, astfel, de
public. Din postura izolarii ei pe un piedestal — ca reflex, prin mimetism, al realitatii —,
arta secolului al XX-lea s-a reintors, a coborat printre oameni, difuzandu-se in faptele
de viata. Arta inceteaza sa mai fie un pretios obiect, indepartat, greu tangibil,
preferand popularitatea pe care o recastiga asezandu-se la nivelul publicului, printre
intdmplarile obisnuite.

Refuzul mimesis-ului, distantarea creatorilor avangardisti de reflectarea de
tip oglinda a mai avut o consecinta majora, petrecuta, de asemenea, in secolul
trecut: conceptualizarea artei. Nonfigurativul nu mai pornea de la un element al
realitatii inconjuratoare, ci re-crea ontologicul cu mijloace conceptuale.
Respingand obiectul artistic, arta abstracta se autodeclara ,arta ideii, apeland la
concepte ca ,materie prima“ pentru realizarea unor experiente estetice inedite.
Menirea abstractului era sa transfigureze artistic realitatea, sa o codeze in
simboluri imaginate de artisti.

in ceea ce priveste teatrul, transformarile suferite de aceasta a patra dintre arte
au fost atat de profunde incat au atins chiar structurile sale. Una dintre cele mai
importante a fost disocierea teatrului ca literatura de teatrul ca spectacol, cu efectul
direct al aparitiei unei noi ,branse” artistice: arta spectacolului teatral. Dupa o
indelungata perioada in care istoria teatrului se suprapunea peste aceea a
dramaturgiei, punct de pornire si scop al teatrului, de la jumatatea secolului trecut
trebuie realizata o distinctie intre teatrul ca dramaturgie si teatrul ca arta scenica.
Panteonul artelor a inclus de atunci o noua disciplina: arta spectacolului teatral. Cel
care a facut posibila aceasta modificare atat de importanta a fost regizorul. Acest
.personaj“ care a aparut, timid, la sfarsitul secolului al XIX-lea, a castigat incredere, a
prins curaj, si-a impus treptat personalitatea. El a indraznit sa i se impotriveasca
dramaturgului, a carui opera o foloseste adesea doar ca suport al unei noi creatii
— spectacolul —, careia ii da contur prin scriitura sa. Subsumandu-si toate elementele
scenice, pe care le reorganizeaza in creuzetul propriei viziuni, regizorul a devenit
stapanul scenei, in sensul ca tot ceea ce se petrece in lumina reflectoarelor este
efectul vointei sale artistice. Entropia declansata de regizor in universul teatral
afecteaza toate compartimentele scenei. Devenind el insusi autor, regizorul novator
ajunge sa nege texto-centrismul. Il impinge pe dramaturg intr-un plan secund,
rezervandu-si siesi locul din fata, pentru ca nu se mai multumeste sa puna in scena,
la propriu, un text, ci il re-scrie scenic: reinterpretandu-l, descoperindu-i sensuri la
care scriitorul nici ca se gandise, mutand actiunea in alte timpuri ori in alte spatii
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geografice, eliminand ori adaugand personaje, mixand mai multe piese ori folosind
partitura textuala doar ca pretext pentru a-si exprima propriile framantari. Numit si
director de scena, regizorul isi asuma toate prerogativele artistice, devenind autocrat
in spatiul de joc. Postura il solicita mai intens, il obliga la o pregatire mai vasta decat
a celorlalti implicati (scenograf, compozitor, coregraf, actori), pe care si-i asociaza, dar,
de fapt, ii pune in slujpa reprezentatiei teatrale pe care-o concepe. Desi lucreaza in
echipa, regizorul isi amplifica deliberat sarcinile scenice. In consecinta, el trebuie sa
dovedeasca o capacitate sporita de imaginare, de anticipare, de sinteza, pentru a
reusi sa controleze elementele ce fac spectacolul. De la cel care avea grija ca
literatura teatrala sa ajunga la public asa cum o asezase in pagina dramaturgul, acum
regizorul accede la statutul de autor, elasticizand sfera de cuprindere a notiunii.

Pe vremea cand kilometrul zero al teatrului era textul, compozitia spectacolului o
urma indeaproape pe aceea a piesei scrise: expozitiune, intriga, conflict,
deznodamant. Ca o creatie a regizorului, care are libertatea sa porneasca sau nu de
la un text anume, spectacolul de teatru din istoria recenta a artelor nu mai urmeaza
schema descrisa anterior, abandonand cu buna stiintd logocentrismul. Imaginarul
scenic nu mai are ca sursa generatoare exclusiv textul. Se intdmpla tot mai des ca
regizorul sa configureze ideea de spectacol, aranjand mai apoi un scenariu, de unul
singur sau in colaborare cu un dramaturg, rezultatul find componenta textuala a
proiectului. Literalul, ca dimensiune esentiala a dramaturgiei canonice, pierde astfel
teren in favoarea spectacularului. R

Si structura noii dramaturgii difera de cea traditionala. In lupta cu regula
aristotelica, ea e conceputa dupa o poetica mai permisiva. Textul novator al secolului
al XX-lea poate urmari o multitudine de linii narative, actiunile pot fi multiple, simultane,
paralele, reteaua dramatica avand mai multi centri focali care il provoaca pe privitor.
Sunt si scrieri non-narative, cu compunere fragmentara, in care situatiile se repeta, cu
diferente de ritmare sau de accent, care nu urmaresc neaparat povestirea teatrala a
unor fapte, preferand starile, haloul emotional. Astfel incat nu e deloc exagerata
asertiunea ca asistam, in ultimele decenii, si la o substantiala ajustare a dramaticului
ca gen. Formatul si continutul clasic sunt modificate, frecvent chiar de dramaturgi, care
simt ca trebuie sa intre in pulsul vremii. Scriitorii pentru teatru adopta spiritul timpului,
realizdnd piese de tip colaj, cu situatii multiple, simultane, repetitive, cu citari si
autocitari, dupa modelul postmodern. Nu mai exista un singur centru de interes
scenic, ci o multitudine, diverse actiuni petrecandu-se in acelasi timp. Privitorului i se
cere atentie distributiva, comunicarea nu se mai realizeaza exclusiv frontal, dinspre
scena spre sala, feed-back-ul e imediat, obligatoriu, si poate afecta la fel de direct
evolutia evenimentelor. Spectatorul nu poate ramane in afara ecuatiei. Publicul este
asediat prin diverse tactici spectaculare, ce il scot din pasivitatea formulei traditionale.
O formula care-l tintuia in fotoliu si ii limita reactiile la ras, oftat, foit, aplauze din cand
in cand, gestul cel mai radical fiind parasirea, mai mult sau mai putin zgomotoasa, a
salii. Dramaturgul modern nu mai lucreaza independent, la masa lui de scris, ci vine
adeseori aproape de scena, de regizor, impreuna cu care redacteaza un text. Colajele,
citarile, rescrierile, intertextualitatile devin instrumente firesti in arsenalul autorului de
teatru contemporan. Exista si suficiente exemple de regizori care prefera sa-si scrie
singuri textele. Fac adaptari, rescrieri pentru scena, combina piese, preiau personaje
ori teme foarte cunoscute, pe care le dezvolta in noi contexte fictionale.

Scena, ca loc de prezentare a spectacolului, este si ea regandita, granitele ei
sunt largite. Atunci cand se joaca in incintele traditionale, interpretii coboara de la
rampa in sala, printre privitori, ii ridica pe acestia de pe scaune, ii plimba dintr-un
loc n altul, ii silesc sa aleaga o directie in care vor sa priveasca, ii implica in actiune.



De la un punct incolo, reprezentatile se simt constranse de spatiile traditionale si
artistii decid sa le paraseasca. Orice spatiu este bun pentru teatru, atata vreme cat el
se poate ,fabrica“ o data cu actiunea teatrala propriu-zisa. Strada, edificii de tot felul
(biserici, galerii de arta, scoli, parcuri, apartamente etc.) gazduiesc spectacole
folosind decorurile naturale ori arhitectonice, pornind in cautarea audientei. Interpretii
trebuie sa fie cat mai aproape de privitor, relatia artist—public fiind amorsata si de
proximitatea fizica. Asaltat, spectatorul nu mai utilizeaza doar canalul de receptare
traditional — senzorial, rational, emotional — ci recurge si la visceral, intuitiv.

In sistemul logocentric, actorul ocupa rangul al doilea, dupa dramaturg, in traseul
pe care-l parcurgea cuvantul scris catre spectator. Aparitia regizorului, afirmarea sa,
coagularea unor noi genuri, a unor noi gramatici artistice au afectat si statutul actorului
de teatru. In reprezentatia de tip modern, actorul nu mai este epicentru, ci devine unul
dintre elementele scenice. Interpretarea actoriceasca nu mai constituie centrul de
greutate al spectacolului teatral, ci o modalitate de exprimare artistica, alaturi de multe
altele. In mod paradoxal, desi actorul pierde prim-planul scenei, in formulele sincretice
rolul sau se complica, pretentiile sporesc. Abilitatile sale nu se mai pot rezuma doar la
priceperea de a rosti clar, teatral, un text scris dinainte si memorat, de a creiona un
personaj credibil. El trebuie sa se dovedeasca un interpret complex, pentru ca asa va
fi solicitat, atat ca actor, cat si ca dansator, cantaret, sportiv. In variantele novatoare de
spectacol, cel mai potrivit termen ar fi acela de performer, pentru ca interpretul trebuie
sa stie si sa declame, dar si sa danseze, sa cante, sa-si utilizeze vocea ca instrument
de sonoritati, sa-si exploateze mimica, sa manuiasca diverse obiecte, sa faca jonglerii,
acrobatii etc. Cei alarmati de ingradirea creativitatii actoricesti nu au de ce sa se
teama. Standardele din fata actorului de teatru contemporan sunt inca si mai mari
decat erau in teatrul de factura traditionala, fiind vorba despre noi provocari estetice,
care-| obliga la o mobilizare a inventivitatii sale.

In ultima jumatate de secol, insasi notiunea de spectacol a suferit ajustari. De
fapt, extinderi. Notiunea de spectacol, de ceremonie, de intalnire, a migrat si catre alte
domenii, fascinate de arta teatrala. Printre ele, prezentarile colectiilor de moda,
devenite adevarate spectacole, dupa modelul celor teatrale: pornesc de la o tema, o
dezvolta recurgand la simboluri care ne spun scurte povestioare despre aceasta tema,
exploateaza motive si semne teatrale.

Cu atat mai putin au ramas indiferenti la fascinatia pe care o poate exercita un
spectacol asupra unui auditoriu interpretii de muzica (rock, pop, jazz). Cu gandul la
fani, si ei apeleaza la talentele regizorilor de teatru pentru a le concepe concerte in
care mijloacelor muzicale le sunt atasate modalitati de expresie tipic teatrala. De
aceasta data, scopul nu mai este exclusiv prezentarea ultimelor compozitii, ci a
elementelor fundamentale care definesc si individualizeaza un muzician. Tema e
prestabilita, ea rezuma o dimensiune a universului componistic in cauza si e
dezvaluita printr-o naratiune sonora, dupa acelasi tipar teatral; cantaretii isi asuma si
rolul de actori care evolueaza intr-o poveste plasata sub semnul muzicii.

Estetica ultimelor sase decenii sta sub semnul impurului, nu in sens peiorativ,
ci in sensul renuntarii la puritatea absoluta a speciilor. Metisajele artistice repun in
discutie specificitatea fiecarui gen si asaza frontierele sub semnul labilitatii.
Preluarea unor elementele tipice altor arte duce la aparitia unor formule hibridizate,
sofisticate, mai expresive, deci mai atractive pentru public. Sunt formule de granita,
sincretice, care au reconfigurat topografia culturala, imbogatind-o prin noi specii.
Noile specii au aparut si s-au impus printr-un subtil proces de osmoza intre mijloace
de exprimare teatrala si procedee caracteristice altor arte. Mereu in cautarea celor



S0 TEATRUL=

mai potrivite formule care sa-i exprime, creatorii au incercat sa-si apropie si tehnici
straine, teatralizandu-le, revitalizdnd arta scenica si surprinzand publicul prin
prezentare la rampa. Globalizarea, liberalizarea granitelor sunt realitati nu doar
sociale si politice, ci, iata, si artistice. Insularizarea tine de trecut, teatrul
reconfigurandu-si conexiunile cu artele-surori. Retelizarea, alt trend al vremurilor
noastre, obliga arta teatrala la (re)configurarea plasarii sale estetice. Genurile
rezultate prin sincretismul postbelic tocmai asta fac: edifica un nou sistem de relatii
intre teatru si celelalte arte, iar nodurile acestei noi retele sunt teatrul-imagine,
teatrul-dans, teatrul gestual si toate celelalte.

Cel mai concret si mai vizibil efect al sincretismului ca modalitate de extindere a
teatralitatii a fost generarea speciilor de granita, recunoscute ca atare, care si-au
definitivat si afirmat propriile limbaje scenice. Teatrul-imagine a traversat demarcatia
dintre artele plastice si teatru, a anulat-o, adresandu-se publicului pe canalele
vizualului; in prezent, ochiul este organul cel mai solicitat, asaltat cu mii de imagini pe
secunda, cu fluxuri continue din care trebuie sa le trieze si conserve doar pe acelea
care au relevanta. Intr-o lume a clipurilor, a esentializarii prin imagine, a zapping-ului,
receptarea de factura vizuala pare sa fi surclasat alte tipuri. Teatrul-imagine
diminueaza contributia cuvantului ori renuntd la cuvant in favoarea imaginii,
considerand comunicarea vizuala mult mai eficienta artistic. Cuvantul este folosit doar
ca sonoritate, ca 0 componenta acustica a imaginii scenice. Happening-ul (cu
variantele sale, performance si instalatii), teatrul-imagine, teatrul multimedia sunt
variante, rezultante ale operatiunii de teatralizare a artelor plastice, a luminii, culorii,
formelor si volumelor.

Teatrul gestual si teatrul-dans au apropiat alte doua arte inrudite, teatrul si
coregrafia, redescoperind corpul, caligrafia motrice si vocea protagonistilor,
teatralizand gestul, miscarea si dansul, si transformandu-le in mijloace de expresie
favorizate. Corporalitatea revine in atentia creatorilor de teatru intr-o noua lumina.
Teatrul gestual si teatrul-dans au revolutionat nu numai raportul teatrului cu corpul
actorului/dansatorului, ci si raporturile cu muzica. Armonia este abandonata, coloana
sonora se poate rezuma la o suita de taceri ori de zgomote produse in cele mai felurite
moduri, la colaje dintre cele mai uimitoare, pentru ca alatura fragmente de muzica
populara, simfonica, pop ori prelucrari ale acestora. Perspectiva s-a modificat radical
si prin transformarea raporturilor dintre muzica si dans. Dansul contemporan
inceteaza sa mai fie, cum era cel clasic, o ilustrare prin miscare a partiturii muzicale,
si devine ,desenul” coregrafic pentru care este creata muzica de scena. Compozitia
coregrafica se naste concomitent cu cea muzicala, intre ele nemaifiind raporturi de
preexistenta ori de subordonare. Coregrafia si muzica sunt gemelare, se presupun, se
sprijina reciproc.

O punte a fost aruncata de teatru si catre muzica simfonica, a carei interpretare
este animata prin elemente teatrale executate chiar de instrumentisti. Genul a fost
botezat teatru instrumental si urmareste dinamizarea interpretarii unei partituri prin
teatralizarea ei. Adica si prin interpretarea actoriceasca a partiturii, incarcand-o cu mai
multa emotie, transmitand-o publicului nu doar sonor, ci si vizual si cinetic.

Arta spectacolului de opera a fost si ea infuzata de teatralitate, toti regizorii
importanti ai scenei ultimelor decenii realizand si reprezentatii de acest tip. Castigul a
fost o crestere a gradului de teatralitate a spectacolului de opera. Avand ca materie
prima compozitii de acum cateva sute de ani, opera a incercat sa-si depaseasca
academismul, impunand solistilor sai implicarea actoriceasca, in beneficiul intensitatii
dramatice, a trairii si a fortei de convingere. Din colaborarea teatrului cu opera a avut
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de castigat si arta teatrala. Unii regizori au pretuit somptuozitatea spectacolelor de
opera atat de mult, incat au importat-o si in creatiile lor teatrale.

Martore la sincretizarea realizata de teatru, celelalte arte ale spectacolului au
procedat la fel. O ,tulpina“ conexa, care apropie arta spectacolului de opera de
concertul simfonic, este opera in concert, o varianta care o aduce in salile
filarmonicilor. Aici, in acordurile orchestrelor simfonice, vocalisti de marca sustin arii
cunoscute ori, dimpotriva, in prima auditie, pentru a le supune probei publicului inainte
de a deveni spectacole.

Cand clasica scena s-a dovedit neincapatoare pentru fantezia regizorilor, teatrul
ambiental a deschis portile si a vizat si alte spatii: in aer liber (strazi, parcuri, curti
interioare, stadioane) sau incinte (biserici, gari, baruri, scoli) a caror arhitectura
devenea scenografie gata construita. Astfel, au fost teatralizate si spatiul si arhitectura,
cu un castig evident in planul relatiei artei teatrale cu publicul. lesita din institutiile
traditionale, arta spectacolului teatral s-a apropiat de spectatori, intr-atat de mult incat
adesea i-a si implicat, nu doar afectiv, ci efectiv, in reprezentatie.

Creatorii au privit admirativ la maniera atat de directa si de simpla, dar eficace,
in care circul se adreseaza publicului, la capacitatea sa de impresionare. Prin combi-
narea dresurii cailor cu elemente de coregrafie umana si cu muzica contemporana a
aparut teatrul ecvestru. Altii au redescoperit teatrul ambulant, ca mod de viata si de
creatie, intorcandu-se in timp si practicand nomadismul artistic.

Acolo unde altii s-ar fi asteptat cel mai putin, in lumea inanimatului, inventivii au
revelat un potential nemaipomenit. Sub actiunea fanteziei, materiale de tot felul au
devenit obiecte teatrale si, intr-un teatru al mijloacelor combinate, s-au inregistrat
performante pe care nici o alta zona a creatiei nu le-a izbutit. Genul asociaza
marioneta si actorul, miscarea, muzica si lumina etc., demonstrand ca teatrul este o
arta apta sa-si asume orice procedeu care-i poate aduce un supliment de
expresivitate.

Prin definitie, arta bazata pe alte arte, teatrul a dus lucrurile intr-atat de departe,
in istoria sa postbelica, incat adancirea caracterului sau sincretic a condus si la
elasticizarea intelesului acordat termenului de teatralitate. Daca, in epoca teatrului
vorbit, teatralitatea se referea mai ales la reprezentabilitatea sau lipsa de
reprezentabilitate a unui text dramatic — pe o scena, prin interpretarea unor actori,
intr-un decor-cadru, cu un fundal sonor si cu miscare scenica, in fata unui public —
ultima jumatate de veac a schimbat optica. Acum teatral devine orice element care
poate servi regizorului ca mijloc de exprimare artistica. Extinderea notiunii de
teatralitate prin sincretism a largit si sfera din care provin creatorii de spectacole.
Formatia multidisciplinara este, in acest context al fuziunilor artistice, obligatorie, astfel
incat nu mai surprinde pe nimeni faptul ca, spre exemplu, un regizor precum Robert
Wilson, practician al teatrului-imagine, a studiat si artele plastice, literatura, muzica si
dansul, a avut si preocupari de psihologie si a urmat cursuri pentru realizarea efectelor
speciale. Exista, pe de alta parte, suficiente cazuri de plasticieni, muzicieni, coregrafi
sau dansatori atragi de mirajul spectacolului teatral, pe care-l exerseaza in formule
sincretice ce le poarta amprenta. In cazul multor realizatori contemporani, asistam la
un alt interesant proces: fuziunea regizorului cu scenograful, care poate deveni si
performer, cum se intampla in performance-uri si instalatii.

Deschiderea granitelor artistice a dus si la adancirea diviziunii muncii scenice si
la aparitia unor noi profesii artistice. Descoperirea potentialului estetic al eclerajului,
faptul ca lumina poate face, ea singura, un spectacol, ca poate deveni personaj, ca
poate mari dramatismul, sublinia tensiunile etc., a facut necesara specializarea unor



artisti care au devenit designeri de lumini (light-designer). Utilizarea pe scara tot mai
mare a noilor tehnologii, care au capacitatea de a spori dimensiunea spectaculara a
reprezentatiilor, de a multiplica interpretii, de a permite simultaneitati altfel irealizabile,
de a propune un nou mediu de creatie, interactiv, cel virtual, a dus la aparitia
designerului-multimedia, a tehnicianului specialist, care are si aptitudini artistice,
punandu-se in slujba celor din teatrul multimedia.

Nici zonele peste care se asternuse uitarea nu au fost ocolite. indepartate
geografic sau temporal, ele au fost readuse in atentie: limbi moarte, dialecte pe cale
de disparitie, vechi credinte si filosofii orientale, floane populare prelucrate in variante
etno, mergand pana la incercarea de a reinnoda o legatura, de a regasi o dimensiune
de mult pierduta de teatrul apusean: cea sacra. Revenirea la arta spectacolului teatral
ca ritual, ca ceremonie a fost una dintre tintele pe care noile formule sincretice au
incercat sa o atinga. Pentru a oferi fidelilor sai, un loc de intalnire, de socializare si
comuniune.

Lasat sa participe la circuitul mondial de idei si valori numai sub controlul
cenzurii, teatrul romanesc a experimentat, atat cat i-a fost permis, si in izolarea
impusa de comunism. Oamenii de teatru se straduiau sa tina pasul cu tempoul vremii,
atat cat razbatea si cat il puteau simti in interiorul blocului comunist. Chiar in conditii
de izolare ideologica, au fost exemple de sincronie cu ceea ce se petrecea pe plan
european, regizorii autohtoni ramasi acasa incercand sa treaca peste ingradirile
impuse. Cei care s-au simtit sufocati au parasit Romania si si-au facut un nume in
tarile care i-au adoptat, dovedind soliditatea scolii nationale de teatru. Portretul
teatrului romanesc postbelic este configurat de o pleiada de regizori care au practicat
un teatru de idei, precum Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, David Esrig, Sanda Manu,
Gyorgy Harag, Viad Mugur, lon Cojar s.a.

Controlul ideologic riguros a constituit o frana pentru incercarile considerate
prea indraznete. in 1972, Revizorul, pus in scend de Lucian Pintilie, la Teatrul
,Bulandra“ a fost interzis; repertoriile teatrelor trebuiau sa poarte viza organelor de
partid si erau obligate sa includa texte de propaganda comunista; vreme de un
deceniu, regia artistica nu a mai fost studiata la institutele de invatamant superior,
de fapt, la unicul institut, din Bucuresti, cel din lasi fiind desfiintat abuziv in anii '50.
O noua generatie de regizori (Catalina Buzoianu, Aureliu Manea, Valeriu Moisescu
etc.) a cautat portitele artistice pentru evitarea conflictelor cu cenzura, dar care sa
conduca si la impunerea unor noi modalitati de exprimare. Metaforele scenice,
simbolurile, limbajul aluziv, frecventarea unor noi zone ale dramaturgiei, recursul la
dramatizarea unor opere neteatrale, reinterpretarea scenica a unor capodopere
clasice, care sa le permita afirmarea autonomiei spectacolului, cautarea unor noi
surse de imbogatire a limbajului teatral — redescoperirea gestului, a dimensiunii
ceremoniale a spectacolului, a teatrului ca sarbatoare, asa cum era in arta populara
— au constituit cateva coordonate pe care s-a dezvoltat teatrul romanesc in perioada
comunismului.

Dupa 1990, redeschiderea orizonturilor culturale s-a resimtit si in domeniul
creatiei teatrale. incercand sa arda etape, sa recupereze timpul plerdut reglzoru
romani valorosi au reintrat in circuitul european, preluand, adaptand si impunandu-si
propriile viziuni. Unii au continuat pe calea clasica, preferdnd sa ramana in siajul
stilistic a ceea ce se petrecea pe scena romaneasca antedecembrista, altii au fost
tentati de inovatie. Exilatii reveniti acasa au adus in bagajele lor, o data cu propria
carte de vizita, si noile tendinte occidentale. Andrei Serban si Vlad Mugur, primul
revenit intr-un moment in care societatea nu era pregatita sa-i accepe revolutia, cel
de-al doilea plecat prea devreme in lumea nefiintei, au marcat spatiul teatral



romanesc prin montarile lor. Din perspectiva sincretismului, printre cei de-acasa nu
putem vorbi ferm despre modele de regizori care sa se fi ocupat in mod predilect de
vreuna dintre noile formule de teatru. Elemente sincretice sunt sesizabile in creatiile
Catalinei Buzoianu (preferinta pentru vizual ca metafora), Mihai Maniutiu (care
creeaza un teatru intelectualizat impregrant de elemente de vizualitate, de
teatru-dans, teatru ambiental), Victor loan Frunza (sprijinit consistent pe relatia cu
imaginea scenica de scenografiile Adrianei Grand), Tompa Gabor (o cochetare
sofisticata cu imaginea, cu corporalitatea actorilor, cu miscarea), Alexandru
Tocilescu, Alexandru Dabija etc. Din generatia mai tanara, Radu Afrim este un rebel
promotor al formulelor sincretice de tip postmodern, de influenta wilsoniana. El
dinamiteaza cu program factura clasica, scandalizand, dar fiind deja selectat, in
semn de recunoastere, la mai multe editii ale Festivalului National de Teatru. Ceva
mai cuminti din perspectiva frecventarii zonelor teatrului de forma adanc-sincretica,
Claudiu Goga, Felix Alexa, Bocsardi Laszl6 nu refuza nici ei mijloacele de expresie
de imprumut din alte arte ale spectacolului. lar generatia celor foarte tineri se afla
inca in cautarea propriei marci. Intrebarea care se ridica este: ii pregateste scoala
suficient pentru deschiderea catre experiment?

Pentru a conchide acest crochiu portretistic, revelatoare e o remarca a lui Silviu
Purcarete, unul dintre cei care au izbutit sa convinga Europa de forta spiritului lui
creativ, pe care o reproduc in extenso: ,In ceea ce priveste temperamentul romanesc,
el este unul de sinteza, mai ales in domeniul teatrului. Romanul este mai putin
temerar. Noi n-am facut nici mari calatorii, n-am descoperit nici insule misterioase.
Stam pe plaiurile noastre mioritice si nu ne aventuram in tinuturi necunoscute. De
obicei, ne place sa gustam fructele exotice pe care altii le-au descoperit si le-au adus.
Si, uneori, gustam cu destul de mult talent. Marile reusite in domeniul teatral romanesc
au fost niste opere de sinteza in care experimentele le-au facut altii, iar noi am stiut sa
le preluam, uneori chiar sa le innobilam“!. Regizorilor romani nu le-a fost usor sa
recupereze paranteza istorica in care s-au aflat decenii la rand, dar au reusit s-o faca
»din mers*“. Nici structurile institutionale si nici cele administrative nu i-au ajutat, teatrul
autohton fiind inca tributar modelului etatist. Din pacate, in tara noastra nu exista inca
un confort material care sa incurajeze teatrul de tip laborator si cercetarea, conditii
minimale pentru crearea unei atmosfere favorabile experimentarii. Initiativa particulara
e destul de timida, nesprijinita corespunzator, iar cadrul legislativ, incomplet si confuz.
Dar chiar si asa, ,fructele exotice" de care vorbea Purcarete i-au tentat pe creatorii
autohtoni, care le-au gustat, le-au aclimatizat, ba le-au si ,altoit" in variante cat se
poate de personale.

Democratizarea la care s-a autosupus teatrul postbelic, prin acceptarea oricarei
formule care i-a adus beneficii artistice, nu reprezinta decat o etapa dintr-o evolutie
care nu a fost, si nici nu va fi, rectilinie. Cum va evolua arta teatrala e greu de anticipat.
Pana la proba timpului, datoria teatrologilor e sa consemneze, prin analize si selectie,
faptele teatrale semnificative din etapa istorica la care sunt partasi. Singurele enunturi
generale pe care vizionarii le-ar putea lansa sunt legate de tendinte: se vor practica,
in continuare, reasezarile, combinarile, reinterpretarile, revenirile. Vremea insularitatii
teatrului a trecut, iar formele spectaculare, variate, vor coabita. In spiritul celei mai
autentice estetici a impurului.

1 Silviu Purcarete, O opera artistica autentica contine doze de experiment, in
.reatrul Azi®, nr. 7-8-9/1994, p. 8.



