INCURSIUNE iN DOCTRINELE REGIZORALE ALE ULTIMU-
LUIVEAC

Sergiu Marocico

criitorul, jurnalistul si ganditorul englez Gilbert Keith

Chesterton (1874-1936) afirma undeva, ca nimeni nu

poate fi un progresist fara vreo doctrina. Teatrul, ca
fenomen socio-cultural, abia in secolul al XIX-lea cunoas-
te adevarata sa expansiune pe toate meridianele globului,
cand formele lui antecedente se preschimba in forme ordo-
nate, dupa anumite criterii si principii bine conturate. Apa-
re regizorul, care coordoneaza actul teatral, aceasta functie
fiind indeplinita in prealabil de actorul conducator al tru-
pei (vezi cazul lui Shakespeare sau al lui Moliére), numit la
francezi meneur de jeu, sau chiar de toti actantii antrenati
(commedia dell’arte).

In volumul siu, Teatru, viatd si vis. Doctrine regizorale. Se-
colul XX, Sorin Crisan arata ca, sub indrumarea regizorului,
spectacolul devine un act, care impune un demers analitic
anterior spectacolului, numit conceptie regizorala, in jurul
céreia se va contura viitorul spectacol. Ins, dupa cum stim,
teatrul nu poate exista fara public. Relationarea publicului cu
actul teatral 1i preocupa pe teoreticieni inca din Antichitate,
culminand cu perioada Iluminismului, urmat fiind de mul-
tiple ramificatii teoretice, specifice fiecarui teatru important
(cel francez, german, rus etc.). Ideal este un public format,
care-si probeaza calitdtile sale analitice.

In ordinea prezentata de Sorin Crisan, la inceputul secolului
al XX-lea, Adolph Appia (1862-1928) si Emile Jacques-Dalcroze
(1865-1950) se declara adversarii teatrului texto-centrist, re-
prezentarile vizuale trecand inaintea celor verbale, de text,
acordandu-i regizorului un rol hotarator in acest sens. Sceno-
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grafia si spatiul de joc sunt puse in slujba actorului. Potrivit
lui Appia, puncteaza Sorin Crisan, teatrul trebuie sa devina
un flux vital intre actor si privitor, Intre interpret si spectator,
indiferent de spatiul de joc. Arta dramatica este o ingemana-
re dintre text, arta figurativa, muzica si public. El, Appia, spu-
ne mai departe Sorin Crisan, se inspira din teoria lui Richard
Wagner (1813-1883) asupra regiei si muzicii. Initiatorul tea-
trului de expresivitate maxima, Wagner si Appia considera ca
gestul exista numai cu sustinere muzicald, aceasta din urma
rezonand cu launtrul fiintei actorului. Teatrul viu al lui Appia
se sprijinad pe actorul viu, acordand o importanta deosebita
rolului luminii in reprezentatia teatrald. Sorin Crisan consta-
ta ca , Appia apartine acelei categorii de regizori interesati
obsesiv de un teatru conceput ca artd a unui flux vital intre
contemplator [spectator - n.m.] si interpret [actor - n.m.], de
efectul pe care-1 produce actul teatral in masa spectatorilor,
chiar daca aceasta impune renuntarea la textul dramatic.
Adept al stilizarii formale a teatrului grec, el se numara prin-
tre cei dintai creatori scenici care au inteles rolul major al
publicului, importanta ca aceasta sa se desprinda de starea
de pasivitate si sa devind parte a «actului» teatral (asa cum se
petrecea in reprezentatiile tragediei antice), transferand prin
aceasta arta (teatrul) in viata de dincolo de scena“ (p. 28). Mai
departe, autorul volumului prezentat citeaza concluziile lui
Appia, potrivit caruia ,spatiul scenei nu este decat gaura che-
ii prin care surprindem manifestarile vietii care nu ne sunt
accesibile” (p. 28).

Autorul aminteste doua volume importante de teoria tea-
trului, si anume La Mise en scéne du drame wagnerien, aparut
in anul 1895, si Die Musik und die Inszenierung, din 1899, vo-
lume legate de Richard Wagner, care acorda o importanta
deosebita muzicii, ritmului si echilibrului replicilor, ,in de-
plin acord cu miscarea corpurilor® (p. 30).

Tot pe fundalul expresionismului german, Sorin Crisan
continua aratand cd Georg Fuchs (1868-1949) re-teatralizeaza
teatrul, invocand reprezentarea simbolica a dramei in defavoa-
rea imitarii realitatii, renuntand la decor si la rampa scenei,
acordand o deosebitd importanta luminii si culorilor. Bineinte-
les, intre cei doi teoreticieni se iscd anumite tensiuni.
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Aparitia lui Edward Gordon Craig (1872-1966), in acest con-
text, continua autorul, aduce in discutie suprimarea interpre-
tarii vii, actorului fiindu-i impuse miscari simple, simbolice
chiar, apoi acesta, actorul, fiind inlocuit cu supramarioneta
- un personaj-obiect. Desigur, Craig nu voia transformarea
actorului intr-un obiect mecanic, ci mai degraba o majo-
ra transformare al acestuia, intr-un spatiu de teatru italian.
Studiind cu minutiozitate activitatea lui Craig, Sorin Crisan
afirma cu marja ridicata de veridicitate, ca ,,de fapt, Craig sa
nu-si fi dorit inlocuirea efectiva a actorului cu un obiect me-
canic, ci doar transformarea sa majora“ (pp. 39-40). Pentru
a-si sublinia enuntul, in acest sens, autorul citeaza din pre-
fata lucrarii intitulate Despre arta teatrului, aparuta in anul
1924, unde Craig afirma ca ,Supramarioneta este actorul cu
un plus de entuziasm si mai putin egoism; cu focul sacru, al
zeilor si al demonilor, dar fara fumul care le aduce mortalita-
tea”“ (apud p. 40). Aceasta viziune/conceptie frizeaza oarecum
filozofia vitalista a lui Friedrich Nietzsche (1844-1900), trecuta
prin gandirea novatoare a lui Richard Wagner. Decorurile gi-
gantice practic il ingroapa pe actor, conferindu-i imagini abs-
tractizate. Actorul devine un element al imaginii in miscare,
fiind coordonat de regizor. Va recurge pana la urma la folosi-
rea mastilor, care imobilizeaza imaginea omului intr-o forma
imuabila, capabild de cea mai pura reflectare de sine. El sus-
tine ca prezenta actorului frizeaza naturalismul, de care vrea
sa se debaraseze cu orice pret. Prin imagine, Craig acorda o
deosebita importanta privirii.

Sorin Crisan constata cu buna credinta ca arta spectaco-
lului cunoaste reveniri la formele vechi, antice, expuse, de-
sigur, sub noi si noi fatete. Apare music-hall-ul, teatrul tim-
pului imediat, al obiectelor si gesturilor, al artificiozitatilor
si stralucirii, precum o halucinatie. Autorul se apleacad cu
multa tragere de inima spre o nouad directie estetica, aparuta
indeosebi in Rusia, promovata de Vsevolod Meyerhold (1874-
1940), combinand teatrul cu muzica si artele plastice, intr-o
armonie de forme, culori si sunete, dindu-le frau liber crea-
torilor sa aleaga intre dominanta materiala, reald si una abs-
tracta. Exemplele date de Sorin Crisan subliniazd binomul
culoare-muzicd, si anume sonoritatea compozitiilor marilor
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muzicieni, cum ar fi Modest Petrovici Musorgski (1839-1881)
din Tablouri dintr-o expozitie - 1874, si Claude Debussy (1862-
1918) din Clar de lund - 1890, imprima sunetului tonalitati in-
tens colorate, iar pictorii Vasili Kandinski (1866-1944) si Piet
Mondrian (1872-1944) imprumutd in picturile lor elemente
ale muzicalitatii. Meyerhold pune bazele teatrului corpora-
litatii biomecanice, sprijiniti pe tensiune interioara si ritm. In
teatrul sau, infiintat dupa sfaturile lui Konstantin Stanislavski
(1863-1938), doreste sa formeze, ca intr-un laborator, noul
tip de actor, opus celui realist. Din pacate, dupa instaurarea
sistemului politic bolsevic, noua sa conceptie este patrunsa
de elementele teatrului popular, de propaganda, urméand ca
dupa lichidarea regizorului, ideile sale sa fie preluate de tea-
trele tineretului muncitor, care, la randul lor, vor fi inghitite de
directivele realismului bolsevic. Sorin Crisan consemneaza,
totodata, ca ,in cariera sa artistica, Meyerhold a parcurs mai
multe stadii, de la stilizare la grotesc si de la constructivism
la biomecanica, lasandu-se influentat si influentand la randul
sau viata teatrald a primei jumatati de secol XX“ (p. 62). Sirul
de constatari ale autorului se completeaza cu urmatoarea: ,,0
datd cu Meyerhold, regia a devenit o arta independenta si,
mai mult, un experiment reinnoit de la un spectacol la altul.
Prin transformarea regizorului in autor si prin recuzarea dra-
maturgiei, accentul se muta pe potentialitatea non-verbala a
reprezentatiei, ceea ce ne incredinteaza asa-numitului «tea-
tru teatral». Elementele de carnaval, imaginile disparate, re-
ordonate prin montaj filmic si prin stratagemele teatrului de
balci, contureaza un tip de spectacol inedit* (p. 67).

In continuare, Sorin Crisan aratd cd Meyerhold isi pozi-
tioneaza actorul in centrul sistemului sdu teatral, deoarece
actorul este cel care 1i transmite publicului ideile regizoru-
lui, creativitatea acestuia ,fiind pusa in serviciul armoniza-
rii elementelor spectaculare®. El afirma, apoi, ca ,actorul
este, pentru regizor, ceea ce este culoarea pentru pictorul
autoportretist” (p. 68). Mai departe, autorul analizeaza rela-
tia actor-regizor, rolul si rostul actorului in demersul teatral
meyerholdian, printr-un studiu amanuntit, chiar exhaustiv.

Intre cele doud conceptii regizorale reprezentate de Stanislavski
si Meyerhold, 1l intalnim pe Evgheni Vahtangov (1883-1922), care
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sustine ca in jocul actorului este necesara, desigur, trairea
interioard, reprezentatd prin instrumentele teatralititii. In
acelasi timp, Alexander Tairov (1885-1950) aplicd normele
teatrului teatral, numit si neorealist, accentuand importan-
ta actorului, prin stilizarea miscarii printr-o dubla tehnica,
exterioara si interioara, formand astfel actorul sintetic. Sorin
Crisan citeazd din Memoriile unui regizor, in care Tairov si-a
declarat optiunea pentru o ,tehnica“ a interpretarii: ,,E stiut
ca teatrul intra intr-o perioadd de dezvoltare infloritoare nu-
mai atunci cand se lipsea de piesele scrise si isi crea singur sce-
nariile. Si teatrul pe care il visam noi va atinge, fara indoiala,
acelasi tel... Pentru ca teatrul sa-si poata crea Insa singur sce-
nariile, realizandu-le pe scena, e nevoie sa se formeze un nou
actor maestru, care sa fie stapan pe arta sa, caci, in acest caz,
centrul de greutate s-ar deplasa asupra lui, asupra maiestriei
sale de sine statatoare...“ (apud p. 85).

Drept pandant al lui Vahtangov, in Franta, Jacques Copeau
(1879-1949) re-teatralizeaza teatrul, asezand actorul in centrul
atentiei, respingdnd tehnicizarea excesiva. Pentru a nu afecta
textul dramaturgic, Copeau foloseste scena goala, respectand
libertatea actorului, subiectul si obiectul, cauza si efectul,
materia si instrumentul artei sale. Sorin Crisan conchide prin
a afirma ca regizorul francez, ,cautand puritatea actului ar-
tistic, [Copeau] s-a intors inevitabil spre acele surse care i-au
justificat si intretinut crezul: tragedia antica, teatrul elisabe-
tan, commedia dell’arte. (...) Si, mai mult, a incercat sa reapro-
pie literatura de scena si sa preschimbe desfatarea lecturilor
private in bucurie impartasita“ (pp. 85-86).

Gratie incursiunii pe teritoriul doctrinelor regizorale efec-
tuate de Sorin Crisan, lesne se poate observa ca, la inceputul
secolului al XX-lea, teoreticienii/ regizorii fondatori de doc-
trine regizorale, uneori concurand intre ei, activeaza, experi-
menteaza noi si noi solutii teatrale, devenite intre timp doc-
trine. Lumea teatrald din acea vreme rasund de numele lui
Stanislavski, Meyerhold, Copeau, Max Reinhardt (1873-1943),
Appia, Craig, Tairov, Vahtangov. La Stanislavski, de exemplu,
realismul interior al actorului capata accente psihologice. Nu
trebuie pierdut din vedere nici faptul c3, la acea ora, Sigmung
Freud (1856-1939) si Carl Gustav Jung (1875-1961) sunt deja cu-
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noscuti pentru lucrarile lor de psihanaliza. El, Stanislavski, for-
muleaza o veritabild pedagogie de formare a actorului nou,
din secolul al XX-lea, care trebuie sa imbine subconstientul
propriu si datele literare ale personajului incredintat. Ratiu-
nea, disciplina, exercitiile urmaresc eficientizarea procesului
artistic. El 1i propune actorului instrumente de auto-educare
prin care acesta 1si dobandeste propria tehnica de lucru. Sta-
nislavski, se arata in volumul analizat, il intalneste pe Vladimir
Ivanovici Nemirovici-Dancenko (1858-1943), impreuna vor
elabora o noud ideologie teatrala, din care politicul este ex-
clus. Insusi Stanislavki scrie la un moment dat: ,,Arta noastra
intrd in sfera esteticii, nu o poti muta nepedepsit intr-o alta
sferd, sfera politica, strdina structurii sale, sau in sfera prac-
tic-utilitara a vietii, tot astfel dupa cum nu poti stramuta po-
litica 1n sfera esteticii pure” (apud p. 98). Din pacate, spunem
noi, de pe urma instaurarii bolsevismului, politicul patrunde
pana la cele mai adanci substraturi, rezultantd care rastoar-
nd reperele estetice normale. IntorcAndu-ne la Stanislavski,
s-ar putea spune ca metoda lui ar fi un codex de principii
imuabile, insa, aceasta s-a dovedit pe parcursul deceniilor, ca
ea, metoda, este ,un organism viu, in permanentd miscare,
nesupus unor restrictii“ (p. 100). Se poate afirma ca teatrul
lui Stanislavski este ,un teatru al concretului, intreaga isto-
rie fiind consacratd unui aici si acum, iar balanta - inclinata
spre iluzie si identificare, limitand consecintele conventiei
teatrale® (p. 100). Continudndu-si laborioasa munca de cer-
cetare, Sorin Crisan aratd ca Stanislavski si-a definit de-a lun-
gul timpului sistemul, in urma unei activitatii de ordonare
a opiniilor despre arta actorului, fara a le supune rigorilor
stiintei. Drept urmare, in urma preludrii haotice a ideilor
sale, pe parcurs apar multe confuzii, legate de adaptarea ,ta-
blei de legi, fara sa se tina seama ca teoreticianul a propus
doar un instrumentar de lucru, de auto-educare al actoru-
lui, ghidat de libertatea creatoare proprie fiecarui actor in
parte. Asa-numita metoda stanislavskiand este preluata de
Jerzy Grotowski (1933-1999), care, in pofida parcurgerii unui
drum contrar, recunoaste, totusi, influenta tehnicii de lucru
stanislavskiana, Jean Vilar (1912-1971) si Ariane Mnouchkine (n.
1939), devotati lui Stanislavski, 1i acorda actorului o deplina
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libertate creatoare, ba mai mult, este preluata de insusi Lee
Strasberg (1901-1982), fondatorul celebrului Actor’s Studio, In
care s-au format actori mari ai teatrului si filmului american.
Sorin Crisan realizeaza o paraleld intre Stanislavski si Strasberg,
afirmand: ,[...] daca la Stanislavski memoria fusese utila pen-
tru a reface emotii ale trecutului, la Strasberg memoria este
utila doar analizei proceselor senzoriale, emotiile fiind utile
si privind indeaproape existenta actorului. Metoda cvasi-psi-
hanalizanta, formarea actorului sustine reflexia autentica“
(p. 110), continuand sa-1 citeze pe celebrul om de teatru ame-
rican: ,,0 datd ce actorul incepe sa gandeasca, viata insasi in-
cepe si nu mai putem vorbi de imitatie“ (apud p. 110). Acto-
rul nou, format in scoala americana strasbergiana, foloseste
instrumentarul stanislavskian, ,trecut prin filtrul tehnicii lui
Vahtangov: chiar daca sensul de mers este de la actor spre
rol si nu invers, autenticitatea emotiei nu poate fi tagaduita“
(pp. 110-111). La Stanislavski, improvizatia este conditiona-
ta de textul piesei, la Strasberg pare insotita de o investiga-
tie de tip psihanalitic, atat de vizibila chiar si in unele filme
americane de mare rasunet. Drept povata data actorilor in
devenire, Sorin Crisan il citeaza pe Strasberg: ,,Actorul trebu-
ie sd creada cu tdrie in tot ceea ce spune si face pe scend, iar
o mare parte a rutinei consista in a gasi substituenti ai acestei
credinte. Dar, atunci cand actorul poate sa creada cu adeva-
rat, cand se lasd purtat de un gand adevarat, cand imaginatia
sa functioneaza cu adevarat, nu are nevoie nici de clisee, nici
de conventii, pentru ca evolutia naturala a rolului sau 1l face
sa simta ca lucreaza; atunci ceva se petrece in el insusi, dan-
du-i increderea si sentimentul de siguranta care-i permit sa
meargd mai departe” (apud p. 111).

In teatrul german de dupd Max Reinhard, ca o cometd,
apare Bertold Brecht (1898-1956), la inceput expresionist, ini-
tiator al teatrului epic, revolutionand teatrul secolului al XX-
lea. Elisi determina actorul sa se distanteze de personaj, prin-
tr-o Instrainare constientd, care denota, inevitabil, o intrare
prealabild in pielea personajului: ,Brecht nu-si educa acto-
rul sa stea la distanta de personaj, ci sa aiba deplina stiinta
a Instrainarii, ceea ce nu se poate realiza decat in urma unei
prealabile «intrari» in pielea personajului® (p. 117), afirma
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Sorin Crisan. Prin aceasta, volens nolens, promoveaza teatrul
politic, criticand formele socialului, imaginea lumii, teatrul
devenind, inevitabil, o tribuna politica. ,,Brecht recalifica tea-
trul politic®, in care nu motivele constituie ideologia, ci pozitia
pe care o adopta, astfel teatrul preschimbandu-se in tribuna
politica. Nu trebuie pierdutad din vedere perioada istorica in
care activeaza Brecht. Relatiile dintre personaje trebuie sa se
afle intr-o permanenta miscare, evitandu-se ,,incremenirea in
stari imuabile®. Adept al filozofiei hegeliene, Brecht se inspi-
ra din dialectica luptei contrariilor, ceea ce naste miscarea,
contradictiile si schimbarile, si viceversa. Intentia vadit fatisa
a lui Brecht era sa transforme teatrul in sediul unui panoptic
al evenimentelor majore ale umanitatii, el fiind autorul unor
drame de mare rasunet, inspirate din cotidianul imediat,
sau din istoria recenta ori trecurad (Ascensiunea lui Arturo Ui
poate fi opritd, Pustile doamnei Carrar, Ascensiunea si cdderea
orasului Mahagonny, Mutter Courage si copiii ei, Teama Si mi-
zeriile celui de-al treilea Reich, Viata lui Galilei etc.). Brecht este
adeptul teatrului occidental, dar si al celui oriental, facand
studii aprofundate in teatrul japonez NO, a carui denumire
inseamna in primul rand desavarsirea, avatar al zeilor, ale
caror gesturi actorii le decodifica cu iscusinta si le rescriu la
randul lor codificat in gesturi. Teatrul lui Brecht se aseamana
cu teatrul N6 ,,prin luciditatea si stipanirea de sine pe care le
pretind actorului“ (p. 128), scrie Sorin Crisan. Aici putem sa
ridicam un paralelism Intre Brecht si regizorul japonez Akira
Kurosawa (1910-1998), acesta din urma realizand filme artis-
tice inteligibile si accesibile publicului occidental, neformat
si necunoscator ale particularitatilor nipone. In acest sens,
putem aminti seria filmelor istorice, dar mai ales adaptarile
unor drame shakespeariene in mediul nipon, cum ar fi Tro-
nul insdngerat, inspirat din tragedia Macbeth. In continuare,
Sorin Crisan puncteaza faptul ca Brecht se opune catharsisu-
lui, pe marginea subiectului fiind, la aceea vreme, in conflict
ideologic cu filozoful stangist Gyorgy Lukacs (1895-1971), sen-
timent care provoaca o identificare si empatie cu personajul,
in favoarea distantarii critice, a angajarii si a atitudinii luci-
de, a reflexivitatii, fiind astfel exclusa tentatia identificarii cu
personajul. Iar obiectele din scend, aranjamentul lor, au me-
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nirea de a transmite, de a comunica. Doctrina sa consta in a
chema participantii la actul teatral sa depaseasca impulsurile
afective prin neimplicarea emotionald si empatici. In acest
demers il va ajuta si experienta scenica a lui Erwin Piscator
(1893-1966), folosind proiectii de filme, documentare filmate
etc. Din pacate, dupa razboi, intelectualii de stdnga au atras
teoria brechtiana mult spre taramurile marxisto-comuniste,
aruncand, dupa caderea regimurilor est-europene, asupra ei
si a esteticii sale, 0 marjd de indoieli, probabil pripite. In pofi-
da post-modernismului, cativa, totusi, vor continua sa-1 abor-
deze, cum ar fi Heiner Miiller (1929-1995), numit si ,,cel mai
mare poet al teatrului“ de dupa Samuel Beckett (1906-1989),
unul dintre cei mai importanti dramaturgi germani ai secolu-
lui trecut, si Pina Bausch (1940-2009), coregrafa si dansatoare
germand, o importanta inovatoare a dansului modern din a
doua jumatate a secolului al XX-lea.

In capitolul Artaud Le Mémo, Sorin Crisan arata cd teatrul
lui Antonin Artaud (1896-1948) sondeaza limbajul corporal,
departandu-se de cel naturalist, psihologic, rupand legatura
aproape intrinsecd dintre teatru si text, respectiv poezie. El
propune un teatrul fizic, cu aspecte vizibile puternice. Tea-
trul lui patrunde in miezul lucrurilor, in originalitatea trairii,
fiind numit teatrul cruzimii. Autorul volumului analizat in
aceste randuri enunta ca ,miza teatrului cruzimii este, nein-
doielnic, etica. Sistemul teatral artaudian este sceno-centrist:
reprezentatia inceteaza a fi o activitate intimplatoare, ea nu
mai este o arta printre arte. Teatrului i se acorda o impor-
tanta radicald, intrucat, prin efortul actorilor - un efort pe
care-1 numeste cand «magic», cind «incantator» - sunt pusi
in acord omul si universul, insul si sinele” (p. 140). Maladia,
moartea, sfarsitul vietii, sub diferite forme, atinge esenta vie-
tii. In acest context, Sorin Crisan spune ci: ,Reprezentatia
este conceputa de Artaud ca Insiruire de elemente inelucta-
bil supuse sfarsitului sau, altfel spus, urmand o parafraza la
moda, ca succesiune de morti anuntate. Boala, consacrand
imaginea mortii in chiar elementele viului, este prezentd in
fiecare gest, in fiecare cuvant. Si, daca totul este predestinat
mortii, atunci spectacolul (ceremonial ,exorcist“) trebuie
sa afirme si sd reprezinte sfarsitul“ (p. 141). In operele lui
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Artaud - spune mai departe Sorin Crisan -, ,suicidul ne apare
asemuit unui strigdt, ori, mai bine, unei forte cosmice atintite
asupra centrilor nervosi“ (p. 142). Teatrul occidental urma-
reste traiectoria proceselor socio-culturale, ajungand pana
la o distantare dintre indivizi, numita instrainare, dislocand
persoana de trupul sau. Constientizand aceste fenomene,
Artaud doreste un teatru care sa genereze o ordine in con-
stiinte si care, dobandind ordinea interioara ravnitd, va nas-
te si pacea exterioara. Gandirea lui se pronunta in favoarea
umanului, a rationalitatii, ce are drept fundament binomul
corp-persoand. In timpul reprezentatiei, se sondeaza propria
fiinta, care se transforma intr-un salas a ceea ce este vizibil
evocat in scena. Teatrul, ca oglinda a ceea ce ne inconjoar3,
nu este o metafora, ci asigura circuitul reflexiv al starilor si
senzatiilor ce pornesc spre scend, revenind apoi la spectator,
precum un bumerang. Orice secventa de teatru in teatru are
drept efect conducerea spre grotele fiintei, oferind publicului
o deschidere mult mai mare decét 1i ofera scena.
Continuand prezentarea amanuntita a teatrului contempo-
ran, Sorin Crisan afirma c3, la Artaud, textul, rolul cuvintelor
rostite si valoarea acestora intretin actiunea, fard sa suspen-
de verbul. Cuvintele trebuie sa fie exacte, minimale, subtile,
bine orientate spre centri nervosi ai privitorului. Cuvintele
rostite formalizeaza acel strigat al vietii, cu efect catharctic.
Actorul artuadian are o dubla coabitare cu lucrurile expuse si
cu starea de rigoare, disciplina, numita de cruzime. Aceasta
cruzime are un rol terapeutic, prilejuind spectacole rafina-
te ale durerii, imbinand suferinta cu placerea nietzscheana.
Autorul conchide prin a arata cd se poate intelege cruzimea
discursului ca o Incercare de recuperare a originalitatii ar-
tei spectacolului. Pentru ca teatrul, prin actiunile sale, devi-
ne binefacator, ,impingand oamenii sd se vadd cum sunt, le
smulge masca, le descopera minciuna, molegeala, nimicni-
cia si ipocrizia“ (apud p. 154). Artaud recunoaste ca el insusi
este o ,anomalie psihicad® 1si marturiseste excentricitatea, ca
trece printr-un veritabil proces anamnezic. Mai departe, Sorin
Crisan afirma c4, atat la Artaud, cét si la Nietzsche, ,cruzimea
prilejuieste spectacolul rafinat al durerii®, fiind o ,imbinare
de suferinta si placere®, citdind afirmatia marelui ganditor
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din Dincolo de Bine si de Rdu: ,,Aproape tot ceea ce numim noi
«civilizatie superioara» are la baza spiritualitatea si aprofun-
darea cruzimii“ (p. 154).

In Polonia, la inceputul anilor ’60, apare un teatru nou,
conceput de Grotowski, pentru un public redus la numar,
pentru cei initiati, numit si teatrul sarac. Propunerea sa este
un teatru lipsit de obiecte, fara a discredita actul artistic. Ac-
torul se dedica artei sale, devenind omul esential. Montand
in spatii de laborator teatral, Grotowski se opune formelor
teatrale traditionale, fiind un avangardist in teatru. Creatia
lui este impartita de specialisti in cateva etape, prima fiind
cuprinsa intre 1959-1961, rastimp 1In care se ridica impotriva
teatrului traditional. Apoi, pana prin 1970, Grotowski se afla
in permanenta avangarda teatrala. El prefigureaza moartea,
apoi reincarnarea teatrului, spunand: ,Moartea teatrului in
forma in care a existat si existd astazi pare ineluctabila“ (apud
p. 164). El intrezareste un ,neo-teatru®, ,care va reprezenta
o noua forma de artd, un dialog direct, un schimb direct de
atitudini Intre public si scend” (apud p. 164). Teatrul sau se
fundamenteaza pe elementele care diferentiaza teatrul de
celelalte arte. Socul sau teatral regdseste ritmul sacralitatii,
refuzéand in acelasi timp constiinta religioasa sau ,sacralitate
laica“. Grotowski vorbeste de indepartarea formelor vechi din
teatru, intrezarind un neo-teatru, cu un dialog si schimburi
de atitudini directe intre public si scena. Sustine ca impru-
muturile din alte arte duc la spectacole hibride, fara carac-
ter si integritate. Recuperarea teatrului se justifica doar daca
provoaca autocunoastere, transformand cunostintele acu-
mulate, descoperind ca teatrul nu este o ilustrare a vietii, ci
este ceva mult mai aproape de viata.

Grotowski nu se opune textului, in pofida faptului ca dese-
ori i s-a reprosat acest lucru, ci se impotriveste dramaturgiei
care nu sustine In timp experienta umana. Actorii detasati
de text devin personaje veritabile, iar trairile lor adevarate
trame. Spectatorul trebuie scos din pasivitatea contemplato-
rului si aceasta o poate face exclusiv actorul, printr-o tehnica
inductiva, care devine astfel calduza intr-un excurs al sfinte-
niei laice. Grotowski tinteste arta corporala absoluta, opu-
nandu-se depersonalizdrii relatiilor umane, alienarii si, mai
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grav, degradarii omului.

Doctrina lui Grotowski, experimentata in spatiul teatrului
sarac, in plina criza a teatrului bogat, oficial, pastreaza ,acti-
unile fizice” enuntate de Stanislavski, ,,antrenamentele bio-
mecanice” ale lui Meyerhold, idei preluate din arta dramatica
orientald, cum ar fi opera chinezd, teatrul No, teatrul indian
Kathakali, influentele lui Craig, Charles Dullin (1885-1949) si
Vahtangov, imbinandu-le intr-un act total. De la Stanislavski,
de exemplu, preia organicitatea teatrului, nu-l intereseaza
datele biografice ale interpretului, ci mai degraba aparatul
sau psihic. Rebelul Grotowski, dupa cum il numeste George
Banu, opteazd pentru o teatralitate in stare pura, care oscileaza
la frontiera dintre vis si realitate. Experientele lui Grotowski
nu s-au dat uitarii, ele se regasesc in teatrul contemporan sub
forme disimulate.

Analiza exhaustiva facuta de Sorin Crisan in cartea sa se
incheie prin capitolul dedicat marelui contemporan Peter
Brook (n. 1925), cel care reconfigureaza teatrul, teatralitatea,
pentru ca reprezentatia este regandita in functie de prezentul
imediat, spre sfarsitul secolului al XX-lea, de obicei corupt.
Asta il determina pe regizor sa caute sacrul in evenimentele
cotidiene, ale intamplatorului, ale tacerii chiar. Aceasta for-
ma de teatru brut, fie de umbre, papusi etc., este apropiat oa-
menilor. Brook spune ca a face teatru in conditii aspre, brute,
e ca o revolutie, pentru ca el poate deveni o arma. Contrari-
ile, lucrurile incompatibile, opozitiile, amestecul dintre real
siimaginar din teatrul brut redau sensul vietii. Dincolo de in-
terpretari estetizante, filosofice sau morale, teatrul brut este
cea mai reala dintre arte si, desigur, cea mai provocatoare.

Actorul lui Brook trebuie sa-si armonizeze o retea de refe-
rinte, cu sinele, cu sensibilitatea lui, apoi cu a celorlalti actori,
si, in fine, cu a publicului. Ritmurile celor doi, al interpreti-
lor si al actorilor, trebuie intretinute reciproc, astfel publicul
participand la evenimente cu un surplus de energie, intreti-
nand viul. Folosirea mastilor poate denatura sau, din contra,
dubla masca intima a interpretului. La Brook, masca devine
o anti-masca, fiindcd, in functie de cum este folosita, 1i poate
da caracteristici nebanuite interpretului si, totodata, face po-
sibil schimbul emotional dintre eul ascuns al actorului si cel
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al spectatorului. Dualitatea prezenta-absenta poate favoriza
efectul ecou. Din pacate, nu exista niciun aparat cu care sa
putem masura, cuantifica, determina energiile acestui du-te-
vino dintre interpreti si spectatori. Sorin Crisan completeaza:
»Relatia directa cu publicul a fost atat de necesar resimtita de
Brook, incat In sute de spectacole jucate in anii '70 in spatii
neconventionale (In baruri, pe strazi, in piete publice sau pe
ruine) a folosit o lumina egala ca intensitate cu cea a salii,
iar, uneori, aceasta a fost lumina naturala. «Dezgolirea» spec-
tatorilor, provocata de lumina, a modificat esential evolutia
reprezentatiilor” (p. 209).

In Japonia anilor ’60, Jiro Kara (n. 1940) pune bazele tea-
trului de situatii, un teatru de stare, de fapt, cu reprezentatii
in aer liber, in piete publice ori strazi, asemdanator teatrului
imediat, practicat de Brook, spre mirarea publicului. Astfel,
si in acest caz, se dovedeste cat de esentiala este relatia spa-
tiu-timp in teatru.

La finele cartii de analiza teatrald, Sorin Crisan conchide
prin a arata ca ,actorul se gaseste surprins in dilema unei du-
ble ipostaze: materialitatea proprie si eteritatea personajului.
Iar ajutorul 1i soseste mereu din partea spectatorilor, care se
ofera ca spatiu al dezbaterilor pentru asa-numitele ,amintiri
ascunse”. George Banu, cel mai mare ,brookist“ al teatrului
occidental contemporan, foloseste expresia ,memorie cal-
da“, arzatoare, vie, preluata de la antropologul francez Claude
Lévi-Strauss (1908-2009), teoreticianul structuralismului etno-
logic, ,,0 memorie inscrisa si actualizata prin corp in contex-
tul unei reprezentatii, a unui joc, a unei ceremonii® (apud p.
213). Apeland la memorie, ,teatrul exploreaza taramul vietii
sensibile, devenit spatiu al esentelor, loc in care spectatorul
isi reordoneaza mozaicul propriilor experiente, chemari, in-
certitudini, asteptari, tristeti, ceea ce da sentimentul eterarii
discursului scenic”, explica Sorin Crisan, continuand prin a
pune punct incursiunii sale cu urmatoarea concluzie: ,Tea-
trul este, la Brook, viata, este un «departe» actualizat, adus
«aproape», resimtit in preajma eului primar, o restrangere
spatiald ce nu limiteaza libertatile jocului temporal® (p. 213).

Trecand prin cele mai importante doctrine regizorale apa-
rute in teatrul european al ultimului secol, analizate si pre-
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zentate cu minutiozitate de Sorin Crisan in volumul sau Teatru,
viatd si vis. Doctrine regizorale. Secolul XX, prin cele mai ra-
sunatoare schimbari socio-politice si, implicit, culturale, pu-
tem spune ca la inceputul secolului al XXI-lea suntem marto-
rii unui melanj de doctrine regizorale, de stiluri teatrale, In
functie de contextul social, politic si ideologic al lumii in care
traim.

Sorin Crisan, Teatru, viatd si vis. Doctrine regizorale. Secolul
XX, Cluj-Napoca, Editura Eikon, 2004, 247 p.
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