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Să definim mai întâi termenii. 
Consider critica de direcţie sau cu program, acea critică ce poate determina 

un curent de opinie în favoarea unui program estetic şi cultural, a unui stil, a unui 
mod de a se exprima la un moment dat al creatorilor dintr-un domeniu. E modul 
de a se manifesta al criticului şi dincolo de simpla consemnare a fenomenului, prin 
prelungirea coerentă a acţiunilor sale în mediul cultural şi social unde se mani­
festă. Intervenţia criticului poate provoca în aceste condiţii mutaţii în atitudinea 
gene_rală faţă de un fenomen, mutaţii sesizate ca necesare. 

ln ţările din Est, foste comuniste, termenul produce însă rumoare, dacă nu chiar 
o respingere de plano, dată fiind experienţa recentă, frustrantă, a imixtiunilor nedorite 
în creaţie, prin impunerea nu o dată a unor „direcţii" cu caracter propagandistic. 

Tocmai de aceea considerăm necesară repunerea problemei din perspectivă 
actuală, apelând pentru aceasta şi la unele argumente istorice. 

Astfel, s-ar putea observa că Teatrul a beneficiat mai rar din partea criticilor 
de programe elaborate în scopul de a orienta, cristaliza şi teoretiza anumite 
tendinţe ale acestei arte la un moment dat. N-am avut de-a lungul timpului prea 
multe manifeste de genul faimoasei prefeţe la Cromwell de care se leagă 
afirmarea pe scara istoriei a curentului romantic; iar o mişcare precum Cartelul, de 
pildă, de la începutul veacului XX, n-a fost urmată sau precedată de formulări ale 
criticilor-teoreticieni. Acţiunea celor patru: Copeau, Dullin, Baty, · Jouvet, care a 
determinat în cele din urmă naşterea sau renaşterea spiritului Teatrului Naţional 
Popular (TNP) în Franţa, fiind tot o creaţie a practicienilor. Exemple de acest fel 
găsim şi în Anglia, unde cea mai populară revoluţie modernă în teatru a fost 
teoretizată tot de un om al scenei, cu multiple abilităţi:.... Gordon Craig; sau în ţările 
nordice unde s-a născut Teatrul intim al lui Strindberg, cu programul său aferent. 
La fel, în Germania lui Otto Brahm sau în Rusia, unde Erwin Piscator şi Meyerhold 
au creat teatrul modern, politic. Aceste exemple, la care am putea adăuga şi 
contribuţiile unor esteticieni români precum Camil Petrescu sau Ion Sava, unul 
dramaturg, celălalt regizor, capi de şcoală în perimetrul epocii moderne, ne 
îndreptăţesc să credem că demersul critic în teatru a fost situat mai degrabă în 
ariergardă decât în avangarda fenomenului şi că schimbările au fost lansate de 
practicieni, din interiorul mişcării artistice mai largi, ale unei epoci sau alteia, sau 
de critica din alte sectoare ale creatiei. 

Într-adevăr, dacă ne gândim b'ine, teatrul n-a cunoscut experienţe de genul 
celor din film, unde a existat o mişcare precum aceea a Noului Val francez din jurul 
revistei Cahiers de cinema, iniţiată de critică (Truffaut şi Godard au fost mai întâi 
critici de film şi abia apoi regizori), ca să nu mai vorbim de artele plastice, a căror 
istorie abundă de manifeste teoretice ce au premers sau însoţit revoluţiile în pictură. 



Teatrul a mers, aşadar, mai mereu în trena schimbărilor de concepţie 
petrecute într-o epocă sau alta, fiind „atins", în calitate de artă de sinteză, 
fatalmente, de mişcările declanşate în literatură, artele plastice sau cinema, dacă 
e să ne referim la epoca modernă. Artele spectacolului şi-au dedus, astfel, pentru 
sine noile reguli din context, din gândirea estetică generală a respectivului 
moment. Evaluarea modificărilor survenite a revenit mai apoi teatrologiei, ramură 
a esteticii generale, şi doar arareori criticilor de teatru dedicaţi fenomenului, care 
nu s-au impus printr-o abordare originală. Nu există prea multe exemple de 
notorietate despre o revistă, un grup de influenţă sau un for critic, în stare să 
determine schimbări majore în evoluţia teatrului. 

Epoca modernă a consacrat criticul mai cu seamă drept cronicar, ca foile­
tonist, autor al cronicii de premieră. Teoria a revenit îndeobşte altor instaţe (univer­
sitarii), care, beneficiind de efectul de distanţare, produc analizele necesare, de 
manual, mai mult sau mai puţin aplicate, cu concluzii importante doar pentru istorie, 
având în vedere rapiditatea cu care se produc schimbările în arta vie a teatrului. 

E nevoie şi de o altă implicare a criticului în structurarea acestui fenomen 
artistic în mişcare? 

Cum şi în ce măsură se poate produce această implicare? Ce rol poate avea 
el în evoluţia teatrului, în impunerea unor anumite transformări, ca mişcări de 
avangardă, de pildă ? E rolul de consemnator suficient? Dar acela de teoretizator 
post-festum? 

Câteva experienţe de dată recentă, fără putere de generalizare, ne îndeamnă 
să credem, tocmai pentru că sunt excepţii, că într-adevăr critica acţionează în 
teatru mai mult fără direcţie, în privinţa intenţiei de coagulare a tendinţelor din viaţa 
teatrală. Excepţiile cunoscute de noi pe care vrem să le evocăm ar fi, de pildă, 
publicaţia programatică iniţiată de către George Banu pe lângă Teatrul Chaillot pe 
vremea directoratului lui Antoine Vitez sau, şi mai recent, revista Alternatives 
theâtrales legată de Festivalul de la Avignon, care încearcă să sistematizeze şi 
teoretizeze o anumită experienţă contemporană. 

S-ar mai putea cita şi experienţa de scurtă durată a revistei Canava a Teatrului 
Odeon din Bucureşti (anii '92-'93, autori: Miruna Runcan şi C. Buricea-Mlinarcic) 
care anunţa preocupări similare privind susţinerea unui program al teatrului iniţiat 
de directorii Vlad Mugur şi Alexandru Dabija.( Ne-am putea referi şi la Gazeta 
Teat(ului Naţional, dacă tonul ei apologetic n-ar îndepărta-o uneori de la scop). 

ln viaţa cotidiană, criticul se găseşte mai rar implicat - dincolo de consem­
narea gazetărească - în viaţa teatrului, în acţiuni ordonatoare sau provocatoare, de 
natură să aducă fenomenului mai multă conştiinţă de sine. Fie că nu doreşte acest 
lucru, fie că nu e dorit, încercările de a formula opinii programatice faţă de practica 
teatr?lă curentă, sunt ignorate de manageri, considerate superflue. 

ln fond, creaţia este act individual şi responsabilitatea actului artistic cade în 
exclusivitate în seama celui care-l înfăptuieşte, s-ar putea spune. E nevoie de o 
solidarizare a criticii cu creaţia? Se află cei doi de aceeaşi parte a baricadei sau sunt 
irem~diabil opuşi? Unde sunt conflictele de interese şi unde idealurile comune? 

ln România postdecembristă, cum probabil şi în alte ţări foste comuniste 
există, pe de altă parte, o imensă suspiciune faţă de orice încercare de amestec 
din afară. O atitudine-reflex a experienţelor anterioare, care face ca orice încercare 
de a interveni cu o idee de program să fie privită ca o ştirbire a democraţiei şi 
libertăţii de expresie, tocmai câştigate. Sătui de dirijism şi artă comandată, de 
„binefacerile" implicării ideologilor-cenzori din domeniu, oamenii de teatru, tineri şi 



72 TEATRUL~ 

mai puţin tineri, au îmbrăţişat fără rezerve atitudinea de tip liberalist care apără 
independenţa creaţiei şi pe autorii ei, reclamând, cum se ştie, chiar o reformă în 
acest sens a teatrelor actuale, majoritar subvenţionate de stat. Faptul face o dată 
în plus dificilă coagularea vreunei mişcări, a unor platforme critice într-un peisaj 
teatral încă în căutare de sine. 

Să privim însă puţin în urmă, la teatrul din timpul comunismului. Care era 
relaţia lui cu critica? Evident, una de solidaritate, permanenta ingerinţă a cenzurii 
ideologice obligând critica (ne referim la partea ei adevărată şi bine intenţionată) 
la o solidaritate activă, care n-a fost numai conjuncturală, care a adus nu numai 
victorii immediate (impunerea unor spectacole), dar şi unele de durată, din punct 
de vedere al limbajului teatral (exprimarea esopică a stimulat creativitatea). 
Explicit sau nu, criticii s-au asociat în apărarea valorilor teatrului - nu numai 
datorită unui anumit caracter subversiv al unor spectacole - angajându-se cu 
argumete teoretice în impunerea unor curente şi stiluri de teatru. ln fond, timpul 
n-a stat pe loc nici pentru România, obligând la parcurgerea unor experienţe noi, 
moderne, în materie de limbaj teatral. 

În România anilor '70, de pildă, a existat un puternic curent de opinie critică 
în favoarea reteatralizării teatrului, întreţinut mai cu seamă de publicaţia de 
specialitate Teatrul. Critica s-a manifestat atunci firesc în avangarda unui fenomen 
care-şi recăpăta, astfel, identitatea după ani de proletcultism şi de obedienţă 
partinică. Puţinele gazete care publicau cronică de teatru s-au dovedit insuficiente 
şi conştientizarea unei nevoi de acţiune comună a determinat instituţionalizarea 
unei reţele de festivaluri care au stimulat creativitatea şi au recompensat-o, 
înregistrând şi în planul teoriei îndemnul la sinteze teatrologice. Astfel a luat fiinţă, 
de pildă, „Colocviul tinerilor regizori", o instanţă de referinţă a momentului, care a 
reuşit să semnaleze şi să impună un nou val al regiei creative. 

Am avut în acea perioadă un nou val de regizori, şi o nouă direcţie a şcolii de 
regie, care se înhăma la a duce mai departe revoluţia unor maeştri ca Liviu Ciulei, 
Lucian Pintilie, Radu Penciulescu, Vlad Mugur, David Esrig, nume cunoscute în 
lumea largă, profesori ai regizorilor tineri de atunci, ca Andrei Şerban, Cătălina 
~uzoianu, Silviu Purcărete, Dan Micu, de asemenea cunoscuţi peste hotare. 
lndrăznesc să spun că spectacolele-eveniment realizate de aceştia au fost 
posibile şi datorită climatului de creaţie întreţinut şi dezvoltat de critica teatrală a 
acelor ani, care i-a susţinut şi care, chiar dacă n-a elaborat o platformă avangar­
distă, a lansat criterii, principii, repere valorice. 

Sunt, aşadar, momente în viaţa teatrului, ca şi în viaţa oricărei arte, care 
impun necesitatea unei critici de direcţie. Momente în care artiştii singuri nu pot 
răzbi, nu pot izbândi, momente în care noul, revoluţia, plutesc în aer, sau, dimpo­
trivă, erodarea, reacţiunea, oboseala se cer învinse. Ochiul critic e obligat la acest 
tip de vizionarism, mai ales în cazul teatrului, artă atât de legată de social, de 
pulsaţiile cotidiene ale lumii în care trăim. 

Este această atitudine contrară specificului individual, personal al creaţiei, 
libertătii de manifestare a artistului? Este ea astăzi contrară manifestărilor demo­
cratice din artă? 

Societatea pe cale de formare după noile reguli ale democraţiei îi pune adesea 
pe artişti în faţa acestei dileme. Libertate totală, pe de o parte, necesitate de a se 
organiza şi concentra în jurul unor idei şi platforme creatoare, pe de alta. Indivi­
dualism sau colectivism?, fiindcă orice asociere cât de liber consimţită înseamnă 
şi acţiune în comun, deci colectivism. Este critica de direcţie incompatibilă cu noile 
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condiţii din societatea noastră, sau este dimpotrivă necesară pentru a impune mai 
repede şi mai sigur adevăratele şi noile valori din acest domeniu? Are, în pers­
pectiva dată, critica însăşi nevoie de o reformulare a acestei preocupări, teoretică 
şi practică? 

Arta teatrului trece în întreaga lume printr-o evidentă revoluţie a 
limbajului. O impune era informaţională în care trăim, în primul rând. Oare 
critica să nu-şi asume nimic din aceste incertitudini? Să se mulţumească ea 
oare doar cu statutul de observator cârcotaş? Şi dacă vrea să se implice, cum 
poate ea să facă acest lucru? Există, pe de o parte, cronicarul de cotidian, 
care face politica ziarului, cronicarul de la săptămânalul de cultură, care se 
exprimă independent, dar tot în cadrul unei politici a respectivei publicaţii. Cele 
două realităţi, viaţa de spectacol şi în~egistrarea teoretică a fenomenului, au o 
existenţă cel mai adesea paralelă. lntregul fenomen critic înregistrează o 
tendinţă centripetă, de dispersare, caracteristică momentului. Şi viaţa teatrului 
e atomizată, divergentă în intenţii şi manifestări (termenul „diversitate" nu 
acoperă fenomenul). 

Dar, are cineva nevoie de o nouă centrifugare forţată, după ani de dictatură în 
politică şi in cultură? Dacă înţelegem astfel lucrurile, răspunsul e sigur nu! Dacă 
privim mai atent în jurul nostru, s-ar putea să răspundem: da! După un deceniu şi 
mai bine de tatonări, de existenţă mai degrabă haotică şi întâmplătoare, feno­
menul teatral românesc începe să simtă nevoia unei ordonări, unei sintetizări a 
tendinţelor sale, pe care criticul e primul chemat să le constate, in nuce, şi să le 
crediteze pe termen lung. Se pun probleme noi în legătură cu dramaturgia, cu 
autoritatea regizorului,cu exprimarea non-verbală, cu reevaluarea elementelor de 
teatralitate din spectacolul contemporan, în care actorul îşi revendică poziţia 
centrală. Toate acestea şi multe altele sunt probleme care necesită preocupări 
critice coerente, cu program, menite să facă evaluări adecvate schimbărilor din 
societatea contemporană românească (sociale, culturale, de piaţă). Se simte 
necesitatea unei viziuni globale a ansamblului, pe care critica, prin definiţie, o 
poate prefigura, o ierarhizare a priorităţilor, o reformulare a criteriilor şi, în funcţie 
de acestea, o reevaluare a fenomenului însuşi. 

Pe undeva, faptul începe să se producă, şi un Festival Naţional precum cel de 
la Bucureşti, care evidenţiază tendinţele la zi ale unei întregi mişcări, s-ar putea 
să-şi asume această răspundere. 

Tipul de acţiune programatică pentru care pledez implică, fireşte, dialogul; 
doar astfel putem accede la clarificările necesare unui fenomen care-şi are poetica 
lui şi regulile profesionale. A le discuta nu înseamnă neapărat a le încălca. 

Am participat la Festivalul Francofoniei de la Limoges în anul grevei 
intermitenţilor şi am fost plăcut surprinsă să constat cum acesta a acţionat solidar 
cu problemele artiştilor francezi independenţi. Şi nu era vorba doar de apărarea 
unor drepturi sindicale (chiar dacă revendicările priveau asigurările sociale ale 
artiştilor independenţi), ci şi de apărarea unei independenţe de gândire, sintetizată 
într-o platformă, în apărarea statutului de liber profesionist. 

Chiar dacă, aşa cum observam la început, teatrul n-a fost domeniul favorit 
al criticii cu program, sunt momente în istoria acestei arte, ca şi a societăţii de 
care destinul ei e legat, în care e nevoie de o intervenţie poate brutală, dar 
necesară în reglarea unor disfuncţionalităţi sau dezacorduri între mijloace şi 
scop. Cred că societatea contemporană, mai ales cea postcomunistă, se află 
într-un asemenea moment. 


