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LAntigona iese noaptea din cetate, ia un
pumn de pulbere gi-l presard peste cadavrul
Sfratelui caruia Creon i~a refuzat
inmormdntarea. Un ritual simbolic impotriva
ororii. Pe care ea il Implineste dintr-o
necesitate personald. Si pe care-l pldteste cu
viata. Asa e teatrul: un ritual pe care il umplem
cu propriul nostru de ce, cu propria noastrd
necesitate personald”g.

Capitolul 1

Sacrul in poetica teatrali.
Actorul corp - de - sacrificiu

e Actorul - animal autodevorator

Chemat sd trdiascd In doar o viatd, mai multe vieti,
actorul este omul care ar trebui sd se cunoascd pe sine, Tnainte
de a incerca sd intruchipeze alti oameni. Desi se hrineste cu
priviri, traind plenar in fata multimilor, actorul este, in esentd, o
fiinta solitara, devorat de propriul sdu daimon, blestemat sa fie
unul care continud sd devina mai mulfi. Spunem asadar cd
actorul este o entitate autodevorantd. Precum un Cronos
devordndu-gi progeniturile, actorul isi devoreaza existentele
efemere, ldsdndu-se vrijit de acestea un timp, apoi, sufocat de
teamd, cautd sa renasca din el, g1 cautd inceputurile, pentru ca
actorul este cel care se incepe mereu pe sine’. Discursul

* Eugenio Barba, O canoe de hdrtie, trad. rom. Liliana Alexandrescu,
Editura Unitext, Bucuresti, 2003, pag. 134.

’ Mihai Maniutiu, Despre iluzie §i masca, Editura Humanitas, Bucuresti,
2007, pag. 27.
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asupra esentei fiintei speciale, care este actorul, ne prilejuieste
stiri si senzafii antinomice, pentru cd, pe de o parte, ne
marturisim drept actor creator, iar pe de altd parte, constatim
ci nu suntem decit omul care se zbate in carcasa unui statut
atit de ravnit uneori. Ma privesc si-mi vid imaginea reflectati
precum in atlasul de anatomie, un trup pe jumdtate plin de
oase, carne, sdnge, vene, o jumitate care ascunde jumdtatea, de
fapt, entitatea.

Nu devine actorul oare un om fugirit de esenta lui? Un
creator constient de miracolul gi de blestemul pe care-1 poarta
in el, actorul apare drept ,,inocentul copil al zeilor”'?, aruncat
intr-o existentd efemerd, risipind scantei de foc sacru. Actorul
total arde, se mistuie in propria lui febrilitate de a-si asuma
destine diferite, provocindu-le sa tdgneasca dintr-un sine care
devine atacat cu fiecare nou personaj pe care-l asimileaza.
Deci, imaginea mirificd pe care o au ceilalti despre noi se leaga
de mirajul de a intruchipa mai multe personaje; nimic mai
minunat si nimic mai dureros. Noi, actorii suntem ceea ce ne
arde, ceea ce ne mistuie. As vrea si vd impdrtigesc un joc.
Spun un cuvant si ma las condusa citre o imagine provocatd de
acel cuvant. Ma joc §i acum si spun acfor. $i-n mine apar
senzatii i imagini §i sunete: simt gust de lacrimi, aud scéncete,
vid un imens animal preistoric zbéatdndu-se intr-o cusca.
Actorul, acest animal curios care-gi trdieste cu poftd sau cu
durere himerele personajelor care-l bantuie, devine un semn

viu crestat in intunericul scenei. Actorul rasuceste In el

tragismul muribundului care coboard in el si isi infruntd
tenebrele, ciutdnd a se elibera prin propria sa exorcizare. ,,Ce
straniu, ce absurd...sd fii invadat de tine insufi, care e un altul,
si sd te regdsesti in fantoma care bantuie locul absentei tale” e
Precum Sisif, el card In el toate minunile si toate durerile, toate
bucuriile si toate mizeriile lumii. Instrument viu al scenei,

1 Mihai Maniutiu, Thidem, pag. 11.
! Mihai Maniutiu, Ihidem, pag. 17.
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actorul prinde eternitatea intr-o clipd, precum ar sufla cétre un
fulg spre a-i da putere sd pluteascd. Pare a fi un destin
coplesitor, asemandtor celui sisific. De altfel, Camus géseste
chiar ca actorul este unul dintre chipurile ideale ale omului
absurd. Dar, de fapt, a trdi inseamna a face sa traiascd absurdul.
Actorul comportd apropierea de Sisif, care nu este doar
truditorul inutil al Infernului, cel care a descoperit absurdul
existentei si asumandu-gi-1, ci este si revoltatul. Actorul i se
aseamdnd in Inc@pdtdnarea eternd de a continua si existe de
secole. Dand ,,0 raitd prin lumea libertatii” 2, acest homo
ludens, care este actorul, fiinteazd in vecindtatea sacrului,
jucandu-se de-a metamorfoza, jucindu-se de-a dedublarea,
asumandu-g1 seard de seard un soi de transgresiune intima,
implinind transportul fantasmatic al unui joc care ,sparge
limitele existentei fizice. Jocul e o superabundans”. Noi,
actorii, ,,(ne) jucdm si stim cd (ne) jucam”™*. Asemenea lui
Sisif, actorul se naste cu un dat, care 1i este a priori istovitor,
dar si necesar totodata. Pe de-o parte 131 extrage energia din
ceea ce zamisleste, dar, odatd cu aceasta, secituieste si iar
renaste si iar secatuieste. ,,Orice oglinda trebuie sa se spargd
atunci cand actorul igi priveste chipul in ea: aceastd oglindire
sfardmatd e portretul lui din adanc”". Ceea ce se friméntd in
interiorul sufletului actorului este un proces inseparabil de
suferinta, dar gi de fericire. ,,Lupta insdsi cdtre indltimi e de
ajuns spre a umple un suflet omenesc. Trebuie sd ni-l
inchipuim pe Sisif fericit/”'® Trebuie, asadar, si ne inchipuim
actorul fericit!

' Johan Huizinga, Homo ludens, trad. rom. H. R. Radian, Editura Univers,

Bucuresti, 1977, pag. 42.

"' Johan Huizinga, Ibidem, pag. 36.

" Johan Huizinga, Ibidem, pag. 37.

" Mihai Maniutiu, Despre iluzie i mascd, Editura Humanitas, Bucuresti,
2007, pag. 12.

' Albert Camus, Mitul Iui Sisif, trad. rom. Irina Mavrodin, Editura pentru
[Literatura Universala, Bucuresti, 1969, pag. 131.
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e Actorul - pasire

Dar ce fiinta se primejduieste sistematic pe sine, ce
animal curios isi sfisie marginile sufletului, lasand inima sa
bati la vedere? Ce fiintd stranie se joacd in fiece seard cu trupul
si cu sufletul siu, disecindu-se si ranindu-se cu asemeneca
miiestrie, ca si cum ar ciupi corzile sinelui? O fiintd dubla!
Actorul devine deci un trup cu aripi, un corp care viseaza sa
cucereascd iniltimile dupid ce a cobordt in Infern. Lupta
actorului apare acum drept o neincetatd incercare de a pluti 51
de a-si scutura de pe aripi cenusa arderii. Actorul-pasare, deci!
Actorul-ascensus, cel care se inaripeazi dupi ce a fost Actorul-
descensus, cel care s-a zvércolit in propria-i ardere. Unde exista
el? Ce spatiu poate fi destul de luminat si de intunecos, destul
de adanc si destul de fecund pentru acest periculos joc al
pierderilor si al regisirilor de sine? Spatiul scenic — un
Purgatoriu deschis, in care actorul penduleaza frenetic intre Iad
si Rai, risipindu-si fantasmele fintr-un delirant dans al
senzatiilor, intr-un coplesitor act sacrificial, savérgit ritualic.

Mihai Maniutiu vorbeste despre actorul care ,practicd
saltul in gol cu ochii lega,ti””. Sustrigindu-se ritmului vital
comun, actorul apare drept un tip special al carui regim de
concentrare psiho-fizicdi e invecinatd cu transa'®, regizorul
considerand chiar ci actorul total ar trebui sa fie un maestru al
transei, care ,produce in fiecare spectacol un al treilea corp-
de-sacrificiu a/ sau”'’, un trup care
transfigurarii. Tata, deci, menirea actorului: sacrificiul.

17 Mihai Maniutiu, Despre iluzie si mascd, Editura Humanitas, Bucuresti,
2007, pag. 15.

1% Mihai Miniutiu, Ibidem, pag. 20.

19 Mihai Maniutiu, Ibidem, pag. 19.
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apartine  lumii

Sacrificiul sinelui sdu banuit de egocentrism, sacrificiul
(remurului din suflet, sacrificiul pielii biciuite seard de seard de
alte si alte masti, sacrificiul trupului imblanzit de scrasnetul
scindurii. De ce fiinteaza creatorii? Pentru a marca prezenfa
aici $i acum. Doar acum si doar in amintire. Pentru a lasa dare,
pentru a raspandi senzatii, pentru a Impristia praf de stele,
pentru a fura clipa din eternitate spre a o inchide intr-o lacrima.
Actorul existd pentru a fiinta dureros, profund, total, magic.
Asemenea omului magic, actorul crede cd eficacitatea actelor
sale depinde de intensitatea cu care sunt sdvarsite ele”®,
Determinat incontestabil de vrajd, de acel fior magic, sublimul
pe care-1 produce scena devine ,,nevoie de teatru, ...necesitate a
omului de a se regdsi in toatd complexitatea §i profunzimea

321

trasaturilor sale definitorii™ .

:" Mihai Miniutiu, Ibidem, pag. 50.
Lrnest Masek, Pariul cu teatrul, Editura Tehnicd, Bucuresti, 1998,
pag.12.
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Teatrul smulge masca, descoperd minciuna, nimicnicia
si ipocrizia, dar invitd spiritul la un ,delir comunicativ, fiind
spatiul unde trebuie sa se intrupeze din carne i sdnge toate
conflictele care dorm in noi. El doar deschide poarta unui
infern, de a cdrui existen{d nu este vinovat™*.

Se cuvine si notim cronologic importanta creatorilor de
teatru care au impirtisit cu iubire zbuciumatele, istovitoarele si
ametitoarele lor cautiri de portretizare a acestui tip special de
artist care este actorul.

e Actorul auto-incarnat

Personalitate complexd a teatrului, actor, regizor,
profesor si teoretician, C. S. Stanislawski (1863-1938) a
dezvoltat incepand din 1907, tehnica in care actorul isi
utilizeazi personalitatea in intruchiparea rolului. El a fost cel
dintdi creator de teatru care a sistematizat experientele si
aspiratiile sale teatrale sub forma unui adevirat manual pentru
actor. Concretizat in fabulosul volum Munca actorului cu sine
insugi, sistemul siu este axat pe studiul actorului cu sine in
procesul de trdire scenicd, dar si de intruchipare. S-au pus
astfel in circulatie o serie de termeni noi in limbajul teatral:
jmaginatia, memoria afectivd, sau emotionald, dezvoltarea
expresivititii trupului, plastica, arta vorbirii scenice, timpul
scenic. Visul lui Stanislawski era legat de atingerea unei stari
de spirit creatoare a actorului, fiind convins ci trecutul
emotional al actorului poate fi retriit cu succes pe scena.
Conform sistemului stanislawskian, actorul poate si trebuie
si-si trezeasci si si-si controleze memoria prin stimularea celor
cinci simfuri. Pentru ci noi suntem dependenti de propriile
simturi, acestea fiind antenele prin care percepem lumea,

2 George Banu, Anfonin Artaud sau Teatrul ca formd de viata, in Secolul
20, Editura Uniunii Scriitorilor, nr. 4 / 1968, pag. 126-127.
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actorul trebuie sd se bazeze pe acestea, pentru ci ele sunt prima
elapdi de comunicare cu exteriorul. Cea de-a doua etapa
depistatd de Stanislawski drept motor in arta scenicd, este
imaginatia. Iatd, deci, doud elemente fundamentale ale
sistemului stanislawskian, care asigurd actorului fluxul de
energie: simfurile si imaginafia; aceastd energie curge prin
trupul actorului spre a se Incarna intr-un personaj, spre a
construi_imaginea interioard si exterioara a unei proiectii
literare. In arta actorului, reprezentarea este auto-incarnare. In
acceptia oricdrui teoretician, actorul ar trebui si aiba
capacitatea si puterea de a se reformula mereu. ,,Orice rol il
ataca biologic si psihic, ii deterioreazd stdrile anterioare,
silindu-1 sd se reconstruiascd™

Tehnica propusa de Stanislawski functioneazd ca un
stimulent al subconstientului si al constientului, asigurdnd
regimul organic al jocului scenic. Studiul intreprins de
Stanislawski a constituit punctul de plecare in demersul
cercetdrii teatrale ulterioare, toti ceilalti notabili creatori de
featru, precum Vsevolod Meyerhold, Antonin Artaud, Jerzy
Girotowski, Peter Brook, bazindu-se pe  sistemul
stanislawskian, socotit piatra de temelie a antrenamentului
actorului.

e Actorul - element tridimensional mobil

In secolul XX nu literatura a concentrat interesul
teatrului, ¢i mai ales elaborarea unui limbaj independent in
conditiile perpetuei definiri a naturii sale specifice”™. In acest
proces, alaturi de alte cautéri de naturd muzicald, scenografica,

' Mihai Maniutiu, Redescoperirea actorului, Editura Meridiane, Bucuresti,
1985, pag.38.

" George Banu, Revendicarea corpului in teatrul contemporan, in Secolul
20, Editura Uniunii Scriitorilor, nr. 11-12 / 1973, Bucuresti, pag. 250.
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fundamentald este tentativa de revelare a expresivitatii
corporale proprii actorului. Astfel, programul propus nu mai
vizeazi doar sarcinile fatd de personaj si text, ci si evidentierea
resurselor corporale prin care actorul isi manifestd activitatea
particulard. Dacd la Stanislawski corpul participa ca depozitar
al psihicului uman, in teatrul modern trupul actorului este
chemat a participa prin toate resursele lui plastice,
,.,colaborarea psihicului cu corpul trebuind permanent
controlat”. Reprezentant al migcarii in spatiu, corpul uman
al actorului trebuie si fie mereu viu si mobil, dar si deosebit de
plastic. Aceastd plasticitate il pune in relatie directi cu
arhitectura si il apropie de forma sculpturala®.

Adolphe Appia®’ (1862-1928) si Jaques Dalcroze
(1865-1950) se preocupd printre primii de formularea unui
program care si permitd actorului si-si dezvolte corpul in
vederea unei maxime expresivititi. Dalcroze pleacd de la
opozitia aritmie-euritmie. Aritmia se manifestd ca o lipsd de
coordonare intre diversele mijloace de expresie corporald, se
opune stabilirii unei armonii muzicale, plastice. Tratarea lui
Dalcroze, acceptati si de Appia, urmareste acordul actelor
musculare intentionale si a celor instinctive, concluzia fiind
elasticitatea corpului care raspunde exact la impulsuri, fard
accidente. Euritmia inseamnd, deci, un mod de reglare a
tensiunilor interne, de pregitire a acelui artist capabil a evita
interventia biograficului in creatie.

Influentdnd decisiv innoirile ulterioare ale teatrului
european, Adolphe Appia avanseazi cel dintdi ideea ca trupul
actorului poate duce la recunoagterea acestuia drept element

¥ Stanislawski, Munca actorului cu sine insugi, trad. rom. Lucia Demetrius
si Sonia Filip, Editura de Stat pentru Literaturd si Artd, Moscova, 1951,

pag. 84.

* Cf. Adolphe Appia, Opera de arti vie, trad. rom. Elena Drigusin
Popescu, Editura Unitext, Bucuresti, 2000, pag. 16-17.

T Adolphe Appia este scenograf, regizor §i eseist elvetian, primul innoitor
al limbajului teatral modern.
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(ridimensional mobil**. Socotind ci spectatorul trebuie si se
situeze in interiorul actului artistic, Appia devine astfel primul
creator de teatru contemporan care conferd publicului statutul
de partener veritabil al creatorului, incercand recuperarea de
odinioard, din teatrul antic, ritualic, a raporturilor dintre artistii-
olicianti i spectatorii-participanti la rit.

e Actorul marionetd uriagd si Actorul biomecanic

Gordon Craig (1872-1966), actor si teoretician britanic,
il propus un teatru mecanic, virtual, unde regizorul era suveran,
lnr actorul era construit pe conceptul de marionetd uriagd.
(‘raig, spre deosebire de Appia, nu crede in posibilitatea unei
lchnici de a invinge natura corpului care permanent se va
revolta impotriva abuzivei subordoniri; ca atare, i pretinde
excluderea. ,,Subiectiv §i perisabil, corpul nu poate deveni
mijloc de expresie artistic@”. Aceasti conceptie pare a
contesta baletul, arta dansului, patinajul artistic, acrobatia
chiar.

Declarand ca teatrul ar trebui sa fie diferit de realitatea
cotidiand, studentul lui Stanislawski, Vsevolod Meyerhold
(1874-1940) a inceput sd cerceteze arta scenicd alternativi
abstractd, propundnd biomecanica, procedeu care asigurd
nctorului un perfect control emotional si corporal, nascand
leatrul formelor pline de emotie. Stilizarea avansati de
Meyerhold a fost miscarea initiald de rebeliune anti-naturalista.
JPrintr-o deviere cdtre plasticd, se contrazice corpul ca volum.
Meyerhold pretindea actorilor rationalizarea fiecarei miscari.
Ll dorea ca gesturile si arcuirile corpurilor lor sd ia forma
unui desen sigur. Dacd forma e justd, fondul, intonatiile si

" Adolphe Appia, Ibidem.
' (ieorge Banu, Revendicarea corpului in teatrul contemporan, Secolul 20,
I'ditura Uniunii Scriitorilor, nr. 11-12/1973, Bucuregti, pag. 250.
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emotiile, determinate fiind de pozitia corpului, vor fi de
asemenea juste, cu conditia ca actorul sd posede reflexe usor
excitabile, adicd sd stie sd rdspundd prin senzatie, miscare §i
cuvinte la sarcinile care-i sunt propuse. Jocul actorului nu este
altceva decdt coordonarea manifestdrilor excitabilitatii sale™.
In conceptia Ini Meyerhold, actorul trebuia sa aibd mereu in
minte auto-oglinda, spunind ca ,,trebuie sd-fi cunosti corpul
suficient de bine pentru a sti exact cu ce aduce intr-o poziie
sau alta™". Actorul lui Meyerhold recupereazi forma pierdut,
dar printr-o diversiune de la esenta teatrului, cdci acceptd
idealuri decorative, picturale. Poate chiar actorul biomecanic al
lui Meyerhold sa fi ndscut simburele de dorintd al creatorilor
de teatru-dans, miscare artisticid aflatd si azi in plin avant.
Nefiind chiar recentd, revelatia esteticid a corpului in migcare
devine indispensabild in teatrul atét de eclectic al secolului
nostru. Astfel, scena opereaza diverse transplanturi mai mult
sau mai putin reusite, ndscind hibrizi, precum teatrul-dans;
regizorul colaboreazd cu coregraful, sau aduce in atentie
elemente care apartin circului sau cinematografiei. Teatrul este
un organism viu, in permanentd devenire, un animal care se
metamorfozeazi cu expresivitatea disperdrii ontologice. Unul
dintre specialele exemple de artd ar fi spectacolele Pinnei
Baush, veritabile ,tragedii antice in migcdri ale sufletului
contemporan, acompaniate de ramdsifele unor cuvinte care
incearcd disperate, sd exprime ceva ce tine de natura cea mai
profundd a existen,tei”32.

In ultima parte a secolului al XX-lea, cercetarea teatrald
s-a manifestat prin tendinta de a aduce teatrul la rangul de artd
totald, actorul fiind solicitat atit din punct de vedere psihic, cat

3 1gor linski, Meyerhold i corpul in migcare, Secolul 20, Editura Uniunii
Scriitorilor, nr. 11-12 / 1973, Bucuresti, pag. 213.

*! Tgor Ilinski, Ibidem.

* Octavian Saiu, /n cautarea spatiului pierdut, Editura Nemira, Bucuresti,
2008, pag. 195.
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g1 fizic. Expresivitatea corporald pretinsa actorului este cea a
unui artist complet, acrobat, balerin, sportiv. Aceste aptitudini,
coroborate cu pasiunea combustiei totale pe rugul creatiei, cu o
voce educatd, puternica, antrenatd special, vin a crea un artist
complet, instrument ideal de lucru al regizorului.

e Actorul magic

Controversat actor, dramaturg, teoretician §i regizor
(rancez, un adevirat , Nietzsche al teatrului”>®, Antonin Artaud
(1896-1948) este autorul conceptiei de teatru al cruzimii.
Inspirat de tragediile lui Seneca, Artaud scrie Le Thédtre et son
double (1938), inscriindu-se in avangarda mondiald, prin
practicarea unui teatru vizionar asociat cu suprarealismul.
Tcoriile sale au influentat si au incurajat dezvoltarea teatrului
experimental de pretutindeni, artisti precum Jerzy Grotowski,
Peter Brook sau Andrei Serban incercand a impértasi ideile
artistice ale lui Artaud, grabit si superficial socotite utopice.

In corespondenta lui Artaud din anii *30 si in Teatrul si
dublul scu, aflim un adevirat discurs dezvoltat in jurul temei
reintoarcerii la origini, la vechile mituri, la legendele antice, a
ciror fortd doreste s-o regaseasca teatrul cruzimii. Artaud crede
i in toate marile mituri ale Antichitatii se ascund forte in stare
purd, considerand tragedia drept ,forma cea mai elevatd a
reatrului™*. Socotind tragedia antici si teatrul elisabetan dous
modele de teatru al originilor, Artaud isi concretizeaza idealul
siu artistic intr-un program teoretic care pare utopic multor
actori si regizori. Teatrul antic reprezintd pentru Artaud un

"' George Banu, Antonin Artaud sau Teatrul ca formad de viatd, in Secolul
20, Editura Uniunii Scriitorilor, nr. 4 / 1968, pag. 128.

" Antonin Artaud, Le theater frangais cherche un mythe, apud Monique
lorie, Antonin Artaud. Teatrul §i intoarcerea la origini, trad. rom. Ileana
| ittera, Editura Polirom, lasi, 2004, pag. 124.
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