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INTRODUCERE

Reprezentatia scenica este marcatd, incepand cu a doua juma-
tate a secolului al XIX-lea, de aparitia regiei ca functie autonoma, ceea
ce face ca debutul secolului al XX-lea si stea sub semnul unei
fervente activitdti teatrale, dublate de schimbiri semnificative in
natura si dinamica lumilor intemeiate de scriitorul dramatic. Acesta
este momentul de rascruce pentru ceea ce vom numi modernitate in
structura limbajului dramatic. Acum actul teatral incepe si fie
constient de sine, de mecanismele prin care textul devine pre-text
pentru caietul de regie, carnetul de schite al scenografului, partitura
muzicald sau simpla consemnare pe hartie a ,,zgomotelor” care vor
asigura fundalul sonor al reprezentatiei teatrale. Pana in acest moment,
singura modalitate de punere in abis a mecanismelor de instaurare a
iluziei scenice fusese reprezentati de teatrul in teatru. De la
Shakespeare, Corneille sau Moliére pand in perioada romantica (la
Ludwig van Tiek, de exemplu) incorporarea ,,unui element intercalat
in dramd, care dispune de propriul sdu spatiu scenic si de propria
cronologie”' dobandea functii complexe, nu doar potentind sensul
experientei trdite de personaje, ci evidentiind chiar modul de fiintare a
universului teatral. Punerea in scend este in secolul al XX-lea act
complex si autoreflexiv datoritd modificarii relatiei dintre autorul
dramatic/text si actori prin rolul tot mai important in crearea specta-
colului pe care il vor detine regizorul, scenograful si, intr-un alt plan,
maestrul de lumini si de sunet, costumierii etc.

Directiile stilistice §i poetice ale teatrului modern sunt
determinate de factori obiectivi precum dezvoltarea societatii si

' M. Schmeling, Métathédtre et intertexte. Aspects du thédtre dans le thédtre,

Lettres modernes, Paris, 1982, pp. 7-8.
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impactul vietii moderne, existenta unui nou tip de public, lipsit de
omogenitate, dar, in special, de aparitia regiei. Regizorul isi propune
sd facd din teatru o ,,arta totala”, al carei specific se naste din comple-
mentaritatea dintre cuvant, picturd, muzicd, dans, gest, arhitectura,
delimitdndu-se in acelasi timp de fiecare dintre acestea, asumandu-si-le
intr-un mod propriu: ,,Secolul XX teatral — afirma Cristophe
Deshouliéres — este secolul regiei. Fiecare generatie oferd una sau mai
multe interpretdri pentru aceasti notiune emancipatoare a artei
teatrului”. Regizorul este cel care muti centrul de interes de pe textul
dramatic pe actul punerii lui in scend. Directiile stilistice isi au
originea n raportul dintre géndirea dramaturgului, modul in care
acesta isi configureaza lumea de sensuri pentru a fi pusi in act de citre
personalitatea regizorului si a actorilor si ceea ce regizorul face din
text, regandindu-l, organizandu-l in spectacolul teatral. Directiile
poetice sunt concomitent la originea si consecinta celor dintii. Se
regandeste, de fapt, Insasi notiunea de teatralitate, fapt care a implicat
succesive metamorfoze ale spectacolului (cu directii opuse sau
coexistente ale modurilor teatrale). Se asimileaza si se duc mai departe
experientele anterioare semnificative, radicalizAndu-se tendinte,
dezvoltindu-se latente, experimentandu-se.

Secolul al XX-lea este, totodatd, momentul in care ,,se supra-
liciteaza polul receptarii §i perceptiei”; spectatorul este determinat ,,sa
organizeze impresii divergente™, ceea ce implica un efort superior de
ierarhizare a componentelor spectacolului in incercarea de a ajunge la
sens. In realitate, este impropriu spus ,,sens”, cici adesea este vorba
despre sensuri posibile, multiple, disipate — in functie de locul si de
timpul in care se pune in scend o anumitd piesd, dar si de orizontul
cultural al fiecarui receptor in parte. Acest efort de perceptie pe care il
presupune ,,reprezentatia emancipata™ pare uneori a fi o provocare

2 Cristophe Deshouliéres, Le thédtre au XXe siécle en toutes lettres, Collection
dirigée par Daniel Bergez, Bordas, Paris, 1989, p. 3.

? Patrice Pavis, Dictionnaire du théatre, préface de Anna Ubersfeld, édition revue
et corrigée, Dunod, Paris, 1996, p. 264.

* Bernard Dort, La representation emancipée. Essai, Le temps du thédtre, serie
dirigée par George Banu, Actes Sud, 1988.
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prea mare pentru spectatorul contemporan. S-ar putea vorbi — din
aceasta perspectiva — despre un elitism al teatrului, dar nu ca spatiu de
intalnire a elitei sociale sau culturale, ci ca act care isi selecteaza
treptat participantii prin chiar modul sdu de receptare.

In acest context, un rol determinant il joaca intentia regizo-
rului, raportul Iui cu textul dramatic si cu paradigma dramaturgului;
regizorul pus fatd in fatd cu un text clasic trebuie sd opteze. La un
prim nivel, el respectd cu scrupulozitate textul, inteles ca produs al
unei anumite perioade istorice si culturale. Aceastd decizie 1l
determina sa-si organizeze lumea de sensuri in functie (si) de curentul
literar sau directia estetica pe care o reprezinta. Se vor adauga in acest
sens o serie de factori impliciti precum mijloacele tehnice de punere in
scend specifice epocii, organizarea spatiului de joc si, firesc, imaginea
actorului-tip promovat la timpul respectiv. La un nivel de gradul doi,
complex si pertinent, poate aduce piesa in contemporaneitate, avand
optiunea viabild sa surprinda comportamentul social si politic al
timpului sau.

Spectacolul naturalist (promovat de teatrul de la Meiningen
sau de un regizor, precum André Antoine) presupune refacerea
minutioasa a cadrului social 1n care se desfasoara actiunea, in timp ce
alte reprezentatii dramatice opteazd pentru reconstituirea istorica a
spectacolului (Meyerhold pune in scend Don Juan conform etichetei
de la Curtea franceza, Vahtangov in Printesa Turandot utilizeaza
tehnici ale spectacolelor populare, William Pogl apeleazi la
dispozitivul scenic elizabethan, Giorgio Strehler la modalitatile
commediei dell’arte, Liviu Ciulei in Cum vd place respectd spiritul
epocii shakespeariene etc’). Aceasti intelegere a textului ca produs al
epocii in care a fost creat este pusd in slujba restaurdrii ideii de
teatralitate originara. George Banu observa in acest sens cd, in
modernitate, ,,istoria spectacolului nu mai este istoria perfectionarii
sale”, ci, dimpotriva, a intoarcerii sale spre matca.

° Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, editia a 11-a revazuta si
adaugita, traducerea textelor inedite Delia Voicu, Editura Nemira, Bucuresti,
2004, p. 206.

® Idem, p. 207.

21



POETICA TEATRULUI MODERN

In opozitie cu aceastd directie, se afld intelegerea textului
clasic ca argument pentru promovarea unei atitudini politice
(Regizorul pus in scend de Meyerhold, spectacolele ,,epice” concepute
Piscator si Bertold Brecht) sau cautarea ,primordialului focar”’ al
pieselor si reconfigurarea lor din aceastd perspectiva (spectacolele lui
Grotowski, ale lui Eugenio Barba etc).

Analizand evolutia raporturilor dintre textul dramatic si
spectacolul teatral in secolul al XX-lea, se observi dialectica a doui
tipuri de reprezentatie:

1. Scena ofera o imagine in oglinda a textului; prin urmare,
exista o privilegiere a sensului continut de text, indiferent daca aceasti
centralitate fnseamnd respectarea universului de semnificatii dat
(redundantd scenicd — regia nu oferd decit o transpunere a lumii
imaginate de autorul dramatic) sau indepartarea de spiritul acestuia,
prin reconstructie, reorganizare, regandire a sensului prim. In acest al
doilea caz, reprezentatia nu implicd recrearea universului fictional
continut de text prin mijloace specifice, ci e un spatiu tensionat al
redefinirii sau chiar al discreditarii acestuia. Regizorul si actorii pun
sub semnul intrebarii statutul operei dramatice si semnificatiile vizate
de autorul ei, le criticd, le interogheazi, le regandesc.

Relatia dramaturg — regizor reprezinta raportul care diferen-
tiaza teatrul modern de cel traditional, de aceea insisi structura
textului dramatic este regandita pentru a rispunde noilor exigente
scenice. Apar, de exemplu, didascalii numai pentru regizor si
didascalii cu functie textuald, adresate cititorului. La limitd, ele pot
ajunge sa constituie textul insusi, intr-o dramaturgie a gestului, cum se
intdmpla in Act fard cuvinte I si Act fard cuvinte II ale lui Samuel
Beckett.

Dramaturgul este constient cd textul siu poate deveni un
spatiu al constrangerilor pentru regizor si il organizeaza avandu-l in
vedere pe acesta ca prim receptor al operei, receptor care la randul siu
poate fi un nou creator. In consecints, dramaturgul isi organizeaza
lumea fictionald in functie de gradul de libertate pe care intentioneazi

7 Idem, p. 210.

22

Introducere

sa 1l acorde regizorului; creatia poate deveni explicit purtatoarea
viziunii lui nu doar intr-un sens general, al existentei, ci si in privinta
relatiei autor — regizor, univers textual — lume reprezentatd. De
exemplu, in Astd seard se improvizeazd, Luigi Pirandello face din
regizorul piesei Incasetate in piesd un simplu personaj dramatic;
asadar, centrul de greutate al reprezentatiei teatrale se modificd. Regi-
zorul propriu-zis va pune in scena viziunea pirandelliana a creatorului
prim (chiar Luigi Pirandello in text!) si a autorului secund (Doctor
Hinkfuss), spectacolul devenind pretext pentru regandirea viziunii
anterioare despre reprezentatia teatrala. Dramaturgul italian este
printre cei dintdi — nu trebuie uitate nici piesele lui Gogol care se
inscriu in aceasta directie — care pune la vedere in fata spectatorilor
mecanismele de functionare a iluziei scenice.

2. Scena creeazd o ruptura definitiva intre text — si uneori,
mai mult!, chiar intre cuvant — si spectacolul teatral; neagd sau cel
putin, relativizeaza rolul acestuia. In acest caz, teatralitatea se opune
literaritatii. Teatrul ar fi, cum considerd Antonin Artaud, orice, mai
putin textul insusi (cu dialogurile care-i sunt specifice si structura unei
fabule logic constituite). In termeni aproape similari defineste si
Roland Barthes notiunea de teatralitate: ,,Ce este teatralitatea? Este
teatrul fara text, este o densitate de semne si senzatii care se constru-
ieste pe scena pornind de la un argument scris, este un fel de perceptie
ecumenicd de artificii senzuale, gesturi, tonuri, distante, substante,
lumini care acoperd textul sub plenitudinea limbajului exterior™ sau,
s1 mai radical: ,,Tot ce alcatuieste spectacolul in afara cuvdantului®®.

Refuzul prioritatii textului scris §i implicit, respingerea tradi-
tiei europene, fundamentate pe o culturi a scrisului, inseamna o redi-
mensionare a valorilor expresive ale jocului scenic. Pentru Dario Fo si
Armand Gatti, de exemplu, textul a devenit provizoriu, pentru
Arrabal, acesta reprezinti o simpla ,,peripetie”'’. Cu alte cuvinte, chiar
si rudimentele de fabula pot fi deci, eludate in reprezentatia scenica si
inlocuite prin inventie gestuald §i verbald. Antonin Artaud cauta

¥ Roland Barthes, Essais critiques, Seuil, Paris, 1964, pp. 41-42.
* Ibidem.
' Ana-Maria Rusu, Spatii literar-teatrale, Editura Artes, lasi, 2006, p. 16.
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dimensiunea ,,mitica” si ,,metafizicd” pierdutd de teatrul occidental,
intoarcerea la origini, cétre acel ,.teatru al cruzimii” care si trezeasca
in spectator nevoia de comuniune participativd cu fortele cosmice,
»facand din personaje si din obiecte adevarate hieroglife si dand
tuturor organelor o valoare mmbohca si corespondentd”''. Pentru
Grotowski si teatrul sau ,,sdrac”, scena inseamna in primul rand spatiu
al contactului fizic dintre actori §i spectatori, o intilnire dintre sinele
profund al actorului si cel al spectatorului prin privilegierea oralititii
si corporalitdtii, in incercarea de a revitaliza autenticitatea raporturllor
umane. In aceeasi directie, dar intr-o linie moderatd, se inscrie si
activitatea lui Peter Brook, cel pentru care ,,totul e ca un dialog, ca un
dans iIntre regizor si actor. Dansul e o metaford exactd, un vals intre
regizor, actor si text”'2.

Scena devine spatiul experimentarii unui nou tip de raport
intre actor si spectator, a unor modalitati estetice inovatoare; este cazul
migcarilor teatrale din jurul anilor 60 (mizdnd pe happening ca
modalitate de depdsire a limitelor vietii cotidiene) sau cel al expe-
rientelor de la Living Theatre, Bread and Puppet Theatre, Open
Theatre etc (resuscitdnd in actori o fortd aseminitoare cu cea a
magicienilor sau samanilor orientali).

Proteismul unor misciri teatrale — afine, dar niscute in spatii
culturale diferite — impune cautarea unui riaspuns la intrebarea: Ce au
totusi Tn comun aceste manifestiri cu impact major in constituirea
specificitatii limbajului teatral contemporan? Pornind de la observatia
cd toate neagd suprematia textului, Monique Borie vorbeste despre
»aceeasi ndzuintd de a ajunge la o comunicare capabild si treaci
dincolo de diferentele culturale”. Ar fi vorba, poate, despre dorinta
de a regasi fiinta autentica, nepervertita de societate, a omului modern

" Antonin Artaud, ,,.Le Thédtre de la Cruanté. Premier manifeste”, in volumul Le
thédtre et son double, Oeuvres Complétes, IV, p. 107.

"2 Peter Brook, Spatiul gol, in roméaneste de Marian Popescu, prefata de George
Banu Editura Unitext, Bucuresti, 1997, p. 113.
" Monique Borie, Antonin Artaud. Teatrul si intoarcerea la origini. O abordare
antropologicd, in romaneste de Ileana Littera, Unitext, Polirom, lasi, 2004, p.
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prin raportare la metafizic si la absolut. Cuvantul nu mai este capabil
sa reveleze sensul profund al lumii, limbajul inseamna ruptura, distan-
tare de referent, o fantosd, jucand pe un singur plan de semnificatie,
vehicul al unor sensuri prestabilite. Ca urmare, trebuie sa se dea
prioritate unui alt limbaj (corporal, gestual, pictural, muzical etc.)
capabil sd genereze o noud viziune scenica.

Trebuie observat insd cd respingerea programaticd a
cuvantului nu inseamna, in mod cert, ca spatiul teatral al secolului al
XX-lea renuntd sau diminueaza functia textului dramatic. Aceasta de-
mascare se poate face inclusiv din interiorul limbajului. Cuvantul
insusi este pus sa exprime vidul cuvantului, situatie denuntatd, intr-o
anumita directie, de ,teatrul absurdului”. Creatia dramatica a lui
Fugen Ionescu sustine prin excelenta aceasta linie. Cuvantul transmite
absenta sensului, concomitent cu realizarea unui altfel de sens. Intr-o
alta directie, se tematizeaza chiar problematica limbii si limitele sale.
Nu ca in teatrul absurdului, cAnd nu existd continuitate semantica la
nivelul enunturilor, ci printr-un metatext autentic adresat receptorului
(regizor, actori sau cititori) si concentrat in didascalii. Problematizarea
discursului se poate adinci in momentul in care didascaliile si piesa
propriu-zisd se organizeaza in jurul aceleeasi tematici: statutul operei,
al artei, al artistului, in general. Astfel, se creeaza o tensiune supli-
mentara intre metatext si text. Acesta este cazul piesei Sase personaje
in cautarea unui autor la care Pirandello atageaza o prefatd, element
paratextual, in centrul cdreia, pe linia textului propriu-zis, se discuta
metatextual raportul dramaturg — regizor — actori. Alternanta dintre
metatext si conflictul propriu-zis al piesei devine nucleul semantic al
tramei din Sase personaje..., o piesda moderna problematizind modul
de fiintare a textului dramatic si a reprezentatiei teatrale.

Vizut din aceasta perspectiva a primatului textocentrismului
sau a scenocentrismului, limbajul teatral modern apare ca o perma-
nentd cdutare — in moduri diferite — a metamorfozei optime a semnului
lingvistic in semn teatral (in corporalitatea sa: ton, accent, intensitate a
vocii etc, dar si in complementaritate: lumina, gest, mod de folosire a
spatiului scenic, machiaj etc.). Diferenta de accent este vizibila
comparand realismul psihologic al spectacolelor lui Stanislavski, care
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cerea actorilor revelarea particularului i a adevarului vietii, cu nece-
sara distantare a spectatorului prin recunoasterea conventiei scenice,
implicate de montarile lui Meyerhold, de exemplu.

In secolul al XX-lea, privilegierea pozitiei textului si a
dramaturgului fata de spectacol va alterna cu dominatia innoirii lim-
bajului scenic prin tehnici de subordonare a cuvéntului celorlalte
mijloace de semnificare. In acest ultim caz, raportarea se face ca la un
minim textual, intrat fn minorat fatd de migcarea corpului actorilor,
gesticd, mimicd, sunet, culoare etc. (de la Antonin Artaud la
Grotowski). Nu este vorba de un raport dihotomic intre literaritate si
teatralitate, ci despre directii diferite care cautd elementele teatralitatii
fnduntrul sau in afara textului dramatic.

Atunci cénd textul dramatic rdméne punctul de raportare a
activitétii regizorului, publicul are acces la lumea de sensuri continuti
in el. Spectatorii se pot raporta activ la ceea ce ia fiinta in momentul
reprezentdrii, confruntand — in cazul in care cunosc textul — universul
infétisat pe scena cu proiectia subiectivi formati in momentul lecturii.
O astfel de practica exista in antichitatea greacd, unde publicul
cunostea bine continutul pieselor (de obicei, inspirate de mituri, de
unde si amploarea ,.ciclici” a unor conceptii) care urmau si fie
reprezentate §i venea sd urméireascd numai modul in care acestui
autorilor dramatici se subordonau insa unor cadre destul de rigide. Se
confruntd in acest caz imaginea anterioara apartinand receptorului de
literaturd (strict subiectiva) cu imaginea care ia nastere prin efortul
colectiv al regizorului si actorilor, al tuturor celor implicati in
montarea piesei. Daca spectatorul nu a citit anterior textul, dispare
aceasta relatie tensionatd dintre propria proiectare a lumii ca cititor
activ si concretizarea ei prin prisma celorlalti receptori avizati.
Indiferent de situatie, existdi un anumit orizont de asteptare al
publicului, configurat in functie de spatiul in care este introdus: cadru
nonconformist sau traditional (care poate fi organizat diferit, cu sau
fara cortind, actorii purtind sau nu mascd, patrunzand printre
spectatori sau rdmanand permanent pe scend etc.). Spectatorul este
pregatit sd se raporteze la textul dramatic, chiar daca nu il cunoaste,
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sau intuieste cd se afla In fata unui spectacol esential contestatar. El
vine la teatru fie pentru a patrunde in universul unui anumit dra-
maturg, fie pentru a vedea acest univers in montarea unui anumit
regizor. il atrage opera dramaturgului ori numele si viziunea regizo-
rului. Problemele legate de relatiile text — scena sau cunoasterea —
necunoasterea numelui autorului dramatic imprimd o dinamica
deosebitd vietii teatrale moderne. In plin entuziasm pentru experiment
si innoire, le aflam problematizate in textele lui Pirandello (in zorii
modernitatii) si in piesele lui Matei Visniec (la asfintitul epistemei
postmoderne).

Orizontul de asteptare determinat de indicatiile clasicului afis
ce anuntd reprezentatia, precum §i organizarea specificd a spatiului
scenic sunt anihilate atunci cand Luigi Pirandello cere ferm sa nu ii
apard numele pe afis, oferind inca din titlu o prima cheie de receptare
a spectacolului ca reprezentatie bazata pe improvizatie, la fel ca in
commedia dell’arte. Este cazul piesei Questa sera si recita a soggetto.

Regandirea spectacolului teatral in functie de intentia
regizorului sta in legatura cu reconsiderarea raportului text dramatic —
text teatral de catre autorul/dramaturgul insusi. Luigi Pirandello si
Matei Visniec redefinesc, fiecare cu mijloace specifice, relatia dintre
realitate (existentd/istorie) si fictiune, dintre text si reprezentatia
teatrald, readucand in discutie statutul fiintei umane ca fiinta pentru
sine si ca fiintd printre ceilalti. Specificul limbajului lor dramatic st in
legatura cu raspunsul pe care fiecare dintre ei il da unei intrebari
esentiale care marcheaza toate cautirile moderne: Ce sta in centrul
actului teatral, al spectacolului? Dar oare se pot gasi nuclee comune de
iradiere la doi autori situati din punct de vedere cronologic in
momente aproape opuse de manifestare a vietii teatrale? Discutia ar
trebui sa porneasca de la insusi textul dramatic sau, mai bine zis, de la
statutul actului teatral

Pentru ca regizorul are libertatea de a se raporta cu maxima
inventivitate la text, oferind o transpunere mimeticd sau recreandu-l,
reinventandu-l prin potentarea sensurilor latente, modificandu-l chiar,
dramaturgul il are in vedere ca pe un co-autor in plasmuirea lumii
create. Printre cei dintdi, Pirandello se raporteaza, in chiar strategiile
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textului dramatic, la travaliul regizorului si isi structureaza piesele din
trilogia: Sase personaje in cdutarea unui autor, Astd seard se
improvizeazd i Fiecare in felul sau in functie (si) de aceasta relatie
autor-regizor. Dramaturgul ii intinde o cursa regizorului, negandu-i
libertatea de a se raporta la sensul piesei altfel decat prin recrearea
nucleului prim de semnificatii. Aducand in chiar centrul de structurare
a piesei functia regizorului, Pirandello 1i limiteaza rolul de creator pe
care incepuse si si-1 aroge, oferindu-i-1 doar pe acela de interpret al
unei ,,partituri” prestabilite de catre dramaturg. Remarcabild mutare de
accent din interiorul textului in sensul revenirii la prioritatea sa fata de
reprezentatia scenica!

Nu altfel procedeaza Matei Vigniec atunci cand anuntd in
notele la piesa Bine, mamd... libertatea aparent totald pe care o acorda
regizorilor, pentru ca precizarea din final, ,.titlul piesei este sacru”, sa
avertizeze asupra relativitatii acestei libertati si asupra rolului esential
al titlului in edificarea si revelarea nucleului semantic al textului.

Unde se situeaza deci, in aceste directii ale experientelor
teatrale ale modernitdtii, creatia celor doi dramaturgi, Luigi Pirandello
si Matei Visniec? Intrucat aventura fiintarii prin cuvant in cazul
dramaturgului romén continud nu putem decat intui anumite structuri
de poeticitate ulterioare.

Punctul de intdlnire, dar si de firesti distantdri, ni se pare a fi
modul in care cei doi dramaturgi pun in discutie §i regdndesc raportul
dintre text si scend, dintre realitatea/autonomia lumii fictionale si
realitatea existentei. Pentru ambii creatori textul raméane fundamental,
dar acesta este imaginat si construit astfel incat trecerea catre
reprezentatia scenica sd reprezinte inclusiv o punere in discutie a
raportului dilematic dintre fictiune si realitate. Se poate vorbi despre
incercarea de transgresare a hotarului dintre fictiunea literar-teatralad
(care se vrea o interogare a limitelor fiintei umane si a conditiei
omului contemporan) si realitatea istoricd ce implicd un construct, o
suitd de utopii §i antiutopii, o succesiune de masti in spatele carora
ramén ,,unul, niciunul, o suta de mii”. De asemenea, punctul nodal al
configurarii poeticii dramatice a celor doi autori ar consta in aducerea
in discutie a relatiilor care se stabilesc intre spectator si reprezentatia
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teatrala. Pirandello si Visniec nu vizeaza doar, impunerea iesirii din
pasivitatea receptdrii (pe care, prin mijloace diferite, o provoaci insa),
nici congtientizarea iluziei scenice prin distantare (in sensul propus de
Bertold Brecht prin teatrul epic).

Ei nu au in vedere schimbarea radicala a raportului dintre
actori si public, cum s-a intdmplat in miscarile de avangarda deoarece,
in cazul tuturor acestor puneri in discutie a relatiei spectator —
reprezentatie teatrald, privitorul are constiinta ca ceea ce se deruleaza
autonom sau cu ajutorul lui este spectacol. La Pirandello si Visniec se
poate vorbi de o viziune care relativizeaza fenomenul de denegare pe
care Anne Ubersfeld il considera ca pe un ,fenomen care in mod
paradoxal compune forta psihica a teatrului, fiindca spectatorul este
constrans la o dubld munca: a intelege un real ca real si a sti in acelasi
timp cd acest real pe care trebuie si-1 ia in considerare nu interfereaza
cu existenta lui, nu are relatie cu el”'*. Sa nu mai ai constiinta ca esti
spectator. S vii pregatit pentru a asista la o ,,reprezentare” a lumii i
sa constati cd ,realitatea” existentei tale individuale este discutata in
chiar miezul a ceea ce considerai fictiune infatisatd/fiintatd pe scena.
Este situatia pe care o intdlnim in piese precum: Astd seard se impro-
vizeazd, Fiecare in felul sau (Luigi Pirandello), Spectatorul condam-
nat la moarte, Bine, mamd, da’ dstia povestesc in actu’ doi ce se-
ntdmplda-n actu’ intdi (Matei Visniec). Realitatea este nevoitd si
irumpd in fictiune, inversand raporturile, instaurdnd o noua demonie a
realului, un real de data aceasta modificat, destructurat, in care perso-
najele 1si cer dreptul la viata, in care actorii ies din rol si spectatorul
este prins In mecanismul fictiunii care fiinteaza dupa legi proprii; € o
lume in care autorul este invocat sd restabileascad ordinea universului
pe care l-a creat, dar se dovedeste incapabil sau refuza si caute sensul,
un real in care regizorul este alungat din teatru pentru ca fiecare actor
si, in final, fiecare spectator este propriul creator al lumii fictionale in
care se misca.

" Anne Ubersfeld, Termeni cheie ai analizei teatrului, traducere de Georgeta
Loghin, Institutul European, lasi, 1999, p. 25.
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