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Verbele ajetitone ale actoriles

Inaintea unei reprezentatii cu Lear-ul lui Andrei Serban, la Gradina Icoanei (sala ,,Toma
Caragiu“ a Teatrului ,Bulandra®“), profitdnd de arhitectura speciala a locului si de distanta
foarte mica dintre randurile rezervate spectatorilor si spatiul de joc, am putut sta de vorba
cu una dintre sufleorele plasate discret intr-o parte a scenei. Conversatia, foarte interesanta,
avea sa continue in pauza spectacolului... Printre altele, o remarca a interlocutoarei mele
mi-a retinut in mod deosebit atentia: referitor la modul in care se raporteaza actorii nostri
la text, mi-a spus, tendinta celor din generatile mai vechi este de a-l asimila si a-l reda
ad litteram, in timp ce tinerii sunt inclinati sa retina mai degraba ideea, permitandu-si cu
mai multa usurinta sa inlocuiasca prin sinonime sau sa deplaseze cuvintele. Primul impuls
a fost sa-mi traduc aceasta mica fisura intergenerationista prin translatia produsa in timp,
sub influenta Vestului, de la teatrul axat pe cuvantul articulat — ,textocentrist* sau ,logocen-
tric* — la teatrul conceput ca limbaj eminamente fizic. Dar nici celor ,vechi* nu le era strain
procedeul asociat acum scalii ,tinerilor*: ,Manolescu (lon, N.m.) ne-a explicat ca nu poti
incarca cu traire autentica o replica atata vreme cat ea nu este provocata de o replica
anterioara care o starneste, o genereaza De aceea, el ne sfatuia: cand invatati rolul nu
invatati numai textul agsa cum este el scris, invatati in primul rand ideea repllcn pentru ca
astfel, indiferent ce s-ar intampla, chiar daca schimbi cuvintele, oricand stii sa raspunzi ideii
pe care ti-o starneste partenerul®, relateaza actorul lon Lucian (in vol. Actorul in cautarea
personajului. 25 de convorbiri despre arta spectacolului teatral, de Andrei Baleanu si Doina
Dragnea, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 138). Totusi, diferenta de nuanta sesizata de
agera sufleora a Teatrului +Bulandra“ mi se parea importantg, relevanta intr-un anume mod,
care nu Tmi era inca suficient de limpede...

Mi-am amintit atunci de o alta marturie, foarte bogata in teme de reflexie, a marii
actrite Olga Tudorache, care, de-a lungul unei cariere prodigioase, a avut ocazia sa expe-
rimenteze si sa inregistreze mai toate mutatiile importante petrecute pe scena teatrului
romanesc postbelic, ramanand totusi fidela, as zice, stilului de joc in care accentul cade
preponderent pe cuvantul rostit. Dar cum? Respingand formula retorica, declamativa,
vinovata in parte si ea pentru multe dintre accesele si excesele antiliterare din lumea tea-
trului occidental, incepand de pe la sfargitul secolului al XIX-lea. Astfel, in acelagi volum
de convorbiri citat mai devreme, actrita se destainuia dupa cum urmeaza: ,Eu nu pot sa
invat textul decéat in repetitii. Intr-un fel dau replica in functie de raspunsul partenerului si
altminteri o invat eu acasa. Daca invat vorbele acasa, le dau alt ritm, alt timp. Pot simti
ritmul si timpul numai in functie de starea ce se creeaza intre personaje, si asta se intam-
pla in cursul lecturilor la masa. Cand lucrurile s-au asezat foarte bine, cand «s-au copt»
personajele, atunci trecila miscare. Atunci e un fleac migcarea, pentru ca stiu cum se migca
personajul, stiu cum se uita, stiu cum sta...* (p. 295). (Daca majoritatea actorilor prefera
sa-si Tnvete rolul in decursul repetitiilor, in practica regizorala apare frecvent dezideratul
complementar, acela ca interpretul sa citeasca ,in alb“ textul inainte de lucrul la scena,
incercand sa nu isi imagineze nimic Tn legatura cu personajele, sa nu se lase sugestionat
de cuvinte — asta pana cand regizorul va fi preluat controlul...) Prin urmare, chiar fara
sa fie insusit de-a dreptul in mijlocul actiunii — nici elaborat simultan cu miscarea, nici
decurgand din ea — , cuvantul se naste scenic in situatie si in relatie. El poarta pecetea
concretetii. Puterea sa de evocare — ori invocare — e atat de mare, incat devine motorul
tuturor resorturilor personajului, primum movens. Cuvantul pune in miscare personajul; de
fapt, el este migscarea — facerea, fapta, Verbul —, asadar, limbaj (psiho)fizic, in masura in
care reuseste sa recupereze energia oralitatii, incarcatura sa afectiva primara, ,tonul sim-
titor* din substraturi (in termenii neurologului Henry Head).

Acest ,ton simtitor®, oricum estompat in vorbirea curenta, a suferit un atac fara precedent
in cultura tipografica a erei mecanice, sub presiunea instructiei alfabetice, fenomen surprins
de Marshall McLuhan intr-o lucrare antologica, Galaxia Gutenberg. Scrierea $i citirea Tn
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sistemul alfabetic se bazeaza pe disocierea simturilor, stimuland cu precadere elementul
vizual, ce introduce distanta intre subiect si obiect (aici aflandu-se sursa individualismului
modern, opus formelor de socializare coparticipativa). Astfel, Tn cultura alfabetica, sesiza
McLuhan, este incurajata separarea cuvantului scris sau citit de vorbire, fie in calitatea aces-
teia de ,exteriorizare (exprimare) a tuturor simturilor noastre laolalta®, fie in ipostaza sa
internalizata: ,Noile institutii unde se Tnvata tehnica de citire rapida lucreaza pe principiul
separarii miscarilor ochiului de verbalizarea interioara. [...] in lumea antica si medievala, a
citi iTnsemna a citi cu glas tare. Datorita tiparului, ochiul a devenit tot mai rapid, in timp ce
vocea a pierdut tot mai mult din importanta. Dar verbalizarea interioara a fost considerata un
lucru de la sine inteles, inseparabil de urmarirea pe orizontala a cuvintelor pe pagina. Astazi
stim ca despartirea cititului de verbalizare se poate face prin lectura verticala. Desigur, aceasta
impinge tehnologia alfabetica a separarii simturilor spre limitele stupiditatii, in schimb, este
relevanta pentru intelegerea inceputurilor scrierii de orice fel“!. Munca actorului cu textul
dramaturgului va consta, in consecinta, in procedeul invers, contrariu: de reunificare a sim-
turilor Tn actul verbalizarii cuvantului scris, a literei cu spiritul $i emotia — alternativa fiind, la
fimita, eliminarea completa a cuvantului articulat din practica scenica, aga cum preconiza
Artaud. (In frumoasa sa autobiografie, Lupta cu ingerul, Anthony Quinn evoca lectia unui
maestru al sau, un mare actor britanic, care i-a cerut la un moment dat sa repete cuvantul
,mar* pana a izbutit sa ii simta savoarea, in gura si in nari, transmitandu-i totodata celui de
langa el aceasta senzatie. Invatatura putea sa demareze — ucenicul promitea...) Provocarea
nu e una oarecare, de vreme ce pana si in psihologie, domeniu atat de subtil, cuvantul a
ajuns sa fie asimilat cu cerebralitatea, iar sentimentul cu zona expresiei nonverbale: ,in
masura in care mintea rationala inseamna cuvinte, emotiile inseamna nonverbal. Intr-adevar,
cand cuvintele cuiva sunt in dezacord cu ceea ce transmite de fapt, si aceasta la nivelul
tonului vocii, al gesticii sau al altor canale nonverbale, adevarul emotional consta in felul in
care spune ceva Si nu in ceea ce spune“?. Aceasta disociere, de tip maniheic, ignora faptul
ca existenta cuvantului abstract, analitic, ,diurn“ (in sensul lui Gilbert Durand, din Structurile
antropologice ale imaginarulur) poate fi dublata de alta tindnd de regimul ,nocturn®, al sine-
steziilor. Ea ignora totodata interactiunea dintre cuvantul si gestul ce traduce — uneori disi-
muland — emotia, a carei calitate si intensitate pot fi determinate exact de ceea ce se spune,
felul fiind declansat tocmai de spunere, ori viceversa.

Actorului i-ar reveni, prin urmare, sarcina deloc usoara de a parcurge drumul Tnapoi,
de la cuvantul reflexiv, desprins si izolat de fluxul vietii in textul dramaturgului, la cuvantul
trait — un fel de calatorie la capatul noptii cuvintelor. In acest sens, merita amintita aici si
strategia extrem de complexa de asimilare a rolului apartinand lui George Constantin, una
dintre cele mai bizare, dar si mai eficiente din cate s-au pomenit in teatrul romanesc:
»L...] — a trebuit sa-mi gasesc niste mijloace de a aprofunda mai repede si mai usor textul pe
care trebuie sa-l asimilez, si atunci am inventat diferite metode (sau poate ca nu eu le-am
inventat, poate ca le mai folosesc si altii). Prima ar fi sa-mi bat absolut tot textul la masina...

— Il bateti chiar dumneavoastra?

— Mi-am cumparat o masina de scris si am invatat sa bat la magina. Nu bat foarte
repede, asa cum ar bate un profesionist, dar ca sa-mi fac eu treaba, sunt multumit.

— Dar de ce? Batandu-I la magina vi se imprima mai ugor textul in memorie?

— Am impresia nu numai ca-l invat mai bine, dar ii i dibui unele subtilitati, rescriindu-|
ma si gandesc la el, ma apropii mai mult de el. Dupa care il imprim pe un casetofon. In
perioada cand am trecut pe scend, nu mai am timp zi de zi sa ma uit pe text, dar dimineata,
Tnainte de a pleca la teatru, sau seara, cand am timp liber, casetofonul merge; eu il ascult,
chiar daca fac totodata alte treburi, si astfel textul imi intra in cap, chit ca vreau, chit ca nu
vreau, intelegeti? Mie mi se pare ca-i maiugor* (in Actorul in cdutarea personajului, p. 88—89).
Masina de scris si casetofonul, in calitatea lor de extensii ale corpului uman (ar fi spus
MclLuhan), reprezentau pentru actor, evident, mai mult decat niste ajutoare ale memoriei. Ele

! Marshall McLuhan, Texte esentiale, antologie si cuvant-inainte de Eric McLuhan si Frank
Zingrone, traducere din limba engleza de Mihai Moroiu, editia a Il-a, revizuita, Bucuresti, Editura
Nemira, 2006, p. 201-202.

2 Daniel Goleman, Inteligenta emotienala, traducere din limba engleza de Irina-Margareta
Nistor, editia a lll-a, Bucuresti, Editura Curtga veche, 2008, p. 139.
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influentau si modul memorarii: textul era asimilat, cu sprijinul lor, prin mai multe simturi,
»absorbit*, integrat organic — prin vaz, auz, pipait (degetele plimbate pe tastatura). Mijloacele
combinate aveau rolul paradoxal de a combate mecanicul, disputandu-si intaietatea.

Pe masura ce fizicalitatea teatrului a fost si la noi pusa tot mai mult in evidenta, misiu-
nea actorului ,rostitor* a devenit din ce in ce mai dificila. Olga Tudorache isi aminteste ca pe
un moment de cumpana in cariera sa lucrul la spectacolul Efectul razelor gamma asupra
anemonelor de Paul Zindel, in regia Catalinei Buzoianu, care era foarte solicitant din punctul
de vedere al numeroaselor actiuni fizice ce trebuiau indeplinite intr-un interval scurt de timp
pe scena. Activitatea aceasta frenetica ii bruia actritei ritmul firesc al vorbirii cuplate la gand
si la sentiment: ,Pentru mine, jocul cu obiectele in Razele gamma... a reprezentat un impe-
diment imens. Aceste nenumarate actiuni au si constituit motivul unor neintelegeri intre mine
si regizoarea Catalina Buzoianu, pentru ca ii spuneam: «Bine, dar cand mai am timp sa si
joc? Eu sunt obisnuita sa fac o actiune pe trei fraze, iar tu imi ceri sa fac sase actiuni pe trei
cuvinte? Nu mai am timp sa simt ceea ce joc, pentru ca sunt alergata cu un bici din urma,
sa ajung si pe scara, si sub scara, si sub masa, si sa impart vorbele alea, sa para gandite,
simtite; sa trag de ele ca de o armonica, pentru ca in vreme ce le rostesc sa ajung sa fac
atatea: sa ma leg cu un sal, sa ma spal pe dinti, sa-mi scot salul — si toate astea pe trei vorbe!
Am nevoie sa diger o replica, o situatie, s-o incasez, s-o inghit, sa-i dau timpul ei de rastur-
nare in mine...». Catalina Buzoianu m-a convins insa ca trebuia sa oglindim lumea americana
cu ritmul ei demential de viata (si asta nu se putea obtine cu «ritmuri moldovene») si m-am
caznit sa fac tot ce mi-a cerut ea; pana la urma am realizat intr-adevar pe scena un alt ritm
de viata decat cel cu care suntem noi obignuiti. A fost un mare succes, dar spectacolul a iesit
cu greu si cu chin, cu gred! [...] Eu m-am fintalnit cu un punct de vedere foarte diferit de al
meu, dar m-am straduit sa fac ceea ce mi s-a cerut si a iesit bine; inseamna ca avea dreptate*
(op.cit., p. 295-296). Poate ca actritei i-ar fi fost mult mai usor daca puternicul ei instinct
scenic nu i-ar fi dictat faptul ca intretoate acestea — gand, actiune, cuvant, sentiment — trebuie
sa existe o corelatie organica. Dar nici succesul nu ar fi fost acelasi, daca, pentru a-si usura
sarcina, ea ar fi renuntat la vreunul dintre elemente. Cuvantul trebuia sa ajunga din urma
gestul, dar nicidecum sa fie abandonat tonurilor ,nesimtitoare”. Sau tocmai tensiunea inter-
actiunii — nu intotdeauna armonice — dintre cuvant si gest trebuia pastrata si subliniata!

Din cauza acestei functionari ,a rebours®, in sensul invers al evolutiei inteligentei retorice,
discursive, instinctul sau inteligenta scenica (care e, in acelasi timp, vizuald, auditiva, spatiala
etc.) a fost suspectat/a de-a lungul vremii, inclusiv in zilele noastre, de un anume ,primitivism®.
Actorul e perceput de multe ori ca un ins ,subdezvoltat* sub aspectul elocintei desfasurate ,la
lumina zilei“: vorbirea lui cotidiana e adesea bolovanoasa, ingreunata si incarcata de ,reziduuri®
afective sau motrice, de care omul ,rational” (instruit in spiritul culturii alfabetice) tinde sa se
dezbare. lata ce scrie actorul Florin Zamfirescu despre calitatile native ce indica o posibila
vocatie teatrala: ,toti oamenii se exprima, dar o fac in doua modalitati distincte: primii sunt aceia
care, pentru a-si sustine punctul de vedere, argumenteaza verbal si fara a antrena gestica
decat in mod minim, pe cand ceilalti se folosesc de gesturi, cautand parca sa suplineasca lipsa
unei argumentari intelectuale. Sunt aceia pentru care «subtextul» este mai important, ei neavand
destul sprijin Tn cuvinte si apeland instinctiv la completari gestuale. Acest mod de comportare
poate fi socotit un fel de atavism (subl. m.), dar este deosebit de important, findca printre
oamenii gestuali se pot selectiona... actorii*'. Pe scena insa se produce — atunci cand se pro-
duce... — miracolul: cuvantul tasneste de pe buzele actorului ca o vasta polifonie, antrenand
sau lasandu-se antrenat de tot acest ,balast”, de toate ,reziduurile* afectiv-motrice pomenite,
descatusate, si insufletind brusc lumea de ,gandiri si de imagini“ a autorului. Cuvantul, perso-
najul, caracterul, precum si situatiile scenice particulare, partenerii de joc (ce pot sa dispara in
monolog) stimuleaza finta profund dialogala a actorului, starnind in el nevoia de a reactiona,
impulsul confruntarii. Vaduvit de elementele care-i compun ,masca®, rolul, acesta va fi cel putin
descumpanit, daca nu de-a dreptul ,paralizat®, agsa cum remarca lon Lucian: ,Mari actori, mon-
stri sacri ai scenei, nu numai la noi, in toata lumea, cand au incercat sa se adreseze direct
publicului, contactul s-a rupt” (op.cit., p. 142). O specie de granita a teatrului o reprezintg, din
acest punct de vedere, recitalul-lectura, in care singura interfata dintre actor si publicul sau este

" Florin Zamfirescu, Actorie sau magie. Aripi pentru Ycar, Bucuresti, Editura Privirea, 2003, p. 35.
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textul scris. Potrivit lui George Banu, ,esentiala e aici confruntarea cu scriitura, surprinderea
pulsatiei ei secrete, degajarea tensiunilor ei si a ceea ce o insufleteste in subteran. Actorul
infrunta o sintaxa si un ritm pe care trebuie sa le puna in evidenta, tot aga cum trebuie sa puna
in evidenta gandurile si sentimentele. Actorul este un cititor care citeste cu voce tare. Aidoma
marilor stilisti ai literaturii, care, in tacerea biroului lor, se ridicau in picioare si rosteau cu glas
tare, pentru a le auzi cum suna, textele pe care tocmai le scrisesera: Racine, Flaubert, Proust.
Dincolo de orice, ei voiau sa auda limba. $i sa cantareasca valoarea muncii lor*!. Avand drept
partener de joc doar textul scris si nicio ,masca“ de incarnat, actorul risca insa in recital sa
piarda din intensitatea angajarii in relatie, reactiile sale devenind tot mai interiorizate: ,Recitalul
dezvolta in actor placerea izolarii“2

Astfel, in cazul unui actor hipersensibil, niciun element nu va fi indiferent — cu cat mai
complexa ,masca“, cu atat mai bogat va fi raspunsul sau! De aici importanta fidelitatii fata de
textul dramaturgului, caci atunci cand nu e simpla pedanterie, aceasta fidelitate poate sa
insemne saltul de la a juca o stare, niste stari, ,in general“ — ca reactie la niste idei ,generale*
despre text, relatii, situatii etc. — la a juca o anumita stare, care sa particularizeze personajul.
Cuvantul exact reprezinta o ancora pentru actor si o nuanta in plus adaugata personajului.

Lucrurile aveau sa imi apara intr-o lumina mai clara la ceva vreme dupa convorbirea
purtata cu sufleora de la ,Bulandra®, cand sansa a facut sa ma aflu in preajma Valeriei Seciu
pe ultima suta de metri a repetitiilor dinainte de premiera spectacolului Doamna noastra din
Pascagoula de Tennessee Williams, la Teatrul Mic. Intamplator, ,marea actrita de la Mic*, cum
a fost numita in presa, se regasea si in distributia de la Lear — in acea ,diviziune* a ei compusa
din profesioniste foarte atente la respectarea cuvintelor scrise de dramaturg, potrivit relatarilor
interlocutoarei mele. Intre doua avanpremiere cu Doamna noastra..., interpretei i s-a intamplat
sa faca un mic ,blocaj*. Nu reusea sa retind o anumita intorsatura de fraza din textul drama-
turgului american, drept care s-a vazut nevoita sa recurga la nigte Tnlocuitori. VVadit afectata de
situatie, Valeria Seciu mi-a spus la un momentdat: ,nu imi intra in cap cuvintele acelea si atunci
folosesc alte cuvinte, iar asta imi detumeaza gandul...“. Era vorba nu doar despre perturbarea
datorata stresului, ci si despre modulatiile trairilor personajului generate de optiunea pentru un
anumit cuvant sau altul, fiecare trezind in actritd o noua suitd de asociatii, diferita de cea
declansata de termenul similar, dar nu identic: ,Logica actiunilor este corolarul logicii lingvistice®
(Patrick Le Mauff, citat de George Banu in vol. Dincolo de rol sau Actorul nesupus?). Din fericire,
Lwolocajul®, de altfel aproape insesizabil pentru un spectator neprevenit, nu a durat prea mult.
Dar prin intermediul acestei scurte ,patanii* am inteles forta colosala de sugestie a cuvantului
rostit pe scena — chiar si a frazei celei mai, aparent, banale. E o mina de aur pentru actor,
neexploatata indeajuns de noile generatii de performeri, motiv pentru care adeseori rasuna pe
scenele noastre o vorbire plata, monotona, lipsita de relief si culoare. Expresivitatea vocal-orala
ramane in urma celei corporale, iar aceasta nu e doar — sau nu in primul rand — o problema
de dictie, cum s-a tot spus in presa de specialitate in ultima vreme, tragandu-se, pe buna
dreptate, semnalul de alarma. Revarsarile de cuvinte negandite, golite de tonurile ,simtitoare®,
denota o lipsa de ,rabdare scenica“ — echivalentul teatral a ceea ce Liviu Rebreanu numea
Lrabdare epica*“. (Imi vine in minte Olga Tudorache in Regina mama de Manlio Santanelli, felul
in care actrita stie sa faca din fiecare replica in parte un spectacol in spectacol...) ,Rabdarea
scenica“ se refera inclusiv la puterea actorului de a rezista tentatiei de a utiliza echivalentul unui
cuvant care 1i creeaza din diverse motive un disconfort, mai inainte de a se stradui sa il ,dre-
seze*, sa il ia In stapanire, explorandu-i toate fatetele. S-ar putea sa aiba surprize!

De curand am asistat la conferintele sustinute in cadrul Festivalului National de Teatru
de catre regizorul si teoreticianul Richard Schechner, initiatorul studiilor academice occi-
dentale in domeniul ,performance®-ului. In cursul unei intalniri, ne-a fost expusa conceptia
de la baza celui mai revolutionar spectacol al sau, Dionysos in '69 (dupa Bacantele de
Euripide), de la sfarsitul anilor '70, in care cultura hippy — ,flower power* — a explodat pe
scena americana. Actorul care il interpreta pe Dionysos a primit din partea regizorului

' George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus. Miniaturi teoretice, portrete, schite,
traducere din franceza de Delia Voicu, Bucuresti, Editura Nemira, 2008, p. 239.

2 |dem, p. 242. ]

3 George Banu, op. cit., p. 69.
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permisiunea de a se abate ori de cate ori ar fi dorit si in orice mod de la text — intrucat
incarna ,Zeul®, adica libertatea absoluta! —, in timp ce interpretului lui Pentheu i s-a inter-
zis sa schimbe vreo replica din scenariu. Infruntarile dintre cei doi protagonisti erau, prin
urmare, total lipsite de ,fairplay“: pe cand Dionysos il apostrofa, vorbind ba din postura
personajului, ba a actorului din spatele sau, jucandu-se dupa plac cu frazele, cu conven-
tille, Pentheu era obligat sa i raspunda cu frazele exacte prevazute de text. In mod para-
doxal, stimulata de ,nedreptele* constrangeri ce i s-au impus, expresivitatea generala a
actorului care il juca pe Pentheu a sporit considerabil, acesta fiind silit sa suplineasca prin
restul limbajelor ramase la indemana deficitul de cuvinte apte sa ii traduca in mod nemij-
locit starea — incarcand, de pilda, de intelesuri si subintelesuri noi cuvintele cele mai banale,
cu sensurile ,tocite” de deasa folosinta. Atat vorbele i-au devenit mai grele de sens si afecte,
cat si gesturile, mimica, mai intense. ,,Chingile” textului propulseaza saltul dincolo de ima-
ginatia comuna. Rezistenta — si nu eschiva — in fata materialului cu care ii este dat acto-
rului sa lucreze ii probeaza acestuia maiestria.

Un ultim exemplu, venit, de asta data, din alta zona decat a teatrului: am auzit-o odata
pe Sanda Golopentia povestind despre obiceiul straniu al baietilor plecati la oaste, de
undeva din nordul Maramuresului parca, de a le scrie parintilor ramasi acasa, mai cu seama
maicutelor lor, epistole redactate in vers popular. Formula, extrem de conventionala, avea
darul de a stavili ,haosul sentimentelor®, facand in acelasi timp adresarea mult mai percu-
tanta din punctul de vedere al continutului emotional...

Dar esecul? In Pescarusul lui Cehov, Nina Zarecinaia, ajunsa actrita, isi aminteste cu
oroare momentele cand, pierzandu-si credinta in teatru, nu mai stia ce sa faca pe scena
cu mainile. Cogmarul recurent al actorului e insa acela ca, odata urcat pe scena, i-a iesit
complet din minte textul: ,,sunt singur pe scena, in fata publicului, $i nu mai stiu ce trebuie
sa spun‘, viseaza frisonant unii; ,nu mai stiu ce trebuie sa fac", viseaza altii.

A spune—a face, sunt fetele aceleiasi monede... As miza pe amandoua.

lon MANZATU
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De vreo cincisprezece ani — mult mai constant decat odinioara — citesc texte numite piese
de teatru, ma duc la spectacole cica de teatru, dar ceva nu-mi place, ceva ma alunga. E ceva
ranced, solzos, ceva care-mi sta in gat. De ani de zile incerc sa-mi dau seama ce anume ma
face sa simt fumicaturile acelea neplacute in stomac. Asta pana cand Mircea Eliade imi deschide
ochii: ,Ceea ce imi place, in primul réand, in teatrul lui Eugen lonescu este bogatia poetica si
forta simbolica a imaginatiei sale. Fiecare dintre piesele lui dezvaluie un univers imaginar care
provine, In aceeasi masura, din structurile lumii onirice i din simbolismul mitologiilor. Sunt mai
ales sensibil la poetica visului care ii in-formeaza teatrul. Si totusi nu se poate vorbi numai si
numai de «onirism». Mi se pare uneori ca asist la «<marile vise» ale Materiei Vii, ale Pamantului-
Mama, ale copilariei viitorilor eroi si ale viitorilor ratati — si unele dintre aceste «mari vise» se
revarsa in mitologie“.! Citind asta poti intelege falia atdt de adanca ce s-a produs in evolutia
artei teatrale. Procesul nu a inceput recent, el s-a strecurat perfid de o bucata buna de timp.
Multa vreme a coabitat cu marile prefaceri ce au avut loc in limbajul teatral si a fost semnalat
de personalitati marcante ca Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Jerzy Grotowski, Julien Beck
etc., dar nu s-a putut face nimic, pentru ca ceea ce spuneau ei a fost intotdeauna prea profund,
prea intelept. Spusele lor nu ajungeau decéat la cei ce deja intelesesera si cautau sa atinga
praguri care sa-i fereasca de pericol. Pentru ceilalti zicerea era doar o asertiune ce exista in
sine, care nu se putea revarsa in procesul concret de creare a sistemului de semne. De ani de

' Mircea Eliade, incercarea labirintului, traducere Doina Comea, Cluj-Napoca, Editura Dacia, p. 87.



