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Abstract
Mircea Eliade in dialogue “through time”
with Edward Gordon Craig
and/or “Theatre of the Future”
as a “Fata Morgana” (1I)

“The Theatre of the Future” is a phrase presentin the
vast majority of theatrical theories that had the ambition
to contribute to the renewed process of dramatic art, at
the beginning of the 20th century. Theoreticians and
practitioners of the theatre wanted to restore the dignity
of this art, redefining the condition and function of the
actor, imagining the most effective ways of training
him, promoting the emancipation of the stage director,
seen as an indispensable factor of cohesion between
spectacular elements; they redefined the framework
and function of the performance that they imagined
as an instrument of education, emancipation, even
enlightenment and spiritual “salvation”, wanting also to
liberate the theatrical creation from the submission to
the dramatic author and to the commercial servitude. If
a first part of this article referred to the meeting, which,
transcending time and space, put Mircea Eliade and
Gordon Craig in a dialogue on the new dramaturgy and
the experimental theatre, this second part brings into
discussion their conception of the nature and aim of the
theatre and about the ideal actor.
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3.3. Frumusetea si imaginatia, premise ale spectacolului
transformator

Cercetarile teatrale craighiene erau focalizate, deopotriva,
asupra spatiului scenic - care trebuia sa-si redobandeasca
magia si eficienta, permitand o extraordinara fluiditate a spec-
tacolului -, precum si asupra actorului, care trebuia supus
unui proces de ,denaturalizare®, cu scopul de a-l face sa-si
depdseasca propriile limitari. Cdutdrile sale legate de spatiu si
de actor implicau, In mod firesc, o repozitionare fata de auto-
rul dramatic si opera acestuia, atitudinea lui Craig oglindind,
si de aceasta datd, ambivalenta sau complementaritatea opi-
niilor sale!. Daca, pe de-o parte, el sustinea ca ,teatrul nu tre-
buie sa se bazeze intotdeauna pe faptul ca are o piesa de jucat,
ci trebuie ca In timp sa prezinte piese ale propriei sale arte®,
ca ,daca piesele ar fi fost concepute spre a fi vazute, ar trebui
sa ni se para incomplete atunci cand le citim* si ca problema
in teatru e cd ,,nu existd un barbat in stare sa inventeze si sa
repete o piesa“®, pe de alta parte Craig ii recomanda viitorului
regizor sd nu se abata niciodata de la tema principala a piesei
atunci cand cduta variatiuni ale aranjamentului scenic?, iar
atunci cand cauta culorile necesare punerii in scena sd nu se
uite la natura, ci la piesa poetului®.

Craig avea un adevarat cult (de fapt, o nostalgie) al (a)
frumusetii pure, care avea sa devina o puternica justificare

O

1. A se vedea, in acest sens, Patrick Le Boeuf, ,Gordon Craig’s
Self-Contradictions®, in Brazilian Journal on Presence Studies, Porto
Alegre, vol. 4, nr. 3, sept.-dec. 2014, pp. 401-424.

2. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, traducere de Adina
Bardas si Vasile V. Poenaru, prefatda de Monique Borie si George
Banu, Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu®, Revista Tea-
trul azi (supliment) / Editura Cheiron, 2012, p. 130.

3. Ibidem, p. 96.

4. Ibidem, p. 58.

5. Ibidem, p. 50.
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pentru epurarea scenica de tot ceea el considera superfluu
sau chiar grosier. Adresandu-se unui interlocutor imaginar -
acelui ,om care va renunta la ambitia personala si la succe-
sul temporar al momentului“® -, Craig spunea: ,fie ca intr-o
buna zi semnificatia acestui cuvant, Frumusete, sa inceapa
sa fie din nou resimtita in Teatru, iar atunci vom putea spune
ca ziua desteptarii Teatrului e aproape. Fie ca intr-o buna zi
cuvantul de efect sa fie sters de pe buzele noastre, si atunci
ele vor fi gata sd rosteasca acest cuvant: Frumusete®.

Pentru Craig, ,frumusete” insemna, in primul rand, ceva
wechilibrat-potrivit-complet”, asa cum se poate deduce din
definitia, de altfel, paradoxald pe care o da acestui concept:
yfrumusetea e un lucru atat de vast, care contine pana si ura-
tenia [...], dar nu contine niciodata lucruri incomplete®.

Trebuie subliniat faptul cd, fata de alti oameni de teatru,
Craig nu vorbea despre o ,reforma“ a teatrului, ci despre o
regandire din temelii, o refundamentare a acestei arte care
trebuia sa-si redobandeasca, cu orice pret, propriul si adeva-
ratul sau limbaj. Se considera, probabil, ,primul dintr-o noua
dinastie®, cu care incepea ,,0 noua istorie, pe un alt plan, mai
inalt si mai creator“®, cum ar fi spus Ieronim Thanase, si, in
consecintd, se simtea chemat sa recreeeze spectacolul, sa
reinventeze arta dramaticd, sd reinventeze totul ,de la limbaj
la pariul lui Pascal, de la dragoste la institutii, la eticd si gim-
nastica®. Alaturi de aceasta constiinta de ,Inainte-mergator,
de ,intemeietor®, o altd trasaturd comuna care i-ar putea lega
pe Craig si pe ,regizorul viitorului“ plamadit de Eliade este
imaginatia - ,veritabild trambulind pentru a accede la «reve-
latia invizibilului»“?’. Pentru Craig - ca pentru Artaud, iar mai
tarziu, pentru Strehler, Vitez, Kantor sau pentru Brook - esenta
teatrului consta in ,revelatia nevazutului®. Primirea ,revelatiei
nevazutului®, reprezentarea invizibilului era marea provocare

0

6. Ibidem, p. 39.

7. Ibidem, p. 60.

8. Mircea Eliade, Incognito la Buchenwald, ed. cit., p. 71.

9. Mircea Eliade, Uniforme de general, ed. cit., p. 30.

10. Monique Borie, Gorge Banu, ,,Orizontul teatrului”, in Edward Gor-
don Craig, Despre arta teatrului, ed. cit., p. 30.
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pe care o lansa ,Teatrul Viitorului“ - sintagma care, pentru
Craig, era aproape sinonima cu cea de ,Religie a Viitorului“!.
Asa cum Wagner proiectase Parsifal ca ,liturghie“ a Teatrului (a
»Templului®) de la Bayreuth, asa cum Alexandr Skriabin pro-
iectase ritualul apocaliptic de proportii biblice Mysterium®,
Craig considera ca lucrarea care trebuia sa inaugureze Teatrul

0

11. Cat de ingemanate sunt, pentru Craig, teatrul cu religia si spatiul
teatral cu cel cultic reiese foarte clar din planurile pe care el le de-
senase pentru una dintre scolile experimentale, conceputa nu atat
pentru elevi, cit pentru un fel de ,,ghilda“ alcatuita din cincisprezece-
douazeci de colaboratori, proiect pe care il evocam atunci cand vor-
beam despre teatrele-laborator.

12. Skriabin, inspirat de scrierile teozofice ale Elenei Blavatski,
concepuse Mysterium ca un ritual apocaliptic de proportii biblice.
Acesta ar fi trebuit sd duca la distrugerea lumii materiale si la o
profunda mutatie spirituala a umanitatii, avand ca rezultat aparitia
unui om nou, nobil si evoluat. Skriabin a inceput sa scrie muzica
acestui proiect in 1909, dar el a ramas neterminat. Cele cincizeci de
pagini care s-au pastrat se intituleaza Act prealabil si sunt impartite
in trei sectiuni: Universul (o istorie a Cosmosului si a aparitiei uma-
nitatii), Umanitatea (o istorie a umanitatii, de la starea paradisiaca la
degradarea armoniei universale din pricina lacomiei si a rautatii) si
Transfigurarea (diavolul alungat in desert intalneste Moartea, care 1i
transforma latura intunecatd in optimism si bunatate; astfel trans-
format/convertit, diavolul se reintoarce pentru a ilumina masele).
In conceptia lui Skriabin, Mysterium trebuia si se adreseze tuturor
simturilor, atat prin dispozitive, precum orgile de lumini si altele,
concepute chiar de compozitor, care urmau sa raspandeasca arome
si parfumuri, cét si prin ritualuri (cuprinzand dansuri, mangaieri
si chiar relatii sexuale) care sa 1i implice activ pe toti participantii.
Lucrarea era conceputa pentru orchestra mare, un mare cor mixt,
instrumente care sa produca efecte vizuale, dansatori si partici-
panti la un cortegiu. Acest ritual de distrugere si totodata prefacere
a Universului si a omenirii ar fi trebuit sd dureze sapte zile (care sa
corespunda zilelor Facerii din Sfdnta Scripturd) si sa aiba loc intr-un
templu sferic din India - care nu poate sa nu ne aminteasca Templul
Meditatiei din Indore pe care Brancusi avea sa-1 proiecteze, treizeci
de ani mai tarziu, pentru maharajahul Raj Yeshwant Bahadur. Tem-
plul sferic, proiectat/desenat chiar de Skriabin, trebuia instalat pe
unul dintre versantii muntelui Himalaya, pe un teren pe care com-
pozitorul intentiona sa-1 cumpere, sau in parcul societatii teosofice
din Adyar.
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Viitorului era oratoriul Matthdus-Passion de Johann Sebastian
Bach, un proiect nerealizat care avea, insa, sa-1 bantuie pe tot
parcursul vietii®.

3.4. Un teatru ,al invizibilului®

Fascinatia pentru lumea invizibild explica si extraordinara
afinitate pe care Craig a avut-o cu Shakespere, dar siinclinatia
pentru sugestie, vazuta ca procedeu scenic ideal: ,,prin suges-
tie poti reprezenta pe scena toate lucrurile - ploaia, soarele,
grindina, caldura intensa, dar nu le vei putea niciodatd aduce
acolo incercand sa te lupti sau sa te iei la tranta cu natura [...]
prin intermediul sugestiei legate de miscare poti sa transpui
toate pasiunile si toate gandurile“*.

Vorbind, in continuare, despre sugestie si despre ,formele
nevazute“, care exista intotdeauna pe scena, alaturi de grupu-
rile de oameni, despre ,principatele tenebrelor, Puterilor si

O

13. Craig face o pasiune pentru oratoriul bachian inca din 1899,
cand discuta si analizeaza amanuntit aceasta lucrare cu compozito-
rul si dirijorul Martin Shaw (1875-1958). In 1910, incepe sa faca schi-
te pentru o posibild montare, inspirat fiind de o biserica medievala
din cantonul elvetian Ticino - San Nicolao di Giornico -, al carei
altar facea parte dintr-o structura arhitecturala alcatuita dintr-o tri-
pli arcadi ce conducea pani la cripta de sub biserica. In 1913-1914,
la scoala Arena Goldoni din Florenta, ,,Craig construise o macheta
a scenei inaltd de 3,66 metri. In realitate, decorul proiectat ar fi tre-
buit s aiba o indltime de 51,82 metri, de la nivelul scenei principale
pana la varful cupolei“ (Marc Duvillier, ,The Mask de Edward Gor-
don Craig: de la mise en scene de l'espace scénique a celle de la po-
litique”, in Revues modernistes, revues engagée: (1900-1939), Rennes,
Presses Universitaires de Rennes, 2011, http:/www.openedition.
org/6540). In timpul Primului Rdzboi Mondial, guvernul italian a re-
chizitionat insd cladirea, iar macheta a fost demontata. Craig visase
la un teatru ridicat special pentru spectacolele cu Matthdus-Passion,
care sa poata cuprinde un public de cca. 8.000-10.000 de persoane.
Regizorul sperase sd obtind de la Mussolini fondurile necesare con-
struirii acestui teatru temporar, dar propunerea s-a soldat cu un
esec. Dupa cel de-Al Doilea Razboi Mondial, cateva piese din ma-
cheta ramasa la Florenta i-au fost trimise lui Craig, restul fiind arse
conform instructiunilor lui.

14. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, ed. cit., p. 52.
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Posibilitatilor, Craig arata ca acestea nu pot fi decat simtite
si ca piatra de incercare a teatrului consta tocmai in modul in
care reusea ,incarnarea“ acestor prezente; ca omul de teatru
care ar vrea sa sa puna in scena Macbeth, Hamlet, Richard al
III-lea, Iuliu Cezar, Antoniu si Cleopatra, Furtuna sau Visul unei
nopti de vard, ,asa cum trebuie ele reprezentate®, ar trebui
»mai intdi de toate, sa curteze spiritele acelor piese; caci atat
vreme cat nu le intelege cu intreaga sa fiinta nu va produce
decat o insdilare. Insd momentul in care e una cu acele spi-
rite, iIn momentul in care le-a vazut proportiile si s-a miscat
in ritmul lor, in acel moment e un maestru al artei de a pune
in scenad o piesa de Shakespeare“?.

Este fascinant modul in care Craig vorbeste despre prima
scend din Macbeth'¢, o scena care l-a obsedat multd vreme si pe
care si-a dat seama, pana la urma, ca trebuia sa o trateze ca pe
un vis. Vocea expresiva a lui Craig, care se aude 1n acest docu-
ment inregistrat, sporeste incantarea ascultatorului, creatd de
revelarea unei solutii regizorale, in fond atdt de simple, dar
atat de tulburdtoare si atat de adecvate lumii shakespeariene'”.

Craig arata c3, atunci cand Shakespeare indica ,intra spiri-
tul lui Banquo®, el nu se gandea la ,,un actor drapat in valuri®
nici ca acel spectru al tatdlui lui Hamlet, care aparea la ince-
putul grandioasei piese, nu era o ,gluma“, nu era ,un domn
teatral in armura”“ sau o ,,0 caricaturd®, ci ,,0 vizualizare efe-
mera a unor forte nevazute care domina actiunea si repre-
zintd o comanda clara din partea lui Shakespeare, ca oamenii
de teatru sa-si dezmorteasca imaginatia“®.

»Vasazica, numai atat ati inteles: ca voi aparea pe scend in
rolul fatomei si ma voi plimba In uniforma asta de general,

0

15. Ibidem, p. 220.

16. Este vorba de scena celor trei vrajitoare care se pregatesc sa
plece in intdmpinarea lui Macbeth.: ,,Cand fi-vom iarasi impreuna/
Tustrele-n ploaie si furtuna? etc.“ (William Shakesepare, Macbeth,
in romaneste de Ion Vinea, Bucuresti, Editura de Stat pentru litera-
tura, 1957, p. 5).

17. Edward Gordon Craig, His Own Words and Images, http://www.
edwardgordoncraig.co.uk/media/his-own-words-and-images-video/.
18. Idem, Despre arta teatrului, ed. cit., p. 220.
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asa cum ma vedeti acum“?, le reprosa, iritat, Ieronim Tha-
nase unchiului sdu si Mariei Da Maria carora le vorbise
despre tragedie, despre ,conditia de fantoma“ si spectacolul
pe care intentiona sa-1 monteze in Teatrul sau Experimental.

»Piesele lui Shakespeare sunt creatii poetice si trebuie pre-
zentate ca atare®, sublinia Craig, insistand asupra faptului ca
»acest sfat trebuie avut in minte, in mod special, de catre toti
cei care se apuca sa interpreteze aceste piese in care este intro-
dus elementul supranatural®“. Tocmai aceste ,forte dominante,
uneori malefice, alteori benefice, au facut ca piesele lui Sha-
kespeare sa capete o dimensiune si o profunzimme aparte,
depasind cu mult creatia dramaturgica a contemporanilor sai.
»Aparitiile tuturor acestor spirite in piesele sale nu sunt inven-
tiile unui creator de pantomime, ci cele mai sublime realizari
ale unui poet sublim, care ne conduc la cel mai clar mesaj sha-
kesparian referitor la teatru“”, conchidea Craig, referindu-se
la piesele lui Shakespeare si readucand, astfel, in discutie pro-
blema spinoasa a procesului de reprezentare proprie teatru-
lui, bazatd, asa cum spunea Monique Borie, pe ,,un necontenit
du-te-vino intre incarnare si dezincarnare“.

Aspiratia sa spre transcendenta si perfectiune il va face
pe Craig sa prefere elementele imateriale - lumina, misca-
rea purd si muzica -, ciutand necontenit unitatea dintre mis-
carea scenicd si cea muzicald, utilizand lumina si culoarea
ca mijloace de expresie dramaturgicd. Chiar si materialita-
tea acelor celebre screens pe care le va numi - The Thousand
Scenes in One Scene — urma sa fie fluidizata prin miscarea
imperceptibild, dar continua a panourilor care le articulau,
in deplin acord cu evolutia actiunii si a starilor emotionale
ale personajelor. In Noudsprezece trandafiri, imaginea sceno-
grafiei naturale din Tabara - alcatuita din ,contururile unei
cladiri bizare, compusa din mai multe blocuri, retezate la
diferite inaltimi deasupra carora se vedeau stelele” - in care

0

19. Mircea Eliade, Uniforme de general, ed. cit., p. 30.

20. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, ed. cit., p. 220.

21. Monique Borie, Fantoma sau Indoiala teatrului, versiunea in limba
romana de Ileana Littera, Bucuresti, Unitext/Polirom, 2007, p. 6.
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se desfasurau ,,adevaratele spectacole” experimentale ale lui
Ieronim, pot duce cu gandul la aceste screens, care urmau sa
fie amplasate pe scena ,Teatrului Viitorului, teatru pe care
Craigil visain aer liber®. Locurile amenajate 1n aer liber dupa
modelul teatrului grec sau al celui medieval, luminisurile sau
platformele muntoase, dar si spatiile interioare cu ,modulele
ritmice® concepute de Appia pentru cursurile de ritmica ale
lui Jaques-Dalcroze aveau scopul de a oferi actorului circum-
stante menite sa-1 Indeparteze de cliseele jocului naturalist si
ca creeze o ambianta unica fiecarei reprezentatii in parte. De
altminteri, astfel de spatii neconventionale sunt sugerate si
in prozele eliadesti, in care fiecare dintre spectacolele preco-
nizate de trupa lui Ieronim Thanase se petrece intr-un alt loc
(pod, casa, parasita, salonul Generalesei, Tabara din munti
etc.). Doar in Adio!..., autorul proiecteaza mental reprezen-
tatia intr-o sald ce pare a fi una a l’italienne. Dar nu se preci-
zeaza in nuvela nici felul, nici dimensiunea respectivei sali si
nici modul foarte clar in care este dispus publicul.
Confruntarea cu invizibilul si raportarea mizelor reprezen-
tarii la problema fantomei isi capatd reala dimensiune, asa
cum observa Monique Borie, in contextul mai larg al discursu-
lui craighian asupra statutului realitatii in teatru si asupra acto-
rului. ,,Pentru mine, realitatea este adevdrul total, adica ceea
ce ne este dat sd cunoastem numai dupa moarte®, 1i spunea
Ieronim Thanase unchiului sdu, incercand sa-i explice acestuia
modul in care intelesese sensul si functia spectacolului. Iero-
nim intuise faptul ca artele si, in special, spectacolul puteau
revela acest adevar, deoarece, spunea el, ,teatrul, ca si filosofia,
sunt o pregatire pentru moarte“?. Craig ar fi agreat, probabil,

0

22. Mallarmé imaginase o formula teatrala constand dintr-un teatru
in aer liber, in care spectatorii, aflati pe un slep mobil, s-ar fi de-
plasat de-a lungul unui rau, observéand diferite scene sau, mai bine
zis, ,cadre®, asezate, din loc in loc, pe mal, dupd principiul scenei
cu mansioane. Ceea ce propunea Mallarmé era, evident, un teatru
fara actiune, un teatru ,,de ambianta“in care si fie create si savurate
diferte stari sufletesti. (Lugné-Poe, La Parade. Le Sot du Tremplin I,
Paris, Editions Gallimard, 1930, p. 232).

23. Mircea Eliade, Uniforme de general, ed. cit., pp. 48-49.
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aceasta perspectiva, privind-o ca venind in prelungirea ideii
sale potrivit careia ,din ideea de moarte [...] poate sd vind o
inspiratie atat de vasta“*. Craig vorbeste iIn mod constant de de
lupta impotriva tendintei catre natural care nu are nimic de-a
face cu arta si de punerea in locul ,actiunii naturale sau nena-
turale” a celei ,,necesare sau nenecesare“®. Devine limpede faptul
ca, pentru el, teatrul se afirma ,ca manifestare a unei realitati,
realitate care nu este de ordinul celei cotidiene si nici cea a cor-
pului viu, din carne, sange si nervi, ci de ordinul unei realitati
care ne indreapta pasii spre taramurile mortii“*.

3.5. Actorul ideal: Supramarioneta vs actorul indian

Daca opiniile lui Eliade coincid, in mare masura, cu cele
ale lui Craig, atunci cand e vorba de natura religioasa a artei,
de necesitatea reintoarcerii la energia si cunoasterea ale
caror depozitare sunt ,originile, de conceperea si trasmu-
tarea unui text dramatic in spectacol, de functia regizorului
- vazut ca mistagog, hermeneut, ,stapan al spectacolului® si
»Mare Maestru al Stiintei Scenei® -, cele privitoare la conditia
sifunctia actoruluiii plaseaza pe pozitii diferite. Vom vedea ca
ea se intalneste doar intr-un singur punct - acela al capacita-
tii actorului de a se exprima simbolic, adica de a-si comunica
simbolic mesajul. Pe de-o parte, Eliade vorbeste despre actor
ca despre ,purtatorul unui mesaj secret, iar, pe de alta parte,
Craig spune despre actori ca ,ei vor recrea o noud maniera de
a juca, constand in mare parte din gesturi simbolice®.

Din punctul de vedere al lui Craig, actorul era un ,sclav
emotional” (prin identificare cu personajul pe care il joacd) si
Hliterar” (prin supunerea oarba fata de autorul dramatic), care
avea un corp impropriu artei, prin limitele si imperfectiunile
sale. In consecintd, datoritd acestor neajunsuri, actorul trebuia
sa joace doar rolul unui intermediar scenic - devenind unul din
elementele punerii in scend - care sa contribuie la realizarea

O

24. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, ed. cit., p. 82.
25. Ibidem, p. 59.
26. Monique Borie, Fantoma sau Indoiala teatrului, ed. cit., p. 7.
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miscarii, la dimensionarea si modelarea spatiului prin actiune.
Actorul nu era chemat sa personifice individualitati psiholo-
gice si realiste, ci sd comunice prin semne, gesturi si miscari
cu valoare simbolica fortele si energiile invizibile. Altfel spus,
era obligatoriu ca actorul sa treaca printr-un proces de ,dena-
turalizare®. Urméandu-si pana la capat rationamentul ,impo-
triva realitatii fotografice lipsite de substantda“, Craig avea sa
ajunga la ideea necesitatii inlaturarii actorului, pentru ,a eli-
mina mijloacele prin care e produs si prin care infloreste un
realism pervertit al scenei“”. Avea sa ajunga, astfel, la celebrul
spersonaj inanimat al Supramarionetei®, o descendenta ,,a ima-
ginilor de piatra din vechile temple“ sau ,,0 forma degenerata
de zeu“. Craig considera ca Arta are nevoie de materii sigure
si de legi stricte prin care accidentalul si imprevizibilul sa fie
excluse si afirma cd ,actoria nu este o arta. Asadar, este inco-
rect sa se vorbeasca despre actor ca de un artist. Caci tot ceea ce
e Intamplator e un dusman al artistului. [...] Arta nu se obtine
decit cu intentie. De aceea, pentru a realiza orice opera de arta
e limpede ca nu putem lucra decéat cu acele materiale care sunt
previzibile. Omul nu este unul dintre aceste materiale“*.

Cuvintele ,intentie” si ,material, folosite de Craig, indica
foarte clar faptul cd el intelegea termenul de ,,arta“ in accep-
tiunea sa de ,mestesug”, de ansamblu de procedee, cunos-
tinte si reguli, care, exercitate asupra unei materii (sigure!),
puteau conduce spre un rezultat concret. Doar un actor care
devenea el insusi ,,0 operd de artd” - asa cum era, de pilda,
o pictura sau o sculptura -, putea reprezenta idei si simbo-
luri universale si se putea supune proiectului regizorului, pe
care Craig in considera ,artist al teatrului“ si ,,stapan absolut
al spectacolului®.

Este insa interesant de observat modul in care conceptul
de ,Supramarioneta“ avea sa sufere o transformare in con-
ceptia lui Craig. Nascuta pe malurile Gangelui, din idealul nu
al unui ,,om de carne si sange“, ci, mai degraba, al unui ,,corp
in transa“, nazuind ,sa se imbrace cu o frumusete aidoma
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mortii, In timp ce degaja un spirit viu“, Supramarioneta avea
sa evolueze de la idol al Antichitatii traversat de forte invi-
zibile, asa cum o concepea Craig, in martie 1907, la cel de
yactor plus foc minus egoism®, cum avea sa o redefineasca in
Prefata editiei din 1924 a Artei Teatrului. Adica, de la android
la fiintd umana.

Intr-un foarte dens si documentat articol, regizorul si cer-
cetatorul Almir Ribeiro® reconstituie schimbul de idei dintre
Gorgon Craig si eruditul istoric al artei indiene Ananada Coo-
maraswamy, asa cum este pus in lumina de corespondenta pur-
tatd de cei doi, Intre 1913-1919. Analiza acesui dialog la mare
distanta prezinta o dubla importantd. Ea ne permite ca, pe de
o parte, sa intelegem cauzele care l-au determinat pe Gordon
Craig sa isi rezivizuiasca conceptia asupra Supramarionetei,
iar, pe de altad parte, constituie un document valoros ce atesta
una dintre primele dezbateri legate de teatrul occidental si cel
oriental. In numarul VI/2 din 1913 al revistei sale The Mask,
Gordon Craig publica articolul lui Coomaraswamy ,Notes on
the Indian Dramatic Techniques, in care acesta afirma ca
ydacd domnul Craig ar fi fost capabil sa studize actorii indieni
si nu doar pe cei ai teatrului modern, s-ar fi putut sd nu creada
atat de necesar sa respingd trupurile barbatilor si ale femeilor
ca materie a artei dramatice“®.

Plecand de la descrierea Supramarionetei lui Craig, Coo-
maraswamy proceda la o comparatie a calitatilor si ,,perfecti-
unii“acesteia cu actorii indieni care erau rezultatul unei inde-
lungi si riguroase formari, aratand cd ,,miscarea unui singur
deget, ridicarea unei sprancene, directiile unei priviri... toate
acestea sunt determinate de instructiunile tehnice din carti
sau prin constanta transmitere a traditiei. In plus, aceleasi
gesturi sunt transmise in toata India, pentru a exprima ace-
leasi idei si, poate, multe din acestea erau folosite, deja, acum
doud mii de ani [...] Multe din aceste gesturi... numite mudra...
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Studies, Porto Alegre, vol. 44, nr. 3, pp. 463-485, sept.-dec. 2014.
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au o semnificatie hieratica: intr-un tablou, intr-o imagine sau
in cazul unei marionete si, deopotriva, atunci cand e vorba
de un dansator sau dansatoare, mudrele exprima intentiile
sufletului in limbajul conventional“®.

Ceea ce spunea Coomaraswamy, il facea pe Craig sa inte-
leaga ca problemele pe care le aducea Supermarioneta in dis-
cutie fusesera, deja, rezolvate in traditia indiana, si asta chiar
de mai bine de doua mii de ani. Dupa cum aprecia Cooma-
raswamy, Si asa cum avea sa arate si Almir Ribeiro, Craig nu
ar fi avut de unde sa aiba informatii precise asupra culturii
teatrale indiene. In pofida numeroaselor sale lecturi, Craig
nu avea cunostinte precise si sistematice despre India si nici
despre arta orientald, in general, iar ,abordarea sa esenti-
almente romantica l-a facut prizonierul unei viziuni idilice
a acestui univers artistic, neingaduindu-i sa extraga din el
informatia care i-ar fi permis sa-si continue investigatia“?.

De altfel, teatrul asiatic era aproape necunoscut in Europa,
iar unele dintre primele studii tehnice descriptive, aparute in
Europa, au fost chiar textele lui Coomaraswamy pe care Craig
le-a publicat in The Mask.

In decursul corespondentei, Craig avea si oscileze intre
surprindere si iritare, intre curiozitate si afisata plictiseald
fata de bogata si precisa informatie pe care Coomaraswamy
o justifica cu trimiteri exacte la Ndtyasastra in care, asa cum
preciza istoricul de arta hindus, se regaseau standardele sti-
listice si pedagogice rigide pe care se intemeia arta clasicd
teatrala indiana.

Cand Coomaraswamy deplangea faptul ca Gordon Craig
nu 1i cunoscuse pe actorii indieni, el se referea tocmai la
sdenaturalizarea“ despre care vorbea regizorul englez si
prin care acestia trebuiau sa treaca, in mod obligatoriu, in
decursul anilor de formare. Stilizarea constituia fundamen-
tul Intregii gandiri teatrale hinduse, iar ,naturalul®, asa cum
era el inteles In Occident, nu fusese niciodata compatibil cu
antrenamentul actorului si cu spectacolul indian. In India,

0

31. Ibidem.
32. Ibidem, p. 479.

28 N2 1 (73, 2023



STUDIT SI CONFERINTE

se intelegea de la sine faptul ca lumea scenei este in mod
necesar opusa celei din afara acesteia. De aceea, unui indian
pentru care ,artificialitatea“ constituie un principiu de baza,
cautarea ,naturaletei” in teatru 1i poate parea ceva ciudat,
daca nu chiar absurd.

Dupa cum remarca Almir Ribeiro, din tonul unor scrisori
ale lui Craig se simte faptul ca argumentele lui Coomaraswamy
nu doar i-au afectat vanitatea intelectuald sii-au repus in ches-
tiune atitudinea eurocentrica, cil-au determinat sa-si asume o
sarcind incomoda - aceea de a-si reevalua constructia intelec-
tuala a Supramarionetei. Desi Craig a tratat Orientul ca ,peri-
feric, din punct de vedere geografic, si ,ciudat®, din punct de
vedere cultural - ,,crezandu-se aflat in inima culturii mondi-
ale, iar in calitate de britanic considerandu-se pe sine nsusi
plasat intr-un loc special in sdnul acesteia“ - el a avut, totusi,
capacitatea de a recunoaste ,superioritatea artistilor din alte
culturi, precum si valoarea diferentelor culturale“®.

Daca consideratiile lui Coomaraswamy asupra teatru-
lui indian s-au dovedit, in final, stimulatoare pentru Craig,
determinandu-1 sa regandeasca natura Supramarionetei, ati-
tudinea ambivalenta a regizorului englez - cand curios, cand
reticent — l-au determinat pe istoricul de arta hindus sa tra-
duca in engleza si sa publice Abhinaia Darpana, un manual
de arta actorului*, scris in secolul al XIII-lea de Nandikes-
vara. Prin acest tratat, intitulat in engleza The Mirror of Ges-
ture (Oglinda gestului), Coomaraswamy dorea sa-i ofere lui
Craig argumente in plus privitoare la rigoarea formarii acto-
rilor indieni. Intr-una din notele cu care-si insotise traduce-
rea, Coomaraswamy arata, de pilda, cd ,actorul-dansator nu
trebuie sa fie influentat de impulsuri dezordonate, ci perfect
stapan pe sine, stapan pe un stil artistic indelung studiat si
sa functioneze conform dictonului care spune «sa mearga ca
si cum ai trage de snurul unei marionete»“®, iar intr-un alt
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comentariu in care vorbea despre modalitatea de raportare la
realitate si la arta, Coomaraswamy punea in evidenta faptul
cd, daca pentru un occidental procedeul analitic era cel la
indeméana - studierea partilor conducand la maginea globala
-, pentru un oriental, sinteza era procesul prin care acesta
incearca sa cunoasca lumea — urmarind cum intregul se des-
facea in partile-i componente. De asemenea, Coomaaswamy
mai adauga ca ,atunci cand se ridica cortina este, intr-adevar,
prea tarziu pentru a incepe realizarea unei opere de arta. Asa
cum textul unei piese ramane acelasi, indiferent cine ar fi
actorul care 1l joacd, asa cum partitura unei compozitii muzi-
cale nu e modificata indiferent cine ar fi interpretat-o, tot asa
nu exista niciun motiv in virtutea caruia un limbaj gestual
acceptat ar fi trebuit sa fie modificat pentru a pune in valoare,
in mod avantajos, personalitatea actorului. Esentiald pentru
arta dramatica indiana e actiunea, nu actorul. Iar in aceste
conditii, desigur, nu existd loc pentru amatori pe scend; de
altfel, amatorul nu exista in arta orientala“®.

Corespondenta celor doi - un act de pionierat in dome-
niul dialogului intercultural dintre Occident si Orient - avea
sa puna in lumina atat dificultatea comunicarii cu Celalalt,
precum si riscul la care se putea expune teatru occidental
prin imprumutarea - fara discerndmant si fara o profunda
cunoastere a realitatilor cultural-istorice - a unor ritualuri si
conventii teatrale orientale.

De altfel, Craig era constient de aceasta primejdie si con-
vins de faptul cd renasterea teatrului european nu se va pro-
duce prin actiunea unui factor extern, el obisnuind sd spuna
cd ,iluminarea va veni de la pietrele pe care le spargem mer-
gand pe propria noastra cale vesela sau prafuitd“’. Ceea ce nu-1
impiedica, desigur, sa identifice potentialul, in special tehnic,
pe care il avea teatrul oriental si care ar fi putut fi valorificat.

Craig avea sa raspunda gestului editorial al lui Cooma-
raswamy cu o scrisoare in care isi mentinea pozitia reti-
centd fata de performantele actorilor indieni, marturisind,
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totodata, cd se temea de atractia irezistibla a Orientului,
care ar fi putut sa conduca la pierderea identitatii teatrului
european si adduga ca ,asa cum nu exista cale de Intoarcere
pentru cel care e Indragostit cu adevarat, indiferent daca
acesta ar trebui sa treacd prin chinurile iadului, tot asa nu
exista cale de intoarcere din India“®.

Craig nu gresea prea mult facind aceasta afirmatie, iar
experienta lui Eliade - care, de fapt, nu a parasit sufleteste
India niciodata - dovedeste, cu prisosinta, intuitia regizoru-
lui englez.

Interesant este si faptul ca, afland de rigoarea si disciplina
cu care indienii deprindeau arta teatrald codificata, Craig
avea sa-i Impartaseascd lui Coomaraswamy opinia sa potri-
vit cdreia era extrem de inadecvat, chiar gresit, ca fiintele
umane sa fie supuse unei arte cu atata severitate. Si probabil
ca tocmai aceasta ,extrema rigoare” si ,extrema disciplina“
l-au facut pe Craig sa-si reconsidere creatia, sa o umanizeze si
sa spuna, pana la urma, ca Supramarioneta era ,actorul plus
foc, minus egoism: focul zeilor si al demonilor, minus fumul
si aburul mortalitatii®

Contra-observatia cu care Coomaraswamy continua insa
discutia nu e deloc neglijabila, deoarece el ardta ca ,in afara
jocului lor, acesti actori indieni sunt la fel de umani ca oricare
altii. Faptul ca interpretarea lor trebuie sa fie atat de sever
disciplinata nu e mai dureros decat observarea formalizarii
in orice artd. Muzicianul are nevoie de o pregatire cel putin la
fel de dificila. Adevarul este ca teatrul modern ne-a obisnuit
atat de mult cu o forma de actorie care nu este o arta, incat
am inceput sa credem ca este prea mult sd cerem actorului sa
devina din nou un actor“®.

Justificarea extraordinarei stilizari si perfectiunea tehnica
urmarita de actorii indieni se datoreaza faptului ca religia hin-
dusa considera evenimentul artistic ca fiind binecuvantat de
zei si realizat cu ajutorul acestora, iar faptul cd Supramario-
neta lui Craig i-a atras atentia lui Coomaraswamy s-ar putea
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sa se datoreze chiar caracterul ei simbolic, atat de asemana-
tor cu procesul alegoric de creare a panteonului zeitatilor
hinduse, asa dupad cum arata Almir Ribeiro.

Craig considera ca degradarea teatrului se datora, in mare
parte, faptului ca actorul iesise din zona sacrului, a imperso-
nalului, a vietii extatice, a ,seninatatii Mortii“ si ca, in conse-
cinta, regenerarea artei dramatice nu era posibila decat prin
reconsiderarea menirii actorului si reintoarcerea la izvorul
sacru al artei sale.

Atat Craig, cat si Coomaraswamy impartaseau dubla con-
vingere ca teatrul era un spatiu de manifestare a unei rea-
litati supramundane si ca arta teatrald nu putea ajunge la o
forma desavarsita de manifestare, nu-si putea implini meni-
rea decat prin racordarea la izvoarele sacre care o hraneau.
Insd, dacd in traditia indiand actorul avea deplina constiintd
a acestei sacralitati si a faptului ca jocul sau era o jertfa prin
care se putea indlta in lumea suprafireasca a zeilor, actorul
occidental trebuia sa isi (re)considere raportul cu sacrul.

Intalnirea dintre Craig si Coomaraswamy, departe de a fi
intdmplatoare, reveleaza complementariatatea celor doua
pozitii, al caror numitor comun il reprezinta corpul transfi-
gurat al actorului - element esential al spectacolului. Corpu-
rile indienilor, transformate printr-o extrema rigoare tehnica
in corpuri-semn, in ,marionete®, se intalnesc cu Supramario-
neta, abstractiune intrupata, devenita ,actor de foc izba-
vit de ,aburul mortalitatii“. Corpurile devenite hieroglife si
speculatia intelectuala devenita trup se intalnesc la graninta
subtila dintre concretetea carnii si abstractie, ,in acel spatiu
unde incarnarea se afld la limita dezincarnarii“/’, care nu
poate fi altul decat teatrul.

Atat intalnirea dintre Craig si Coomaraswamy, cat si cea,
de pilda, dintre Craig si Stanislavski, reveleaza, o data in
plus, ca teatrul este tocmai locul de intélnire al contrariilor,
adica al miraculosului, tot asa cum actorul poate fi incarnat si
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totusi rapit intr-o lume supramundana, adica, intr-o oarecare
masurd, un jivanmukta.

4. Privind retrospectiv inspre ,,Teatrul Viitorului“

Potrivit conceptiei profesorului Killialoe, personajul Isto-
riei de-a-ndoaselea a lui Giovanni Papini, ,metoda cea mai
justa de a scrie istoria in mod rational si inteligent ar fi sa
incepem cu evenimentele cele mai recente si sa sfarsim cu
cele mai vechi®, deoarece ,este singura metoda care face
posibila interpretarea faptelor oamenesti“. ,Ceea ce este -
spune acest savant si straniu personaj - explicd ceea ce-a fost
sinu invers“Y, fiind, astfel, necesar sa mergem de la cunoscut
spre necunoscut, adica dinspre prezent spre trecut.

Cum se vede, asadar, din prezent, ,Teatrul Viitorului“ la
care au visat reformatorii artei dramatice de la sfarsitul seco-
lului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea? Unii dintre
acestia au nazuit la un Teatru de Artd, la un Teatru Artistic, la
un Teatru al Artistilor, iar altii la o Artd a Teatrului - sintagme
care nu acopera aceeasi realitate, dar care pleaca, toate, de la
o0 aceeasi idee: aceea de a schimba radical modalitatea de a
gandi si a practica aceasta arta. De pilda, daca Teatrul de Arta
al lui Paul Fort luase fiinta ca reactie impotriva teatrului natu-
ralist practicat de André Antoine, la Théatre Libre, Teatrul de
Arta din Moscova, fondat de Vladimir Nemirovici-Dancenko
si Konstantin Stanislavski se afla in rezonanta estetica cu cel
al lui Antoine. In fluxul aceleiasi tendinte renovatoare, exis-
tau, cum remarca George Banu, diferente punand in evidenta
anumite particularitati nationale, cum ar fi faptul ca, in timp
ce scoala rusa era preocupatd, in special, de arta actorului,
cea franceza acorda, In continuare, o mare importanta tex-
tului, iar cea germana arhitecturii si noilor tehnologii ale
scenei®. Desi concentrati asupra momentului prezent si
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incercand o ameliorare a conditiilor de practicare a teatru-
lui (printr-o regandire, salubrizare si eficientizare a spatiului
scenic, repetitii efectuate cu regularitate si seriozitate, pro-
fesionalizarea actorului si remunerarea acestuia, atat pentru
spectacole, cat si pentru repetitii, cotracararea vedetismului
prin armonizarea trupei de actori), toti pionierii teatrului
aspirau la realizarea - chiar daca prin mijloace diferite - a
unui ,spectacol-opera de arta“, conceput de regizor, verita-
bil ,,stapan al scenei® si sustinut de actor, considerat element
fundamental al reprezentatiei spectaculare. Atat regizorul,
cat si actorul trebuiau, insa, sa posede calitati exceptionale:
regizorul sa fie un , maestru al stiintei scenei®, iar actorul -
antrenat cu ajutorul unor noi metode si deprinzand noi teh-
nici - sd devina un interpret sau creator polivalent, capabil de
a corporaliza si exprima simbolic elemente si forte invizibile.
Pentru Stanislavski, idealul teatral il constituise descoperi-
rea unei cai constiente de accesare a potentialului creator al
subconstientului. Pentru simbolisti, idealul fusese cel al unui
teatru metafizic, al verbului. Pentru Georg Fuchs, idealul
vizase realizarea unor reprezentatii misteriale, privilegiind
comuniunea dintre actori si spectatori, reuniti, astfel, intr-o
mare sarbatoare populara. Pentru Craig, idealul il constituise
spectacolul ca operd autonoma perfecta, realizata cu ajutorul
unui actor-instrument, total supus vointei creatoare a regizo-
rului - ,artist al teatrului“. Aflati fie sub stindardul Teatrului
de Arta, fie sub cel al Artei Teatrului, regizorii care au marcat
secolul XX au fost - asa cum 1i numeste Lew Bogdan - niste
yconstructori de utopii“#, niste vizionari.

Din prezentul pe care il traim, ar trebui sa definim, Intéai, ce
este ,,Teatrul Viitorului“, pdna la urma. Si cred ca definitia cea
mai concisa ar putea fi aceea de ,,manifest®. ,Teatrul Viitoru-
lui“ constituie, asadar, manifestul unor creatori care, dorind
sd redea demnitatea acestei arte, au considerat cd regandirea
sa din temelii este mai mult decat necesara. Astazi, parcur-
gand ,programul estetic“ al ,Teatrului Viitorului“ la care au
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aspirat acesti regizori, putem sa ne intrebam sau sa consta-
tam In ce masura visele pionierilor artei dramatice au deve-
nit realitate, materializandu-se in creatiile si realizarile celor
care le-au urmat. Raspunsurile sunt variate, multiple, ele
depinzand de o infinitate de factori obiectivi si subiectivi.

Raportindu-ne la prezent, constatdm ca s-au construit
teatre, s-au schimbat conditiile de munca ale actorilor, s-au
fondat sindicate, asociatii profesionale, forumuri si institu-
tii de formare pentru profesionistii teatrului, dar - ne putem
intreba - in ce masura s-a schimbat mentalitatea acestora
fata de abordarea propriei vocatii sau profesii? Si, de aseme-
nea, privind tot dinspre prezent inspre poeticile regizorale si
ambitiile reformatorilor de la inceputul secolului XX, ne mai
putem intreba in ce masura actorii si regizorii au devenit cre-
atori? In ce misurd autorul dramatic si-a renegociat pozitia
in raportul cu creatorul/ creatorii de spectacol? In ce masura
resuscitarea unei vechi cunoasteri sau a unor vechi valori au
condus la practicarea teatrului ca arta si mestesug, insotita de
reflectie? In ce misurd putem vorbi despre fundamentarea
unei ,stiinte“ a teatrului? In ce masura lupta impotriva deca-
botinizarii si degenerarii artei teatrale a fost castigata? Si in
ce masura spectacolul artistic a reusit sa se sustraga ,indus-
trializarii“ si scopurilor comerciale?

Multi oameni de teatru de la inceputul secolului XX s-au
aflat in cdutarea unei ,vechi stiinte“, a unor ,vechi mestesu-
guri® ale teatrului, susceptibile de a furniza actorilor ,taina“
cuvintelor si a gesturilor eficace prin care putea fi redat teatru-
lui caracterul sdu ,magic” si functia sa de ,vehicul“ sau ,liant“
intre nemanifestat si manifestat. Faptul explica fascinatia
unor regizori pentru originile cele mai indepartate ale omeni-
rii, pentru Antichitate sau pentru culturile teatrale extraeuro-
pene, care le-au inspirat alte forme de expresie teatrala (decat
cele ale Naturalismului), le-au revelat necesitatea formarii
unor actori polivalenti, a (re)spiritualizarii artei, a dezvolta-
rii capacitatii de exprimare simbolica si codificata, precum
si a schimbarii opticii asupra antrenamentului actoricesc. Au
fost si continua sa fie realizate, intr-adevar, ,spectacole-opere
de arta“, memorabile, tulburatoare, dar exista, cu toate aces-
tea, reprezentatii in care unii actori nu par a fi beneficiat de
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antrenamentele transformatoare preconizate de ,artistii Tea-
trului Viitorului®. Unii regizori, pe de alta parte, departe de a
angaja un dialog sau o polemica creatoare cu autorul drama-
tic - sau de a fi ei Insisi creatori originali ai unei reprezentatii
-, retin din teoria pionierilor Teatrului Viitorului doar dreptul
lor de ,stapani ai spectacolului®, uitindu-1 pe cel de ,,garant al
unitatii estetice si al coerentei acestuia®. Iar in numele acestui
drept, ei pun 1n practica, cel mai adesea, ceea ce criticul Jean
Goury numea ,cele zece porunci ale regizorului (post)mo-
dern®, constand in ignorarea textului, schimbarea epocii, evo-
careaideologilortotalitare, privilegiereasordidului, expunerea
sistematica a nuditatii, indiferenta fata de valentele dramatur-
gice ale decorului si ale costumelor, privilegierea (semi)in-
tunericului scenic, neglijarea coerentei, coordonarea insufici-
entd a actorilor si generarea confuziei*.

Spatiul scenic a fost, desigur, remodelat prin actiunea
actorului, printr-o noud conceptie scenograficd, prin noul
raport instituit intre actori si public, dar, cu toate acestea,
se joaca si astazi pe scene a l'italienne prafuite (la propriu),
mai exista si astazi cortine, decoruri de mucava, alaturi de
noile tehnologii, care - urmand vechiul principiu al teatru-
lui baroc - pot transforma spectacolul intr-un adevarat miraj,
intr-o polifonie informationald, in care nenumarate semnale
asalteaza simturile si intelectul spectatorului. Scena arhitec-
tonica a Inlocuit-o pe cea picturala, dar mai asistam astazi
la spectacole in care videoproiectiile - in multe cazuri, In
neconcordanta cu actiunea scenicd, deficitar realizate si cali-
brate - nu fac decét sa inlocuiasca decorul pictat, ,inghitind“
actorii si, odata cu ei, spectacolul.

In mod invariabil, teoreticienii Teatrul Viitorului - si aici
ma gandesc si la teoriile eliadesti -, mizand pe puterea de
scontagiune” a teatrului, 1-au gandit, pe de-o parte, ca pe o
modalitate de trezire, de educare, iluminare si de ,salvare®
a maselor largi, fapt care i-a facut sd pledeze pentru des-
chiderea unor teatre populare sau pentru organizarea unor

0

44. Jean Goury, C’est 'opéra qu’on assassine! La mise en scéne en quest-
ion, Paris, Editions L’'Harmattan, 2007, p. 90.
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spectacole de tip ceremonial cu caracter de ,sarbatoare
populara®. Pe de alta parte, acesti creatori ai scenei au simtit
nevoia de a se retrage in spatiul protejat al laboratoarelor si
studiourilor unde, iesind de sub presiunea productiei artis-
tice, asemenea unor noi Pygmalioni, sd poatd lucra nestin-
gheriti la plamadirea unui nou om-actor. Cred ca astazi, intr-o
epoca de profunde si radicale mutatii, teatrul se afla intr-un
(nou) punct de rascruce In care redefinirea functiei lui, rede-
finirea lui ca ,instrument” de educare si salvare, ca stiinta si
arta constituie, din nou, un exercitiu necesar. El ne demon-
streaza ca ,Teatrul Viitorului® este ,strigat” si, deopotriva, un
proces de tipul work in progress.

Cand vorbim despre renovatorii teatrului, despre actorii si
regizorii ,Teatrului Viitorului“ o facem cu interes, admiratie,
chiar veneratie, entuziasmandu-ne in fata ideilor si realizari-
lor lor, asa cum, probabil, platonicienii contemplau, extatic,
lumea Ideilor perfecte. Dar ramane intrebarea in ce masura
putem adera la poeticile acestor creatori sau ce ne (mai) spun
ele, astazi? Experienta ne arata ca o prea marea apropiere de
acestea este la fel de problematica ca si uitarea lor. Venerarea
personalitatii si realizdrilor acestor artisti - conducand spre
pastisarea si dogmatizarea principiilor si solutiilor pe care le
ofera - devine, In ultima instanta, la fel de ineficienta si de
nejustificata ca insuficienta cunoastere a mostenirii pe care
ne-au lasat-o. ,Mostenirea isi pescuieste propriii mostenitori,
ca o stiinta oculta, spunea Eugenio Barba, adaugand ca ,,nu
exista descoperire daca drumul este fixat dinainte“”. Pana
la urma, arta scenica nu poate fi definita decat in relatie cu
un anumit mediu teatral, cu o mentalitate, cu spiritul timpu-
lui. Ea nu poate fi decat asa cum o gandea Ieronim Thanase,
yregizorul viitorului“ din prozele eliadesti - ,,0 artd si tehnica
potrivita timpului nostru®, pe care fiecare generatie trebuie
sa o (re)descopere. Grotowski considera ca discipolul trebuie
sa rasfranga imaginea maestrului in lume, dandu-i stralucire,

O

45. Eugenio Barba, O canoe de hdrtie. Tratat de antropologie teatrald,
traducere din limba italiana si prefata de Liliana Alexandrescu, Bu-
curesti, Editura Unitext, 2003, p. 248.

CERCETARI TEATRALE 37



Anca-Daniela MIHUT

intensificindu-i importanta, transformandu-se in ,mar-
tor-valorizator®, dar, totodata, si in ,martor-pradator, care se
hraneste din zestrea maestrului, o exploateaza si o conver-
teste In opera proprie“. Se pare, asadar, ca fiecarei generatii
ii este sortit sa porneasca, sisific, de la un ,punct zero, aflat
pe spirala istoriei teatrului. Ii este dat s viseze la un teatru
ideal, la un ,Teatru al Viitorului“, inspre care sa-si concen-
treze munca, efortul si pasiunea, si care se dovedeste a fi,
insa, de fiecare data, o ,,Fata Morgana“ pe care alte generatii
de ,valorizatori-pradatori“ vor incerca sd o prindd, pentru a
deveni mostenitori si nu epigoni.
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