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Abstract: The Rhythm of Contrasts in ''As You Like It" by William Shakespeare
Peter Brook noted that much of the spirit in a successful production of "As You Like It"
,comes from the juxtaposing of scenes written in different keys”. This juxtaposition can
be interpreted metaphorically as a dance, in which each change in tone, rhythm, and
energy contributes to the overall dynamics of the play. The movement of the characters in
space and time is fundamental to the unfolding of the action and the exploration of central
themes. The change of space and the flow of time provide the characters with the
opportunity to reinvent themselves, heal, and achieve a harmonious and celebratory
ending characteristic of Shakespearean comedies. In this play, Shakespeare also explores
identity, with masks serving as a symbol of transformation, ambiguity, and self-discovery.
And the central question is: How does illusion interact with reality? Is identity a fixed
point or a fluid chain of ideas? In this paper, we will try to explore the play "As You Like
It" from the perspective of a theatrical choreography of emotions, ideas, and
relationships, in which the ,,dance of personalities” creates a vibrant performance, in
which each character contributes with their own ,,rhythm” to the overall harmony.
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Introducere

Afirmatia lui Peter Brook, potrivit careia ,,spiritul unei productii de succes provine
din juxtapunerea scenelor scrise in note diferite” (Bevington, 2019), trimite, dincolo de
o observatie tehnicd asupra constructiei dramatice, la o Intelegere mai profundd a modu-
lui 1n care piesa Cum va place functioneaza pe baza unei logici a alternantei si tensiunii
dintre registre stilistice si dispozitii afective diferite. Aceastd juxtapunere nu este doar o
trasatura structurald, ci reflectd un mecanism intern de articulare al personajelor, ale
cdror voci, pozitiondri si stiri nu sunt constante, ci oscilante. In acest sens, se poate
vorbi despre un veritabil ,,dans al personalitdtilor”, in care fiecare personaj din piesa
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pare sd Tmprumute, sd alterneze sau chiar sa suprapuna registre distincte — ludic, refle-
xiv, sentimental, satiric — intr-un proces de auto-constituire scenica. Aceastd mobilitate
identitard nu poate fi separatd de arhitectura piesei in ansamblu, care alterneaza in mod
deliberat scene de comedie ugoard cu momente de profunzime filosofica, improvizatie
cu poezie, travesti cu autenticitate emotionald. Cum vd place nu impune o linie clara de
evolutie, ci propune un spatiu al posibilitatilor: un teritoriu 1n care personalitatile nu se
exprima in mod unitar, ci printr-un joc coregrafic al contradictiilor interioare. Juxtapu-
nerea tonurilor devine astfel expresia scenica a acestei dinamici interne, unde personaje-
le sunt definite nu prin stabilitate, ci prin capacitatea lor de a oscila Intre roluri, stari de
spirit si voci divergente. In lumina acestei interpretari, Cum vd place apare ca un text in
esenta fluid, nu in sensul unei incoerente structurale, ci ca o meditatie poetica asupra
diversitdtii de tonuri si a pluralititii experientei umane. Aceastd alternantd devine expre-
sia unei lumi in care identitatea, relatiile si sensul sunt mereu in devenire, negociate in
timp real prin limbaj, deghizare si dialog. Cum va place nu propune o rezolvare a con-
tradictiilor, ci o celebrare a lor — o dramaturgie a polifoniei, in care personalitdtile ,,dan-

=9

seaza” in ritmuri disonante, dar fertile.

»Al treilea spatiu” al lui Edward Soja si Padurea din Ardeni

In lucrarea Al treilea spatiu (1996), Edward W. Soja propune o reconceptualizare a
spatiului, eliberandu-1 de opozitiile binare si tratindu-1 ca un camp complex, stratificat,
in care dimensiunea fizica, materiald (Primul spatiu) si dimensiunea imaginata, a ideilor
(Al doilea spatiu) se intalnesc si se contamineaza reciproc. Soja numeste acest nivel ,,Al
treilea spatiu” — un spatiu hibrid, interstitial, unde granitele dintre realitate si imaginatie
devin fluide, iar identitatea, la rAndul ei, este negociata 1n afara normelor rigide ale bina-
rismelor clasice. ,,Al treilea spatiu” nu este un loc fix, ci o experientd spatiald vie, pro-
dusd simultan prin locuire, reflectie si proiectie imaginara, in care tensiunea dintre con-
cret si simbolic genereaza noi forme de subiectivitate, ,,un spatiu care cuprinde toate
locurile, deschis privirii din toate unghiurile, fiecare conturat cu limpezime; si totusi, un
tainic obiect visat, plin de iluzii si aluzii — un loc ce ne este tuturor comun, dar niciodatd
pe deplin vazut ori inteles [...]” (Soja, 1996, p. 56).

in acest sens, ,,Al treilea spatiu” este mai mult decit o dimensiune abstracta sau teo-
reticad — devine un spatiu al posibilului, al reconfigurarii sociale si culturale, un cadru in
care regulile dominante sunt suspendate si Tnlocuite de practici ale diferentei, contestarii
si reinventdrii. Soja construieste aceastd teorie pornind de la urbanism, dar implicatiile
sale depasesc geografia si arhitectura — atingand literatura, artele spectacolului si teoriile
identitatii. in ,,Al treilea spatiu”, subiectul este chemat nu sa locuiasca, ci sd navigheze,
sa isi asume simultaneitatea pozitiilor contradictorii si sd se defineascd prin miscare,
intersectie si devenire.

Shruti Sharma (2024) aplicd teoria lui Soja la analiza piesei Cum va place,
evidentiind modul in care Padurea din Ardeni functioneaza ca un ,,Al treilea spatiu” in
care normele sociale rigide sunt suspendate, iar personajele pot experimenta identitati
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fluide si relatii sociale alternative. Sharma subliniaza ca ,,Padurea din Ardeni devine un
spatiu hibrid, unde granitele dintre statutul social, gen si identitate se estompeaza,
permitand personajelor sa isi reconfigureze rolurile si relatiile” (Sharma, 2024, 369).
reconfigurarii sociale si culturale, in care regulile dominante sunt suspendate si inlocuite
de o reinventare continud din punct de vedere social. in acest ,,Al treilea spatiu”,
personajele nu experimenteazad pur si simplu o perioada de refugiu, ci o oportunitate de
a explora forme alternative de viatd, in care identitatile sunt negociate si performate intr-

Soja subliniaza ca ,,Al Treilea Spatiu” face parte din categoria ,,«spatiilor dominate»
— cele ale periferiilor, ale marginilor si ale celor marginalizati, acele «lumi periferice»
care pot fi intalnite la toate scarile existentei: in realitatea trupului si a mintii, in sexuali-
tate si subiectivitate, In identitatile individuale si colective, de la cele mai locale pana la
cele mai globale. Ele sunt spatiile alese pentru lupta, pentru eliberare, pentru emancipa-
re.” (Soja, 1996, p. 68). Shruti Sharma subliniaza capcitatea Padurii din Ardeni de a
functiona ca un ,,Al treilea spatiu”, aici este posibild suspendarea normelor rigide ale
curtii si reconfigurarea relatiilor, fiind un teritoriu al eliberarii si al auto-reinventarii
(Sharma, 2024, 371).

in aceasta zona interstitiala, ,,pe masurd ce marginile sunt restructurate si recentrate,
se deschid noi spatii ale oportunitatii si actiunii — spatiile emergente pe care diferenta le
face posibile” (Soja, 1996, 98). In Padurea din Ardeni, personajele experimenteazi o
noud ordine, cea a relatiilor care ignora ierarhiile sociale impuse anterior, cum ar fi Or-
lando si Rosalinda, Tocila si Audrey sau Ducele Senior cu ceilalti exilati.

Astfel, ,,prin imbinarea realului cu imaginarul, a lucrurilor si a gandirii pe picior de
egalitate — sau cel putin fard a privilegia aprioric unul in detrimentul celuilalt — aceste
spatii trdite ale reprezentarii devin terenul din care se nasc «contra-spatiile»: locuri ale
rezistentei fatd de ordinea dominantd, care 1si trag forta tocmai din pozitionarea lor su-
bordonata, periferica ori marginalizatd. Punand 1n prim-plan relatiile de dominatie, su-
bordonare si rezistentd; misterul lor subliminal si limitele cunoasterii; deschiderea radi-
cald si bogdtia imagisticd, acest al treilea spatiu al lui Lefebvre se apropie Tndeaproape
de ceea ce definesc eu drept «al Treilea Spatiu»” (Soja, 1996, 68).

Daca viata la curte este guvernatd de reguli stricte, suspiciune, uzurpare si control —
reflectate Tn exilul fortat al Ducelui Senior si in tensiunile familiale dintre fratii Orlando
si Oliver —, padurea apare ca un spatiu liminal, in care constrngerile sociale se dizolva
si subiectivitatile pot fi regandite. Exilul nu este aici o forma de marginalizare, ci devine
o experienta de eliberare, o oportunitate de a explora forme alternative de viata.

In Pidurea din Ardeni, ierarhiile traditionale sunt suspendate sau subminate cu
ironie si spirit ludic. Relatiile interpersonale se desfasoara pe terenuri noi, neconstranse
de rang sau gen. Povestea de dragoste dintre Orlando si Rosalinda nu se dezvolta in
parametrii clasici ai unei povesti de dragoste de la curte, ci prin travesti, joc, dialog si
autoironie, intr-un proces de negociere afectiva care reconfigureazd ambele personaje.
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Tocila, bufonul curtii, poate aspira — cu o seriozitate parodica — la o relatie cu Audrey, o
pastorita de conditie modesta, sfidand atat codurile romantice, cit si granitele de clasa.
Iar Ducele Senior, inconjurat de exilati, nu mai apare ca un monarh autoritar, ci ca un
filosof al naturii, deschis schimbarii si contemplarii, conducand nu prin putere, ci prin
prezenta si reflectie.

Astfel, Padurea din Ardeni functioneaza ca o scend teatrald in sine, un ,,al treilea
spatiu” 1n care normele nu sunt abolite, ci suspendate pentru a fi puse sub semnul in-
trebdrii, testate si reformulate. Personajele care intrd 1n acest spatiu nu sunt fixe, ci
devin actori ai propriilor transformari, angajati intr-un proces fluid de (re)constructie
a identitatii. In acest cadru, travestiul, improvizatia, jocul de rol si dinamica discursi-
va capata o functie esentiald: permit manifestarea unei lumi in care identitatile nu sunt
date, ci Intruchipate prin miscare — intr-un joc mobil, scenic, al contradictiilor fertile
si al posibilitatilor multiple.

Identitatea ca performativitate

Judith Butler, in lucrarea Gender Trouble (1990), contestd ideea unei identitati de
gen stabile, propunand in schimb o intelegere radical performativa a subiectului. In vi-

ziunea sa, identitatea nu este ceva ce ,,avem’, ci ceva ce ,,facem” Tn mod repetat, printr-
o serie de acte, gesturi, comportamente si discursuri codificate cultural.

Butler 1si Intemeiaza teoria performativitatii genului pe ideile lui Michel Foucault
despre raportul dintre discurs, putere si identitate. In Istoria sexualitatii (1978), Fou-
cault arata cd subiectul nu este o esentd naturald, ci un efect al discursurilor i al nor-
melor sociale care modeleaza corpurile si comportamentele.

,Oriunde existd putere, existd si rezistentd; si, tocmai de aceea, rezistenta nu se
afla niciodata in afara puterii. Suntem mereu ,,induntrul” ei: nu existd o scapare absolu-
td, un exterior pur. Dar asta nu inseamna ca puterea castiga mereu, ca si cum ar fi un
siretlic al istoriei. A gindi asa ar insemna sa ignoram faptul ca relatiile de putere exista
doar prin raporturi si opozitii”.

Foucault, 1978, 95

Puterea nu doar reprima, ci produce identitati printr-o retea de reguli, clasificari si
interdictii.

Trebuie sa ne desprindem de ideea de «sex» dacad vrem — printr-o inversare tactica

a mecanismelor sexualitatii — s opunem puterii corpurile, placerile si formele de cu-

noastere, in diversitatea si in potentialul lor de rezistentd. Contraatacul impotriva mo-

dului 1n care sexualitatea este pusd in joc nu ar trebui sd se adune in jurul dorintei se-
xuale, ci in jurul corpurilor si placerilor”.

Foucault, 1978, 157
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Butler preia aceasta perspectiva si sustine ca genul Tnsusi este un astfel de efect dis-
cursiv, constituit prin acte performative repetate pana cand par naturale. Aceastd teorie
dezvaluie caracterul construit, instabil si negociabil al identitatii, submindnd conceptiile
traditionale ale subiectului coerent si unitar.

Unul dintre cele mai puternice mecanisme prin care aceasta instabilitate devine vi-
zibild este travestiul — nu doar ca un artificiu teatral, ci ca un act politic si estetic care
perturba ordinea simbolicd a genului. Intr-un astfel de context, masca nu ascunde, ci
dezvaluie: nu camufleaza o ,,esentd” autentica, ci dezvaluie faptul ca orice gen sau rol
social este deja o mascd, o punere in scend repetatd. Personajele care 1si pun 1n joc
propriile coduri identitare si oscileaza intre genuri sau registre afective devin nu doar
figuri dramatice, ci si agenti ai unei critici implicite la adresa normelor. Prin faptul ca
interpreteaza ceva ce nu sunt «in mod natural», ele dezvaluie ca, de fapt, nimeni nu
este cu adevarat astfel.

Daca 1n Gender Trouble Butler insistd asupra caracterului performativ al genului, in
Bodies That Matter (1993) ea nuanteaza aceastd teorie, ardtind ca actele performative
nu se desfasoara in vid, ci in interiorul unor norme culturale si discursive care stabilesc
ce corpuri ,,conteaza” si care rdman invizibile sau marginalizate. Butler afirma: ,,Corpu-
rile exista, rezista si prind viatd doar 1n limitele impuse de anumite norme sociale puter-
nic marcate de gen” (Butler, 1993, xi). in acest sens, performativitatea nu este o libertate
absolutd, ci un proces tensionat Intre repetarea normelor si posibilitatea de a le submina.
Judith Butler propune o viziune revolutionara asupra identitdtii, conceputd nu ca o esen-
ta fixd, ci ca un proces continuu de manifestare. Conform teoriei sale despre performati-
vitatea de gen, ,, nu existd o identitate de gen dincolo de expresiile de gen; identitatea
este constituitd performativ chiar prin acele «expresii» despre care se spune ca ar fi re-
zultatul ei” (Butler, 1990, 25).

Travestiul ca multiplicare a identitatii

In contextul piesei Cum vd place, aceasti perspectiva devine esentiald pentru intelege-
rea travestitului Rosalindei. Masca lui Ganymed nu este o simpla ascundere, ci un act per-
formativ prin care ea ,,submineaza” si ,,deconstruieste” normele rigide de gen si rolurile
sociale impuse. Rosalinda devine astfel un ,,subiect fluid”, a carei identitate se constituie
prin jocul dintre genuri, iubire si autoritate. Butler explica astfel aceastd dinamica: ,, pen-
tru ca unele identitdti de gen nu se incadreaza 1n aceste reguli culturale, ele sunt tratate ca
fiind anormale, ca niste greseli sau ceva ce nu poate exista, din perspectiva acelei culturi”
(Butler, 1993, 17). Rosalinda evitd aceste sanctiuni tocmai prin fictiune si improvizatie,

transformand travestiul Intr-un instrument de negociere a puterii si dorintei.

Butler afirma cd ,, genul este stilizarea repetatd a corpului — o serie de acte repetate
intr-un cadru strict reglementat, care, in timp, dau impresia de consistenta, de ceva natu-
ral” (Butler, 1990, p. 33), iar Rosalinda, in acest sens, foloseste travestiul pentru a ex-
plora si negocia identitdti alternative, devenind atat ,,actorul”, cét si ,,regizorul” propriu-
lui destin afectiv si social. Ea joacd nu doar rolul unui baiat, ci si al unui mentor
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emotional pentru Orlando, conducandu-1 Intr-un dans al iubirii performative care testea-
74 sinceritatea si vulnerabilitatea.

Acest joc al identitatii, situat intre sinceritate si simulare, reflectd ideea butleriana
conform cdreia identitatea nu poate fi redusa la o ,,fatd interioard” autenticd, ci se consti-
tuie prin ,,mastile” pe care le purtdm si le repetdm, construind astfel ceea ce credem a fi

,,sinele” nostru stabil.

Prin asumarea rolului lui Ganymed, Rosalinda nu numai ca isi ascunde genul, dar
creeaza un spatiu intermediar, o zonad de experimentare in care granitele dintre masculin
si feminin, real si fictiv, se estompeaza. In acest rol, ea dobandeste o libertate de expri-
mare imposibild in cadrul normativ al curtii — poate iubi fara a fi vulnerabila, poate edu-
ca fard a fi autoritara, poate ironiza fara a-si compromite feminitatea. Asa cum Butler
aratd cd genul este mereu in continud schimbare, Rosalinda ilustreazd aceasta devenire
pe scend, devenind un personaj fluid care oscileaza intre conventie si dorintd, intre ceea
ce pare a fi si ceea ce performeaza ca fiind.

in lucrarea Shakespeare’s As You Like It: A Postmodern Study of Gender, Most.
Farhana Jannat si Prokity Ahmed subliniaza faptul ca Shakespeare abordeazd genul ca
pe o constructie sociald, nu ca pe o esentd imuabila. Identitatea de gen este modelatd de
discursuri, norme si conventii culturale, iar in piesd acest lucru devine vizibil prin tran-
sformarea Rosalindei. Ea adopta identitatea masculina a lui Ganymed si, printr-o simpla
schimbare de haine si de atitudine, dobandeste libertati interzise femeilor. Aceasta me-
tamorfoza demonstreaza ceea ce postmodernismul, 1n acord cu teoriile lui Michel Fou-
cault, sustine: ca identitatea nu este fixa, ci fluida si instabild, dependentd de context si
de relatiile de putere.

Astfel, deghizarea nu doar 1i oferd Rosalindei sigurantd, ci 1i permite sd performeze
roluri multiple — de iubita, de prieten, de invatator — dezvaluind ca identitatea poate fi
negociatd si reconfigurata.

Sub infatisarea lui Ganymed, Rosalinda nu numai ca isi schimba aspectul, dar do-
bandeste o noua voce, una care ii permite sd devind autoarea propriei naratiuni. Caci stie
puterea pe care i-o poate da travestiul, mai ales ca 1i permite si statura:

Dar n-ar fi bine,
Pentru ca sunt ceva mai rasarita,
Sa trec in ochii lumii drept barbat?
Sa-mi prind la sold, colea, un scurt jungher,
O sulitd In maini sa iau si-atunci,
Oricate spaime femeiesti ar fi
fn inima ascunse, voi avea
O-nfétisare mandra de razboinic,
Cum se intampla cu atatia fricosi
A céror vitejie std n straie.”
Shakespeare, Cum va place, 1.3
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Deghizata in barbat, ea nu mai poate sa se manifeste ca o femeie, iar In momentul 1n care
Celia (alias Aliena) se plange de oboseala, Rosalinda si ia 1n serios rolul si o incurajeaza:

Daca ar fi dupa mine, mai c-as da de rusine straiele astea bérbatesti si-as incepe sd
plang ca o femeie. Sunt nevoitd 1nsa sa imbarbatez femeia: scurteica si nddragii vor fi
deci o pilda de curaj si barbatie. Hai, draga Aliena, hai, curaj!

Ibidem, 1.4

Atunci cand, Indragostita, Rosalinda vrea sa se lase prada sentimentelor, Celia inter-
vine si 1i aduce aminte care este statutul unui barbat: ,,Plangi, daca asa ti-e vrerea! Dar,
mai-nainte de-a-ncepe sa jelesti, tine seama, rogu-te, ca lacrimile nu-s pentru barbati”
(Ibidem, I11.4).

La fel i se adreseaza si Oliver atunci cand Rosalinda (alias Ganymed) lesina la vede-
rea esarfei Tmbibate de sangele lui Orlando: ,,Nu-ti pierde firea, tinere! Asta-i purtare de
barbat? Zau, parca n-ai avea inima de barbat!” (Ibidem, IV.3).

Rosalinda, in ipostaza de femeie deghizatd in barbat, preia initiativa, conduce jo-
cul emotional, il educd pe Orlando 1n arta iubirii si, mai subtil, 1l invatd cum sa o re-
cunoasca dincolo de aparente. Controlul ei emotional si retoric contrasteaza cu vulne-
rabilitatea masculinitdtii romantice, oferind o oglinda inversatd a relatiilor de putere
dintre sexe. Prin urmare, identitatea ei nu este o esenta care asteapta si fie revelata, ci
o reprezentatie constientd, o coregrafie a vocilor si a stérilor sufletesti, negociatd in
timp real pe scena.

in acest sens, identitatea devine un spectacol al posibilului, o scend mobila unde sin-
ceritatea si simularea nu se exclud reciproc, ci coexista, se Tmpletesc si se interogheaza
reciproc. Prin Ganymed, Rosalinda nu devine ,,altcineva”, ci 1si Implineste potentialul
scenic de a fi multipla. Travestiul nu este o evadare din adevar, ci o forma superioard de
adevar teatralizat, Tn care masca nu se ascunde, ci se construieste.

In travesti, Rosalinda devine un personaj care interpreteazi genul cu luciditate si
ironie, subminandu-1 simultan. Cand 1i propune lui Orlando sa-1 iubeasca pe ,,Ganymed”
ca nlocuitor pentru Rosalinda, ea spune ,,.De-acum Incolo obisnuieste-te sa nu-mi spui
altfel decat Rosalinda” (Ibidem, II1.2).

Rosalinda nu doar joaca un rol, stie ca joaca si 1si dirijeaza cu atentie fiecare gest si
emotie. Iubirea devine un teren de antrenament, o repetitie scenica a relatiei reale, n
care Rosalinda, in rolul lui Ganymed, il educa pe Orlando in logica afectiva a dorintei.
Ea spune ,,Hai vino, vino de ma peteste. Azi sunt in toane bune si s-ar putea sd ma-
ndupleci” (Ibidem, IV.1).

Prin acest joc de seductie inversata, Rosalinda dobandeste o pozitie activa in discur-
sul iubirii — joaca genul masculin nu numai prin costum, ci si prin comportament si po-
zitionare 1n relatie.

Aceastd ambivalenta performativa deschide o Intrebare esentiald: este adevarata Ro-
salinda femeia care se ascunde sub costumul barbatului sau figura masculind care i-a
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permis sa se exprime fara restrictii? Piesa nu oferd un raspuns clar, iar aceasta ezitare nu
este o sldbiciune, ci insasi miza dramaturgica a textului. Ambiguitatea este esentiala in
versul ,,Ti-nchipui poate ca avand toale de barbat, imi umbla si simtirea Tmbracata tot in
surtuc si-n pantaloni?” (Ibidem, I11.2).

in momentul in care Rosalinda afirma ,.\Nu sunt eu Rosalinda dumitale?”” (Ibidem, V 4).

Aceastd revelatie nu anuleaza jocul anterior, ci il incununeaza — identitatea nu se in-
toarce la un punct de origine, ci se recompune intr-o noud sinteza, care include atat
masca, cat si adevarul de sub ea. Cum va place sugereaza ca adevarata identitate nu este
nici ,,fata” stabild, nici ,,masca” ingelatoare, ci dansul dintre ele — un spectacol viu, fluid,
negociat in timp real.

In plus, alegerea de catre Rosalinda a numelui ,,Ganymed” nu este deloc intampla-
toare: Tn mitologia greaca, Ganymed este tanarul de o frumusete exceptionald rapit de
Zeus pentru a-i fi paharnic si iubit. (Britannica, Ganymede, Greek mythology) Astfel,
numele ales introduce inca de la Inceput o dimensiune homoerotica si o ambiguitate a
dorintei, care problematizeazd raporturile dintre masculin si feminin, dintre iubire si
putere. ,.insusi cuvantul Ganymed a fost folosit, din Evul Mediu si pana tarziu in secolul
al XVII-lea, pentru a desemna un obiect al dorintei homosexuale.” (Saslow,1986, 2) Iar
,alegerea acestui nume pentru o persoand care este, la exterior, barbat si, in interior,
femeie, indica Tncd o dimensiune a ambiguitatii sexuale si psihologice care se regdseste
si 1n tAndrului amant al lui Jupiter” (Saslow,1986, 83)2.

Situatia devine si mai complexa daca tinem cont de conventiile teatrului elisabetan:
pe scend, Rosalinda era interpretatd de un tandar actor de sex masculin, care juca rolul
unei femei travestite in barbat ce poarta, la randul sdu, un nume masculin incarcat de
rezonante erotice. Astfel, spectatorii asistau la un joc identitar stratificat — un barbat
interpretdnd o femeie care se dd drept barbat si care evoca, prin numele sdu, povestea de
iubire dintre un zeu si un tandr. Aceastd dubla si chiar tripla performativitate subliniaza
si mai puternic observatia lui Butler cd identitatea nu este ceva interior, stabil, care st la
baza comportamentelor de gen; dimpotriva, ea se formeaza chiar prin aceste comporta-
mente — prin gesturile, actiunile si expresiile care par sd o exprime. Mai mult, ambigui-
tatea relatiilor de dragoste, cum ar fi atractia lui Orlando pentru Ganymed sau pasiunea
Phebei pentru acelasi ,,tandr”, evidentiaza faptul ca genul si dorinta sunt fenomene in-
stabile si schimbétoare. Valerie Traub subliniaza faptul ca ,,[...] ceea ce o atrage pe Phe-
be la Ganymed sunt tocmai acele calitati ce ar putea fi numite «feminine».” (Traub,
1992, 125) in postura lui Ganymed era de asteptat ca ,,Rosalinda si joace rolul unui
partener mai tandr i mai receptiv intr-un schimb erotic. Cu toate acestea, ea/el nu doar
ca rastoarna rolurile de gen, ci submineaza si normele presupuse ale relatiilor homoero-
tice.” (Traub, 1992, 127), luand in considerare si relatia foarte apropiata si Intr-o masurd

2 Jupiter (zeul suprem din mitologia romand, simbol al autoritdtii, puterii si ordinii) este numele
folosit cu predilectie in literatura renascentistd, avand legaturi directe cu traditia romand a
epicului si a elegiei.
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ambigua dintre ea si Celia (alias Aliena). in aceastd logicd, Rosalinda devine un perso-
naj complex, o intruchipare a fluiditatii identitare, capabila sa transgreseze limitele im-
puse de societate.

Contrastul tonurilor ca strategie de dramaturgie coregrafica

Cum va place se desfasoara ca un dans teatral al tonurilor, o coregrafie complexa in
care diferitele registre dramatice se succed si se suprapun, generand un mozaic viu si di-
namic de expresii umane. Ritmurile variate — de la comedia rustica, la dragostea romanti-
ca, la reflectii filosofice — nu sunt simple contraste, ci elemente esentiale ale unei coregra-
fii dramatice 1n care fiecare personaj 1si aduce propria miscare, propriul ,,pas de dans”.

Tocila, bufonul curtii, aduce pe scend comedia rustica, plind de ironie si umor popu-
lar, care oferd un contrapunct ludic si satiric celorlalte registre. Adresandu-se lui Corin,
pastorul, Tocila spune cu o doza de sarcasm:

De, pastorule! Daci o iei asa cum e, se poate spune ca-i o viatd buna; cand insa te
gandesti cd e doar o viata de cioban, si-atata tot, iti zici ca nu-i nimic de capul ei”
Shakespeare, Cum va place, 111.2

Tocild contracareaza idealizarea iubirii pe care o exprima poetic Orlando prin sar-
casm, oferind un realism comic: ,, Nu stiu zau, caci adevérata poezie e-aproape pe de-a-
ntregul-nchipuitd si, cum Indragostitilor le place poezia, s-ar putea spune, tindnd seama
de juramintele lor poetice, ca sunt doar in inchipuirea lor Indragostiti” (Ibidem, III.3).

Cand vorbeste despre viata sa ca burlac, o face cu ironie si umor: ,,Am dansat si eu
la curte ridicand in slavi pe cate-o cucoand, am fost viclean cu prietenii si curtenitor cu
dusmanii, am adus la sapa de lemn trei croitori si era cat pe-aici sd ma bat n duel” (Ibi-
dem, V.4). Aceasta notd de usurare comicd nu numai ca destinde atmosfera, dar invita la
reflectie asupra conditiei umane, printr-un umor simplu, dar patrunzator.

In paralel, povestea romantici dintre Orlando si Rosalinda curge intr-un registru
sensibil, emotional, plin de tandrete si idealism, care pulseaza cu energia pasiunii si a
sperantei. Orlando, in discursul sdu despre dragoste, exprima un ton care oscileaza intre
reverie si determinare:

O, Rosalinda! Pe copaci insemn,
Ca-ntr-un ceaslov cu filele de lemn.
Shakespeare, Cum va place, 111.2

Aceastd metafora poeticd oferd un contrabalans liric sarcasmului lui Tocila, creand o
atmosfera romantica ce anima relatiile si emotiile personajelor.

Nu in ultimul rand, vocea meditativa si melancolica a lui Jacques aduce un registru
filosofic, aproape existentialist, care rastoarna efervescenta celorlalte tonuri cu umor si
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ironie. Celebrul sau discurs despre ,,cele sapte varste ale omului” rezuma aceastd per-
spectiva detasata si reflexiva:

Lumea-ntreaga
E-o scena, si toti oamenii-s actori
Rasar si pier, cu randul, fiecare:
Mai multe roluri joaca omu-n viata,
Iar actele sunt cele sapte varste.
Shakespeare, Cum va place, 11.7
Prin aceste cuvinte, Jacques evidentiaza natura fluida a identitdtii umane si efemeri-
tatea rolurilor sociale, invitand la o Intelegere a vietii ca un dans continuu al devenirii.

Relatia dintre Jacques si Rosalinda este un dialog filosofic intre doua atitudini fun-
damentale: Jacques, ca simbol al melancoliei contemplative, si Rosalinda, portavoce a
optimismului activ. Intr-o metafora coregrafiati, Jacques danseaza lent — cu miscari
marcate de greutate — pe cand Rosalinda raspunde cu pasi rapizi si inteligenti, insu-
fland energie. Rosalinda 1i reproseaza cd ,,Cei care-ntrec masura Intr-un fel sau altul te
scot din sarite si se fac de rasul lumii mai rdu decat betivii. [...] Mai bine un nebun ve-
sel decat un Intelept ursuz” (Ibidem, IV.1). Jacques si Rosalinda Intruchipeazd doua
extreme ale experientei umane, ambele necesare pentru a construi echilibrul piesei. Ei
transforma dialogul intr-o scena de teatru in teatru, unde publicul este invitat sa aleaga
intre pesimism si bucurie — sau, mai degraba, sd Inteleagd cd ambele co-existd 1n viata
reala. impreuné, nu fuzioneaza intr-un dans armonios, ci creeaza o tensiune ritmica care
alimenteaza dinamica piesei.

Desi Tocild si Orlando nu interactioneaza direct foarte des, dialogul lor indirect —
atunci cand Tocila isi bate joc de poeziile lui Orlando — este revelator. Bucati precum
ironia ,,pdi stihuri de-astea pot sa iti torn eu opt ani 1n sir fara sa ma opresc decat la
pranz, la cina si noaptea cdnd dorm. Si, dupa cum sund, ar fi tocmai lesne sa tind pasul
dupa ele laptaresele cand vin la targ” (Ibidem, I11.2) pun in lumina opozitia fundamenta-
1a dintre cei doi: unul vede iubirea ca fiind ridicola, celalalt ca transcendentald. Aceasta
tensiune nu i face rivali, ci 1i transforma in doua fete ale aceleiasi teme. Orlando perso-
nifica idealul romantic, Tocild deconstruieste iluzia. Prin Orlando si Tocild, Shakespea-
re ofera un spectru complet al iubirii: visul nobil si inocent pe de o parte, ironia sceptica
si pragmatica pe de alta parte. Publicul ride de excesul unuia si de vulgaritatea celuilalt,
dar intelege, n acelasi timp, ca iubirea reald se afla undeva intre aceste extreme.

Daca Orlando si Rosalinda reprezinta pasiunea romantica, iar Tocild si Audrey sati-
rizeaza iubirea pamanteascd, Celia si Rosalinda ilustreaza o altd dimensiune a afectiunii
— cea a devotamentului prietenesc. Rosalinda are nevoie de un confident, iar Celia devi-
ne oglinda in care isi reflectd curajul si spiritul ludic. Uneori, Celia pare umbritd de
energia stralucitoare a Rosalindei, Tnsa discretia ei scoate in evidentd contrastul dintre
exuberanta si fidelitatea tdcutd. Ea este vocea ratiunii care echilibreaza spiritul ludic al
verisoarei sale. Dialogurile dintre Celia si Rosalinda sunt pline de farmec, ironie si
complicitate. Ele isi creeaza un univers propriu, unde iubirea este discutata, testatd si
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reinterpretatd prin umor si joc de roluri. Cind Rosalinda, deghizatd Tn Ganymede, se
joacd cu Orlando, Celia asista cu ironie si uneori cu ugoara exasperare, comentand spec-
tacolul ca o voce a publicului din interiorul piesei. Astfel, relatia lor functioneaza ca un
teatru in teatru: doud femei care interpreteaza, se joaca si reflecteaza, oferind spectatori-
lor o perspectiva metateatrald asupra iubirii si prieteniei.

Dac4d relatia dintre Jacques si Rosalinda era o confruntare de stiluri, iar cea dintre Or-
lando si Tocild era o parodie de ritmuri, Celia si Rosalinda seamana cu un dans 1n oglinda.
Pasii lor se completeaza si se sincronizeaza: una avanseaza, cealaltd urmeazd; una ridica
vocea, cealaltd o tempereaza. Din aceastd armonie se naste frumusetea prieteniei lor.

Astfel, fiecare personaj nu numai cd se misca in spatiul fizic al padurii din Ardeni, ci
este transformat 1n timp, aducind reprezentatiei piesei propriul ,,pas de dans”, o miscare
distincta ce contribuie la dinamica ansamblului. Juxtapunerea acestor tonalitati nu pro-
duce haos, ci o armonie tensionatd, o coregrafie dramaticd ce reflectd complexitatea
existentei umane. in acest dans al contrastelor, Cum vé place devine o meditatie scenica
asupra multiplicdrii experientelor si a diverselor moduri in care fiinta umana 1si poate
construi identitatea si sensul.

Concluzii

Privitd prin prisma teoriei celui de-al treilea spatiu si a performativitatii identitare,
piesa Cum va place se dezvaluie ca un text fundamental despre mobilitatea identitatii si
potentialul spatial al devenirii. Padurea din Ardeni, ca al treilea spatiu, nu este doar un
loc fizic, ci un cadru pentru experimentarea existentiald, In care personajele pot interoga
si reinventa normele sociale care le definesc in lumea de dinainte de exil. Aici, travestiul
nu este doar un dispozitiv comic, ci un mecanism de distantare si reformulare a sinelui,
iar relatiile nu sunt dictate de ierarhii fixe, ci de capacitatea fiecarui personaj de a intra
n jocul fluid al afectului, limbajului si rolurilor multiple.

Astfel, piesa nu vizeaza o simpla restaurare a ordinii sociale, ci mai degraba valorifi-
ci instabilitatea ca forma de cunoastere si exprimare. In loc de o identitate esentiald,
imuabild, Cum va place propune un model teatral al identitatii ca un dans continuu, in
care fiecare pas, fiecare masca, fiecare replica participa la o coregrafie a devenirii. Ro-
salinda, Tocila, Orlando si ceilalti nu ,,sunt”, ci ,,devin” — 1n si prin intermediul unui
spatiu care le permite sd performeze, sd ironizeze, sa simuleze si, in cele din urma, sa
aleagd cum vor fi perceputi.

In lumina acestei interpretiri, Cum vd place nu este doar o comedie pastorald, ci o
meditatie scenicd asupra pluralitatii umane, asupra posibilitdtii de a gandi identitatea nu
ca fixitate, ci ca proces: un dans al personalitdtilor care se desfasoara ntr-un spatiu al
libertdtii temporare, al improvizatiei si al explordrii. Padurea din Ardeni, ca ,al treilea
spatiu”, devine locul unde contradictiile nu sunt rezolvate, ci puse in miscare, generand
o dramaturgie a devenirii, a fluiditdtii si a potentialului nelimitat de a fi altfel.
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