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Înaintea unei reprezentaţii cu Lear-ul lu i  Andrei Şerban,  la Grădina Icoanei (sala "Toma 

Caragiu" a Teatru lu i  "Bulandra"), profitând de arhitectura specială a loculu i  şi de distanţa 
foarte mică d intre rânduri le rezervate spectatorilor şi spaţiu l  de joc, am putut sta de vorbă 
cu una dintre sufleorele plasate discret într-o parte a scenei. Conversaţia, foarte interesantă, 
avea să continue în pauza spectacolu lu i .  . .  Printre altele, o remarcă a interlocutoarei mele 
mi-a reţinut în mod deosebit atenţia: referitor la modul  în care se raportează actorii noştri 
la text, mi-a spus, tendinţa celor d in generaţiile mai vechi este de a-1 asimila· şi a-1 reda 
ad litteram, în timp ce tinerii sunt înclinaţi să reţină mai degrabă ideea, permiţându-şi cu 
mai multă uşurinţă să înlocu iască prin sinonime sau să deplaseze cuvintele. Primul impuls 
a fost să-mi traduc această mică fisură intergeneraţionistă prin translaţia produsă în timp, 
sub influenţa Vestului ,  de la teatrul axat pe cuvântul articulat - "textocentrist" sau "logocen­
tric" - la teatrul conceput ca l imbaj eminamente fizic. Dar nici celor "vechi" nu le era străin 
procedeul asociat acum şcol i i  "tinerilor": "Manolescu ( Ion, N .m . )  ne-a explicat că nu poti 
încărca cu trăire autentică o replică atâta vreme cât ea nu este provocată de o replică 
anterioară care o stârneşte, o generează. De aceea, el ne sfătuia:  când învătaţi rolu l  nu 
învăţaţi numai textul aşa cum este el scris, învăţaţi în primul  rând ideea replici! , pentru că 
astfel , indiferent ce s-ar întâmpla, chiar dacă schimbi cuvintele, oricând ştii să răspunzi ideii 
pe care ti-o stârneşte parteneru l", relatează actorul Ion Lucian (în voi .  Actorul În căutarea 
personajului. 25 de convorbiri despre arta spectacolului teatral, de Andrei Băleanu şi Doina 
Dragnea, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1 98 1 , p.  1 38). Totuşi , d iferenţa de nuanţă sesizată de 
agera sufleoră a Teatrulu i  "Bulandra" mi se părea importantă, relevantă într-un anume mod, 
care nu îmi era încă suficient de l impede . . .  

M i-am amintit atunci d e  o altă mărturie, foarte bogată î n  teme d e  reflexie, a mari i  
actriţe Olga Tudorache, care, de-a lungul  unei cariere prodigioase, a avut ocazia să expe­
rimenteze şi să înregistreze mai toate mutaţiile importante petrecute pe scena teatrulu i  
românesc postbelic, rămânând totuşi fidelă, aş zice, sti lu lu i  de joc în care accentu l cade 
preponderent pe cuvântul rostit. Dar cum? Respingând formula retorică, declamativă, 
vinovată în parte şi ea pentru multe d intre accesele şi excesele antil iterare din lumea tea­
tru lu i  occidental ,  începând de pe la sfârşitul secolu lu i  al XIX-lea. Astfel ,  în acelaşi volum 
de convorbiri citat mai devre!Jle, actriţa se destăinuia după cum urmează: "Eu nu pot să 
învăt textul decât în repetiţ i i .  Intr-un fel dau replica în funcţie de răspunsul partenerulu i  şi 
altminteri o învăţ eu acasă . Dacă învăţ vorbele acasă, le dau alt ritm, alt t imp. Pot simţi 
ritmul  şi t impul numai în funcţie de starea ce se creează între personaje, şi asta se întâm­
plă în cursul lecturilor la masă. Când lucrurile s-au aşezat foarte bine, când «s-au copt» 
personajele, atunci treci la mişcare. Atunci e un fleac mişcarea, pentru că ştiu cum se mişcă 
personaju l ,  ştiu cum se uită, ştiu cum stă . . .  " (p. 295). (Dacă majoritatea actorilor preferă 
să-şi înveţe rolul  în decursul repetiţi i lor, în practica regizorală apare frecvent dezideratul 
complementar, acela ca interpretu l să citească "în alb" textul înainte de lucru l  la scenă, 
încercând să nu îşi imagineze nimic în legătură cu personajele, să nu se lase sugestionat 
de cuvinte - asta până când regizorul va fi preluat controlu l .  .. ) Prin urmare, chiar fără 
să fie însuşit de-a dreptul în mijlocul acţiuni i  - nici elaborat simultan cu mişcarea, nici 
decurgând din ea - , cuvântul se naşte scenic În situaţie şi În relaţie. El poartă pecetea 
concreteţii. Puterea sa de evocare - ori invocare - e atât de mare, încât devine motorul 
tuturor resorturilor personaju lu i ,  primum movens. Cuvântul pune în mişcare personaju l ;  de 
fapt, el este mişcarea - facerea, fapta, Verbul -, aşadar, l imbaj (psiho)fizic, în măsura în 
care reuşeşte să recupereze energia oralităţi i ,  încărcătura sa afectivă primară ,  "tonul sim­
ţitor" din substraturi (în termenii neurologulu i  Henry Head) .  

Acest "ton simţitor", oricum estompat în  vorbirea curentă, a suferit un atac fără precedent 
în cultura tipografică a erei mecanice, sub presiunea instrucţiei alfabetica, fenomen surprins 
de Marshall Mcluhan într-o lucrare antologică, Galaxia Gutenberg. Scrierea şi citirea în 
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sistemul alfabetic se bazează pe disocierea simţuri lor, stimulând cu precădere elementul 
vizual ,  ce introduce distanţa între subiect şi obiect (aici aflându-se sursa individualismului 
modern, opus formelor de socializare coparticipativă). Astfel, în cultura alfabetică, sesiza 
Mcluhan, este încurajată separarea cuvântului  scris sau citit de vorbire, fie în calitatea aces­
teia de "exteriorizare (exprimare) a tuturor -t>imţurilor noastre laolaltă", fie în ipostaza sa 
internalizată: "Noile instituţii unde se învaţă tehnica de citire rapidă lucrează pe principiul 
separării mişcărilor ochiului de verbalizarea interioară. [ . . .  ] în lumea antică şi medievală, a 
citi însemna a citi cu glas tare. Datorită tiparului ,  ochiu l  a devenit tot mai rapid, în timp ce 
vocea a pierdut tot mai mult din importanţă. Dar verbal izarea interioară a fost considerată un 
lucru de la sine înţeles, inseparabil de urmărirea pe orizontală a cuvintelor pe pagină. Astăzi 
ştim că despărtirea cititului de verbalizare se poate face prin lectura verticală. Desigur, aceasta 
împinge tehnologia alfabetică a separării simţurilor spre l imitele stupidităţi i ,  în sch imb, este 
relevantă pentru înţelegerea începuturilor scrierii de orice fel"1 .  Munca actorului cu textul 
dramaturgului va consta, în consecinţă, în procedeul invers, contrariu: de reunificare a sim­
turilor în actul verbalizării cuvântului scris, a l iterei cu spiritul şi emoţia - alternativa fi ind, la 
fimită, eliminarea completă a cuvântului articulat din practica scenică, aşa cum preconiza 
Artaud. ( In  frumoasa sa autobiografie, Lupta cu Îngerul, Anthony Quinn evocă lecţia unui 
maestru al său,  un mare actor britanic, care i-a cerut la un moment dat să repete cuvântul 
"măr" până a izbutit să îi sLmtă savoarea, în gură şi în nări , transmiţându-i totodată celui de 
lângă el această senzaţie. lnvăţătura putea să demareze - ucenicul promitea . . .  ) Provocarea 
nu e una oarecare, de vreme ce până şi în psihologie, domeniu atât de subtil, cuvântul _a 
ajuns să fie asimilat cu cerebralitatea, iar sentimentul cu zona expresiei nonyerbale: " In 
măsura în care mintea ratională înseamnă cuvinte, emotii le înseamnă nonverbal. Intr-adevăr, 
când cuvintele cuiva sunt în dezacord cu ceea ce transmite de fapt, şi aceasta la nivelul 
tonului vocii, al gesticii sau al ajtor canale nonverbale, adevărul emoţional constă În felul în 
care spune ceva şi nu în ceea ce spune"2. Această d isociere, de tip maniheic, ignoră faptul 
că existenţa cuvântu lui abstract, analitic, "diurn" (în sensul lui Gi lbert Durand, din Structurile 
antropologice ale imaginarulw) poate fi dublată de alta ţinând de regimul "nocturn", al sine­
steziilor. Ea ignoră totodată interacţiunea dintre cuvântul şi gestul ce traduce - uneori disi­
mulând - emoţia, a cărei calitate şi intensitate pot fi determinate exact de ceea ce se spune, 
felul fiind declanşat tocmai de spunere, ori viceversa. 

Actorulu i  i-ar reveni ,  prin urmare, sarcina deloc uşoară de a parcurge drumul înapoi, 
de la cuvântul reflexiv, desprins şi izolat de fluxul vieţli în textul dramaturgulu i ,  la cuvântul 
trăit - un fel de călătorie la capătul nopţii cuvintelor. In acest sens, merită amintită aici şi 
strategia extrem de complexă de asimi lare a rolu lu i  aparţinând lui George Constantin ,  una 
d intre cele mai bizare, dar şi mai eficiente din câte s-au pomenit în teatrul românesc: 
"[ . . .  ] - a  trebuit să-mi găsesc nişte mijloace de a aprofunda mai repede şi mai uşor textul pe 
care trebuie să-I asimi lez, şi atunci am inventat diferite metode (sau poate că nu eu le-am 
inyentat poate că le mai folosesc şi alţi i ) .  Prima ar fi să-mi bat absolut tot textul la maşină . . .  

- 11 bateti chiar dumneavoastră? 
- Mi-am' cumpărat o maşină de scris şi am învăţat să bat la maşină. Nu bat foarte 

repede, aşa cum ar bate un profesionist, dar ca să-mi fac eu treaba, sunt mulţumit. 
- Dar de ce? Bătându-l la maşină vi se imprimă mai uşor textul În memorie ? 
- Am impresia nu numai că-I învăţ mai bine, dar îi şi dibui unele subtilităţi, rescri indY.-1 

mă şi gândesc la el , mă apropii mai mult de el .  După care îl imprim pe un casetofon. In 
perioada când am trecut pe scenă, nu mai am timp zi de zi să mă uit pe text, dar dimineaţa, 
înainte de a pleca la teatru , sau seara, când am timp l iber, casetofonul merge; eu îl ascult, 
chiar dacă fac totodată alte treburi, şi astfel textul îmi intră în cap, chit că vreau,  chit că nu 
vreau, înţelegeti? Mie mi se pare că-i mai  uşor" (în Actorul În căutarea personajului, p. 88-89). 
Maşina de scris şi casetofonul ,  în cal itatea lor de extensii ale corpului uman (ar fi spus 
Mcluhan), reprezentau pentru actor, evident, mai mult decât nişte ajutoare ale memoriei. Ele 

1 Marshall Mcluhan, Texte esenţiale, antologie şi cuvânt-înainte de Eric Mcluhan şi Frank 
Zingrone, traducere din limba engleză de Mihai Moroiu ,  ediţia a 1 1-a, revizuită, Bucureşti, Editura 
Nemira, 2006, p. 201 -202. 

2 Daniel Goleman, Inteligenţa emoţiQnală, traducere din l imba engleză de I rina-Margareta 
Nistor, ediţia a I I I-a , Bucureşti, Editura Cu�a veche, 2008, p. 139. 



influenţau şi modul memorări i :  textul era asimi lat, cu sprij inul lor, prin mai multe simţuri, 
"absorbit", integrat organic - prin văz, auz, pipăit (degetele plimbate pe tastatură). Mijloacele 
combinate aveau rolul paradoxal de a combate mecanicu l ,  disputându-şi întâietatea . 

Pe măsură ce fizical itatea teatrulu i  a fost şi la noi pusă tot mai mult în evidenţă, misiu­
nea actorului  "rostitor'' a devenit din ce în ce mai dificilă. Olga Tudorache îşi aminteşte ca pe 
un moment de cumpănă în cariera sa lucrul la spectacolul Efectul razelor gamma asupra 
anemonelor de Paul Zindel, în regia Cătălinei Buzoianu, care era foarte solicitant din punctul 
de vedere al numeroaselor actiuni  fizice ce trebuiau îndeplinite într-un interval scurt de timp 
pe scenă.  Activitatea aceasta frenetică îi bruia actriţei ritmul  firesc al vorbirii cuplate la gând 
şi la sentiment: "Pentru mine, jocul cu obiectele în Razele gamma . . .  a reprezentat un impe­
diment imens. Aceste nenumărate acţiuni au şi constituit motivul unor neînţelegeri între mine 
şi regizoarea Cătălina Buzoianu, pentru că îi spuneam: «Bine, dar când mai am timp să şi 
joc? Eu sunt obişnuită să fac o acţiune pe trei fraze, iar tu îmi ceri să fac şase acţiuni pe trei 
cuvinte? Nu mai am timp să simt ceea ce joc, pentru că sunt alergată cu un bici din urmă, 
să ajung şi pe scară, şi sub scară, şi sub masă, şi să împart vorbele alea, să pară gândite, 
simţite; să trag de ele ca de o armonică, pentru ca în vreme ce le rostesc să ajung să fac 
atâtea: să mă leg cu un şal, să mă spăl pe dinţi , să-mi scot şalul - şi toate astea pe trei vorbe! 
Am nevoie să diger o repl ică, o situaţie, s-o încasez, s-o înghit, să-i dau timpul ei de răstur­
nare în mine . . .  » .  Cătălina Buzoianu m-a convins însă că trebuia să oglindim lumea americană 
cu ritmul ei demenţial de viaţă (şi asta nu se putea obţine cu «ritmuri moldovene») şi m-am 
căznit să fac tot ce mi-a cerut ea; până la urmă am realizat într-adevăr pe scenă un alt ritm 
de viaţă decât cel cu care suntem noi obişnuiţi. A fost un mare succes, dar spectacolul a ieşit 
cu greu -şi cu chin, cu greu! [ . . .  ] Eu m-am întâlnit cu un punct de vedere foarte diferit de al 
meu, dar m-am străduit să fac ceea ce mi s-a cerut şi a ieşit bine; înseamnă că avea dreptate" 
(op.cit. , p. 295-296). Poate că actriţei i-ar fi fost mult mai uşor dacă puternicul ei instinct 
·scenic nu i-ar fi dictat faptul că între toate acestea - gând, acţiune, cuvânt, sentiment - trebuie 
să existe o corelaţie organică. Dar nici succesul nu ar fi fost acelaşi, dacă, pentru a-şi uşura 
sarcina, ea ar fi renunţat la vreunul d intre elemente. Cuvântul trebuia să ajungă din urmă 
gestul ,  dar nicidecum să fie abandonat tonurilor "nesimţitoare". Sau tocmai tensiunea inter­
acţiuni i  - nu întotdeauna armonice - dintre cuvânt şi gest trebuia păstrată şi subliniată! 

Din cauza acestei funcţionări "a rebours", în sensul invers al evoluţiei inteligenţei retorice, . 
discursiva, instinctul sau inteligenţa scenică (care e, în acelaşi timp, vizuală, auditivă, spaţială 
etc.) a fost suspectat/ă de-a lungul vremii, inclusiv în zilele noastre, de un anume "primitivism". 
Actorul e perceput de multe ori ca un ins "subdezvoltat" sub aspectul elocinţei desfăşurate "la 
lumina zilei": vorbirea lui cotidiană e adesea bolovănoasă, îngreunată şi încărcată de "reziduuri" 
afective sau motrice, de care omul "raţional" (instruit în spiritul culturii alfabetica) tinde să se 
dezbare. lată ce scrie actorul Florin Zamfirescu despre calităţile native ce indică o posibilă 
vocaţie teatrală: "toţi oamenii se exprimă, dar o fac în două modalităţi distincte: primii sunt aceia 
care, pentru a-şi susţine punctul de vedere, argumentează verbal şi fără a antrena gestica 
decât în mod minim, pe când ceilalţi se folosesc de gesturi, căutând parcă să suplinească l ipsa 
unei argumentări intelectuale. Sunt aceia pentru care «subtextul» este mai important, ei neavând 
destul sprij in în cuvinte şi apelând instinctiv la completări gestuale. Acest mod de comportare 
poate fi socotit un fel de atavism (sub/. m.), dar este deosebit de important, fiindcă printre 
oamenii gestuali se pot selecţiona . . .  actorii"1 . Pe scenă însă se produce - atunci când se pro­
duce . . .  - miracolul: cuvântul ţâşneşte de pe buzele actorului ca o vastă polifonie, antrenând 
sau lăsându-se antrenat de tot acest "balast", de toate "reziduurile" afectiv-motrice pomenite, 
descătuşate, şi însufleţind brusc lumea de "gândiri şi de imagini" a autorului .  Cuvântul ,  perso­
najul, caracterul ,  precum şi situaţiile scenice particulare, partenerii de joc (ce pot să dispară în 
monolog) stimulează fiinţa profund dialogală a actorului , stârnind în el nevoia de a reacţiona, 
impulsul confruntări i .  Văduvit de elementele. care-i compun "masca", rolul ,  acesta va fi cel puţin 
descumpănit, dacă nu de-a dreptul "paralizat", aşa cum remarca Ion Lucian: "Mari actori, mon­
ştri sacri ai scenei, nu numai la noi, în toată lumea, când au încercat să se adreseze direct 
publicului ,  contactul s-a rupt" (op.cit. , p. 1 42). O specie de graniţă a teatrului o reprezintă, din 
acest punct de vedere, recitalul-lectură, în care singura interfaţă dintre actor şi publicul său este 

1 Florin Zamfirescu, Actorle sau magie. Aripi pentru Ycar, Bucureşti, Editura Privirea, 2003, p. 35. 



textul scris. Potrivit lui George Banu ,  "esenţială e aici confruntarea cu scriitura, surprinderea 
pulsaţiei ei secrete, degajarea tensiunilor ei şi a ceea ce o însufleţeşte în subteran. Actorul 
înfruntă o sintaxă şi un ritm pe care trebuie să le pună în evidenţă, tot aşa cum trebuie să pună 
în evidenţă gândurile şi sentimentele. Actorul este un cititor care citeşte cu voce tare. Aidoma 
marilor stil işti ai literaturii, care, în tăcerea biroului lor, se ridicau în picioare şi rosteau cu glas 
tare, pentru a le auzi cum sună, textele pe care tocmai le scriseseră: Racine, Flaubert, Proust. 
Dincolo de orice, ei voiau să audă limba. Şi să cântărească valoarea muncii lor''1 • Având drept 
partener de joc doar textul scris şi nicio "mască" de încarnat, actorul riscă însă în recital să 
piardă din intensitatea angajării în relaţie, reacţiile sale devenind tot mai interiorizate: "Recitalul 
dezvoltă în actor plăcerea izolării"2. 

Astfel, în cazul unui actor hipersensibi l ,  niciun element nu va fi indiferent - cu cât mai 
complexă "masca", cu atât mai bogat va fi răspunsul său !  De aici importanţa fidelităţii faţă de 
textul dramaturgului ,  căci atunci când nu e simplă pedanterie, această fidelitate poate să 
însemne saltul de la a juca o stare, nişte stări, "în general" - ca reacţie la nişte idei "generale" 
despre text, relaţi i , situaţii etc. - la a juca o anumită stare, care să particularizeze personajul .  
Cuvântul exact reprezintă o ancoră pentru actor şi  o nuanţă în plus adăugată personajului .  

Lucrurile aveau să îmi apară într-o lumină mai clară la ceva vreme după convorbirea 
purtată cu sufleora de la "Bulandra", când şansa a făcut să mă aflu în preajma Valeriei Seciu 
pe ultima sută de metri a repetiţiilor dinainte de pr�miera spectacolului Doamna noastră din 
Pascagoula de Tennessee Williams, la Teatrul Mic. lntâmplător, "marea actriţă de la Mic", cum 
a fost numită în presă, se regăsea şi în distribuţia de la Lear - în acea "diviziune" a ei compusă 
din profesioniste foarţe atente la respectarea cuvintelor scrise de dramaturg, potrivit relatărilor 
interlocutoarei mele. Intre două avanpremiere cu Doamna noastră . . .  , interpretei i s-a întâmplat 
să facă un mic "blocaj". Nu reuşea să reţină o anumită întorsătură de frază din textul drama­
turgului american, drept care s-a văzut nevoită să recurgă la nişte înlocuitori. Vădit afectată de 
situaţie, Valeria Seciu mi-a spus la un moment dat: "nu îmi intră în cap cuvintele acelea şi atunci 
folosesc alte cuvinte, iar asta îmi detumează gândul. .. ". Era vorba nu doar despre perturbarea 
datorată stresului, ci şi despre modulaţiile trăirilor personajului generate de opţiunea pentru un  
anumit cuvânt sau altul ,  fiecare trezind în actrită o nouă suită de  asociatii ,  diferită de  cea 
declanşată de termenul similar, dar nu identic: "LOgica acţiunilor este corolarul logicii l ingvistice" 
(Patrick Le Mauff, citat de George Ba nu în voi. Dincolo de rol sau Actorul nesupus3). Din fericire, 
"blocajul", de altfel aproape insesizabil pentru un spectator neprevenit, nu a durat prea mult. 
Dar prin intermediul acestei scurte "păţanii" am înţeles forţa colosală de sugestie a cuvântului 
rostit pe scenă - chiar şi a frazei celei mai, aparent, banale. E o mină de aur pentru actor, 
neexploatată îndeajuns de noile generaţii de performeri, motiv pentru care adeseori răsună pe 
scenele noastre o vorbire plată, monotonă, lipsită de relief şi culoare. Expresivitatea vocal-orală 
rămâne în urma celei corporale, iar aceasta nu e doar - sau nu în primul rând - o problemă 
de dicţie, cum s-a tot spus în presa de specialitate în ultima vreme, trăgându-se, pe bună 
dreptate, semnalul de alarmă. Revărsările de cuvinte negândite, golite de tonurile "simţitoare", 
denotă o lipsă de "răbdare scenică" - echivalentul teatral a ceea ce Liviu Rebreanu numea 
"răbdare epică". (Îmi vine în minte Olga Tudorache în Regina mamă de Manlio Santanell i ,  felul 
în care actriţa ştie să facă din fiecare replică în parte un  spectacol în spectacol. . .  ) "Răbdarea 
scenică" se referă inclusiv la puterea actorului de a rezista tentaţiei de a utiliza echivalentul unui 
cuvânt care îi creează din diverse motive un disconfort, mai înainte de a se strădui să îl "dre­
seze", să îl ia în stăpânire, explorându-i toate faţetele. S-ar putea să aibă surprize! 

De curând am asistat la conferintele sustinute în cadrul Festivalu lu i  National de Teatru 
de către regizorul şi teoreticianul Richa�d Schechner, iniţiatorul studi i lor academice occi­
dentale în domeniul "performance"-ulu i .  In cursul unei întâlniri ,  ne-a fost expusă concepţia 
de la baza celu i  mai revoluţionar spectacol al său ,  Dionysos in '69 (după Bacantele de 
Euripide), de la sfârşitul anilor '70, în care cultura hippy - "flower power" - a explodat pe 
scena americană. Actorul care îl interpreta pe Dionysos a primit din partea regizoru lu i  

1 George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus. Miniaturi teoretice, portrete, schiţe, 
traducere din franceză de Delia Voicu , Bucureşti, Editura Nemira, 2008, p. 239 . 

2 ldem, p. 242. 
3 George Banu, op. cit., p. 69. 



permisiunea de a se abate ori de câte ori ar fi dorit şi în orice mod de la text - întrucât 
încarna .,Zeul" ,  ad ică l ibertatea absolută! - ,  în timp ce interpretulu i  lu i  Pentheu i s-a inter­
zis să schimbe vreo replică din scenariu .  Înfruntările d intre cei doi protagonişti erau ,  prin 
urmare, total l ipsite de "fairplay": pe când Dionysos îl apostrofa , vorbind ba din postura 
personaju lu i ,  ba a actorului  d in spatele său ,  jucându-se după plac cu frazele_, cu conven­
ţiile, Pentheu era obligat să îi răspundă cu frazele exacte prevăzute de text. In mod para­
doxal, stimulată de "nedreptele" constrângeri ce i s-au impus, expresivitatea generală a 
actoru lu i  care îl juca pe Pentheu a sporit considerabi l ,  acesta fi ind si l it să suplinească prin 
restu l l imbajelor rămase la îndemână deficitul de cuvinte apte să îi traducă în mod nemij­
locit starea - încărcând, de pildă, de înţelesuri şi subînţelesuri noi cuvintele cele mai banale, 
cu sensurile .,tocite" de deasă folosinţă. Atât vorbele i-au devenit mai grele de sens şi afecte, 
cât şi gesturi le, mimica, mai intense . .,Chingi le" textulu i  propulsează saltul d incolo de ima­
ginaţia comună. Rezistenţa - şi nu eschiva - în faţa materialu lu i  cu care îi este dat acto­
rului să l ucreze îi probează acestu ia măiestria .  

Un ultim exemplu,  venit, de astă dată, din altă zonă decât a teatrulu i :  am auzit-o odată 
pe Sanda Golopenţia povestind despre obiceiul straniu al băieţilor plecaţi la oaste, de 
undeva din nordul Maramureşulu i  parcă, de a le scrie părinţilor rămaşi acasă, mai cu seamă 
măicuţelor lor, epistole redactate în vers popular. Formula, extrem de convenţională, _avea 
darul de a stăvil i .,haosul sentimentelor", făcând în acelaşi timp adresarea mult mai percu­
tantă din punctul ge vedere al conţinutu lu i  emoţional .  . .  

Dar eşecul? In  Pescăruşul lui Cehov, Nina Zarecinaia, ajunsă actriţă, îşi aminteşte cu 
oroare momentele când, pierzându-şi credinţa în teatru, nu mai ştia ce să facă pe scenă 
cu mâinile. Coşmarul recurent al actorulu i  e însă acela că, odată urcat pe scenă, i-a ieşit 
complet d in minte textul :  .,sunt singur pe scenă, în faţa publicu lu i ,  şi nu mai ştiu ce trebuie 
să spun", visează frisonant un i i ;  .,nu mai ştiu ce trebuie să fac" , visează alţi i .  

A spune-a face, sunt feţele aceleiaşi monede . . .  Aş miza pe amândouă. 

Ion MÂNZATU 

,� � 
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De vreo cincisprezece ani - mult mai constant decât odinioară - citesc texte numite piese 
de teatru, mă duc la spectacole cică de teatru, dar ceva nu-mi place, ceva mă alungă. E ceva 
rânced, solzos, ceva care-mi stă în gât. De ani de zile încerc să-mi dau seama ce anume mă 
face să simt fumicăturile acelea neplăcute în stomac. Asta până când Mircea Eliade îmi deschide 
ochii : .,Ceea ce îmi place, în primul rând, în teatrul lui Eugen Ionescu este bogăţia poetică şi 
forţa simbol ică a imaginaţiei sale. Fiecare dintre piesele lui dezvăluie un univers imaginar care 
provine, în aceeaşi măsură, din structurile lumii onirice şi din simbolismul mitologiilor. Sunt mai 
ales sensibil la poetica visului care îi in-formează teatrul .  Şi totuşi nu se poate vorbi numai şi 
numai de «Onirism». Mi se pare uneori că asist la «marile vise» ale Materiei Vii ,  ale Pământului­
Mamă, ale copilăriei viitorilor eroi şi ale viitorilor rataţi - şi unele dintre aceste «mari vise» se 
revarsă în mitologie" . 1  Citind asta poţi înţelege falia atât de adâncă ce s-a produs în evoluţia 
artei teatrale. Procesul nu a început recent, el s-a strecurat perfid de o bucată bună de timp. 
Multă vreme a coabitat cu marile prefaceri ce au avut loc în limbajul teatral şi a fost semnalat 
de personal ităţi marcante ca Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Jerzy Grotowski, Jul ien Beck 
etc., dar nu s-a putut face nimic, pentru că ceea ce spuneau ei a fost întotdeauna prea profund, 
prea înţelept. Spusele lor nu ajungeau decât la cei ce deja înţeleseseră şi căutau să atingă 
praguri care să-i ferească de pericol. Pentru ceilalţi zicerea era doar o aserţiune ce exista în 
sine, care nu se putea revărsa în procesul concret de creare a sistemului de semne. De ani de 

1 Mircea Eliade, Încercarea labirintului, traducere Doina Comea, Cluj-Napoca, Editura Dacia, p. 87. 


