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Una dintre cele mai importante consecinte ale naturii ludice a artei posmoderniste
este pasiunea pentru mit. Adevarul este ca si modernismul simtea o anumita atractie fata
de sensul universal al acestuia, forta lui nelimitatd de sugestie si caracterul energizant,
imperativ. S& ne amintim de articolul Teatrul francez in cautarea mitului, scris de Antonin
Artaud incé 1n 1936. De altfel, intreaga lui metoda arboreaza un gen de mitologie teatrala.
Nici nazuintele personale, sustine Artaud, nici dragostea personald nu au pret dacd nu
se contopesc in lirismul inspaimantator al miturilor care au castigat aprecierea maselor
umane.”Daca noi rdvnim sa credm un mit despre teatru, consemneaza el iIn Teatrul
cruzimii, este anume pentru ca sd umplem acest mit cu toate atrocitétile secolului care
ne-au facut sa credem in infrdngerea noastra in viatd”. De aici rezultd ca acest generator
de idei, care se poate valorifica pe linia anticiparilor postmoderniste, se pronunta, totusi,
ca un modernist, pentru nevoia de a mitologiza cu ajutorul artei situatii istorice si sociale
concrete. Pentru arta postmodernista, insd, dupa cum observa Serghei Isaev, mitul prezinta
interes ca posibilitate a existentei trans-istorice.

Dupa luptele acerbe ale modernistilor cu traditia si traditionalistii, postmodernismul
a anuntat posibilitatea coexistentei §i interactiunii a oricaror traditii. latd de ce teatrul
postmodernist nu a neglijat experienta predecesorilor, inclusiv cea a lui Alfred Jarry, care
in 1896, la premiera piesei sale Ubu Roi, lasd Ginul avangardei mondiale sa iasé din peretii
Teatrului L’Oeuvre. Arta ce opereazd cu elemente de sugestie si simbol 1i accelereaza
scriitorului francez fuga febrild de modelele perimate, acesta ajungdnd primul sa puna
piciorul pe panta “demonilor absurdului” [Rachilde, p. 89].

Alfred Jarry a incercat sda defineasca mijloacele de mitologizare a spatiului scenic
contemporan. Ele vizeaza mai intai de toate universalizarea limbajului personajelor, nivelarea
particularitdtilor individuale in interpretarea rolului, simplificarea decorului. Autorul
vehiculeaza ideea decorului heraldic, insemnand cu aceeasi culoare toata scena (sau un act)
si impunand personajele sa se miste armonios ca pe cdmpul unui blazon. Gustul pentru decor
minim cu 0 maxima putere de sugestie Jarry il preia din izvorul teatrului elisabethan.

Ingenios 1n crearea unei palete lexicale cat mai colorate cu putinta, scriitorul francez
se pronuntd categoric pentru inflexiuni monotone in interpretare, refuzdndu-i actorului
placerea nuantarii replicii. El recomanda adoptarea unei voci speciale pentru Ubu. Lugné-
Poe 1i propune protagonistului Gémier sa-l ia de model chiar pe autor, cu felul lui de a vorbi
pe doua note, articuland cu exagerare aidoma unei masini “de méacinat omenirea!...”.

Scriitorul este de parerea ca actorii sda joace “Inchisi Intr-o mascd”, pentru a
transmite “sufletul marilor marionete”. Mastile invariabile contin deja caracterul etern al
personajului, fapt care face inutild preocuparea de conturarea lui psihologica. Chiar daca
Jarry nu suspendd personajele de fire, el isi doreste ca asemuirea lor cu marionetele sa
ajungd desavarsita, iar interpretii s posede atat talent Incat sa izbuteascd sa fie impersonali.
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Se pare ca si autorului i-a reusit aceasta performanta: “Alfred Jarry a disparut aproape sub
masca oribila a fantosei lui, parca devorat cu totul de acest capcaun” [ibidem, p. 89].

De altfel, Silviu Purcérete a respectat in bund masura indrumaérile lui Alfred Jarry
in celebrul sau spectacol Ubu Rex cu scene din “Macbeth”, piesa shakespeariand, cu
cele trei vrajitoare, puse in relatie cu personajele ubuiste, constituind aici si o provocare
intertextualista.

Masti, destinate sa comunice aspecte eterne ale fiintei umane, apar in moduri diferite si
la alti creatori. Astfel, teatrul bazat pe “legea mastii” faciliteaza, in intentia lui Ivan Goll,
plonjarea omului in acel univers unde “totul se scalda in culori suprareale”. Masca, privita
ca mijloc de manifestare a “hipersensibilitatii”, se poate configura doar in Supradrama.
Aceste coordonate 1i permit mastii sd fie inlocuitd prin anumite mijloace tehnice (la ora
modernitatii atunci), cum ar fi: fonograful, reclama de lumini sau amplificatorul sonor.
Drama noua, “neschimbatoare” si “ireversibila” ca “Soarta insasi”, se ambitioneaza sa-1
smulga pe spectator din zona cerebralitétii si a impresiilor lancede prin simultaneitate si
grotesc, bufonada si provocare, reactii profunde si expresive.

Sunt pline de incitatie observatiile lui P. Claudel asupra personajelor din Teatrul Bunracu
- teatru apt sa surprinda eternul uman. Vaki este cel ce priveste si asteapta (Dumnezeu, erou,
sihastru, spirit sau demon), iar Site este intotdeauna mesagerul Necunoscutului i in aceasta
calitate a sa el este nedespartit de masca. El, cel legat de enigma, are nevoie de Vaki pentru
a i se destdinui. Nu ma pot abtine sd nu asociez aceastd conditie a personajelor cu cea din
Asteptandu-I pe Godot de S. Beckett. E si asta o modalitate de mitologizare in Teatrul Nou:
prin preluarea, fie si inconstientd, a mesajului si a functiei unor personaje situate deja intr-o
ecuatie mitica seculara.

Bineinteles, avantul de mitologizare a teatrului contemporan nu se consuma la operatia
de atribuire mastii unei anumite semnificatii si unei forte maxime de sugestie. Erosul are
si el un cuvant de spus. Apollinaire, cu drama sa Sanii [ui Teresiu, face deliciul cercului
suprarealistilor unde Breton a pus deja in circulatie erotismul, numindu-1 “locul privilegiat,
teatrul interdictiilor si provocarilor, unde sunt puse in joc cele mai veritabile imperative
ale vietii” [Kak Bcerma — 06 aBanrapme, p. 22]. Depasindu-i pe A. Breton, L. Aragon, R.
Desnos, Ph. Soupault s.a., G. Apollinaire ridica dorinta la rang de “fortd majora”. Pornit
in expeditia de acumulare a unui nou potential erotic, scriitorul il descopera in mitologia
greaca. Teresiu, fiind Tnzestrat cu doua inceputuri sexuale (masculin & feminin), da dovada
de virilitate exacerbata si tocmai de aceea devine eroul primei drame suprarealiste.

Si J. Cocteau a fost unul din primii care a intrat in apele tulburi ale riscului si ale
sexualitatii, navigadnd 1n conditii extremale intre descatusare si indecenta. El a asaltat
hotarele stdncoase ale tabuului, vazand in el inceputul cel mai vivace si creativ al omului,
dar si noi germeni ai sensului si frumosului.

In mileniul trei mitul se plaseaza in epicentrul vietii teatrale internationale, lucru pe
care ni-l demonstreaza genericul celui de al XXX-lea Congres Mondial al Institutului
International de Teatru (ITI) din Tampico, Mexic (29 mai - 4 iunie 2004): Recycling myths
and rituality: A Challenge for contemporary creation in the third millennium.

Mitul este vazut in teatrul postmodernist ca sistem semiologic. Roland Barthes descopera
in el trei elemente: semnificantul, semnificatul si semnul. Acest sistem se distinge prin
faptul ca se constitue dintr-o anumitd consecutivitate a semnelor care exista pana la el.
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Mitul este un sistem semiologic secund. Semnul sistemului primar devine doar semnificant
in sistemul secund. Vehiculii materiali ai comunicérii mitologice (limbajul ca atare, afisul,
caietul de sald, decorul, recuzita etc.), in momentul in care devin parte integranta a mitului,
se reduc la elementele initiale de constructie a acestuia. Pentru mit ele prezintd semnul
global, rezultatul final sau cel de-al treilea element al sistemului semiologic primar. i iata
ca acest al treilea element devine primul, integrandu-se deja in acel sistem pe care mitul 1l
suprapune primului sistem.

Vorbeam ceva mai sus de personajele mitologice... Don Juan de la Teatrul Luceafarul
nu se inscrie in tiparele propuse de autorii inclusi in biblioteca spectacolului: Moliere, G.
Bataille, Tirso de Molina, Da Ponte, W. Lenau, Von Horvath, L. Tolstoi, A. Puskin, B.
Brecht, A. Benedetto. Eroul lui Vlad Ciobanu nu are corespondente directe cu nici un Don
Juan luat aparte si nici cu suma elementara a tuturor Don Juanilor luati impreuna, raimanand
a fi un produs cu totul special al imaginatiei regizorale. Mihai Fusu, nelipsit de intuitii
rapide, aduce in scend si un personaj inexistent in suportul literar — Ingerul Pazitor al lui
Don Juan, atribuindu-i si lui o alura mitica. Suspendat pe o funie, ca intre Cer si Pamant,
alaturi de craniile animalelor In mainile fetelor, el poarta in sine caracteristica iconicitatii.

Scenariul Iui Benoit Vitse reprezinta o retea de aventuri, a carei grila de articulatii este
aleasd in fragmentele forte ale mai multor piese. Din péacate, ele se infatiseaza, practic,
pe de-a-ntregul dezvoltate si supraaglomerate cu text dramatic in sensul traditional al
cuvantului, rezervand un loc mai modest momentelor semantice si vizualitatii. Or, mitul
prefera sa foloseascd materie primd incompletd, unde sensul ar ldsa spatiu pentru noi
semnificatii. Tocmai de aceea stilizarile, caricaturile, simbolurile sunt mai recomandabile
pentru astfel de intreprinderi.

In lagarul socialist functionau modele prefabricate, carora trebuiau si li se alinieze toate
spectacolele, bazate pe dramaturgia clasica. Si dacéd nu se intampla acest lucru, prin toate
instantele trimbitau voci indignate: “Asta nu e Cehov!”, “Asta nu e Shakespeare!”... A
pune in scena piesele lor insemna sa te impiedici de fiecare data de aceeasi piatrd a opiniei
autoritare. Lucru, delicat exprimandu-ne, neplacut pentru postmodernisti. Asta in plus la
faptul ca ei In general nu accepta detinerea monopolista a “adevaratului” sens, atribuit doar
unuia din semnificantii operei in detrimentul tuturor celorlalti. Erupe energia distrugerii
mitului despre clasici. Insa mitul, cum ne sopteste Barthes in cartea sa Mitologii, nu poate
fi distrus. El renaste ca pasarea Phoenix. “La drept vorbind, cea mai bund arma impotriva
mitului ar fi, probabil, propria lui mitologizare, crearea unui mit artificial [...]. Pentru
aceasta e suficient sa-l faci punct de pornire in a treilea sistem semiologic, sa-i transformi
semnificantul in primul element al mitului secund” [bapr, c. 103].

Sunt gustate adaptarile scenice libere, unde mai putin conteaza textul literar si mai mult
— textul spectacular. Tocmai este cazul lui Othello?! de Andryi Zholdak, in care au fost
intercalate sistemul viselor, subconstientul dorintelor, legile freudiene, surpriza realitatii
— principii dezvoltate ulterior in spectacolul Hamlet. Visuri.

Rolandas Rastauskas, consultantul artistic al discursului Othello?!, sustine ca fiecare
punere 1n scena a lui William Shakespeare in altd limba inseamna lucrul cu subiectul (cu
mitul), dar nu cu originalul (adica cu corpul textului). Andryi Zholdak, in opinia lui, “se
ocupi cu desecarea corpurilor, mai exact cu reconstruirea miturilor clasice”. Insa mitul
shakespearian (/imbajul-obiect) intrd in posesia regizorului care construieste pe baza
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acestuia propriul sau mit (metalimbajul, al doilea limbaj care ne vorbeste despre primul) in
termenii teatrului metafizic. Viziunea lui Rastauskas este conforma sugestiei lui Seanette
Winterson ca Desdemona s-ar fi indragostit de maur asa cum se indragostesc fetele de
luptatori si mafioti — datoritd experientei si povestilor. Desdemona, aidoma elevei din Lectia
lui Ionesco, cade prada unui criminal in serie, care este de fapt seful unei frizerii dintr-o
incantatoare! “Tata, eu il iubesc pe Othello!...” [Din caietul de sala al spectacolului
Othello?! — Teatrul Radu Stanca (Sibiu, Romania)].

Intreg spectacolul este o structurd mediata de semne si bazata pe acestea. Zholdak nu face
destainuiri pe marginea optiunii sale: “Am montat Othello din motive personale si secrete”....
Asta-i tot. Bine, la drept vorbind, opera postmodernista e o panzad metasemanticd in care
spectatorul este indemnat sa-si tese propriile sensuri. lar cel ce a tinut deja in maini cartea Lire
le thédtre de Anne Ubersfeld este chiar bucuros ca semnele create de regizor lasa in seama
lui misiunea de a le completa o parte din inteles. Nu, zau, sd-si mai gadile creierii de ce, de
exemplu, Desdemona scoate din perna rosie farfuria alba, sub care apoi va ascunde batista rosie.
Sau ce-i cu laptele dsta? N-o fi vorba de castitatea Desdemonei? Si carnea asta cruda pe fruntea
lui Othello? Nu ne vorbeste ea despre senzualitatea si pornirea criminald a maurului?

Regizorul cautd asemenea principii de organizare a figurilor scenice, incat ele oricand
sd poata crea un stop-cadru sugestiv cu o imagine coplesitoare si, nu in ultimul rand, o
incursiune vizuala in domeniul cifrat al doctrinei semnelor.

Se pare cd, dupa ce Umberto Eco a avut imprudenta sa spuna ca Postmodernismul e
“un mod de a opera”, multi au inteles cuvintele lui ad litteram. Poate de aici li se trage
regizorilor pasiunea exacerbatd pentru spitale, boli. Patul spitalicesc pe rotile devine
number one in ansamblul scenografic. Din cele ce i s-au intamplat piesei shakespeariene
cred ca v-ati dat seama ca regizorului 1i place sd se plimbe cu foarfecele prin corpul
operei clasice. Nu scapa de Zholdac-Spintecatorul nici corpul personajelor. Desdemonei,
buniaoara, creatorul postmodernist 1i amputeaza piciorul. Nenorocita de ea se vede nevoita
sd sara pe tot parcursul actului doi, destul de mult si activ, intr-un singur picior.

Zholdak este concentrat pe gasirea unor structuri permanente care sa modeleze
actiunile, perceptiile si atitudinile umane. Desdemona scoate batista. Se dezbraca. Scoate
si caciula. Pune batista rosie in sutienul alb. Se Tmbraca. Aceste actiuni, dar si strigitele
maurului “Batista! Batista!”, capatd caracter de serial. E adevarat cd seria a devenit
structura privilegiata de materializare a mitului. In acest caz, ca si in multe altele, repetrile
reprezintd “o usoara parodie la piesa tragica clasica al carei erou realizeaza in interiorul
mitului o actiune remarcabila si eliberatoare”. Dar e la fel de adevarat cd atunci cand “nu
mai are ce spune sau nu prea are multe de spus, mitul continua sa existe doar in conditiile
repetivitatii” [Lévi-Strauss, p. 105].

Codurile inventate de Zholdac orienteaza si directioneaza relatiile dintre obiecte intr-
un mod accesibil public. In cAmpul nostru vizual apare un numar exorbitant de farfurii.
Acestea sunt mai intai simetric aliniate, apoi puse in teancuri, apoi rostogolite dintr-un capat
in altul al scenei, de la Desdemona (Anca Florea/Diana Fufezan) spre Othello (Constantin
Chiriac) si viceversa. Cioburile intervin ca semn indicial al spargerii unei relatii intre cei
doi termeni aflati Intr-o “interactiune dinamica” [termenul lui Charles Sanders Pierce] de
natura si fizica, si psihica.
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Jocul, 1n acceptie postmodernistd, nu are nimic de a face cu placerea jocului actorilor
in sens vahtangovian. Interpretii, in cele zece ore de repetitie zilnica, sunt pusi in conditii
dure, deseori la limita rezistentei. “Eu m-am straduit sa conduc repetitiile si sa construiesc
spectacolul 1n asa fel, incat actorii sd nu aiba timp pentru ei insisi. Am Impresurat actorii
ca la vanatoarea de lupi si atunci actorului-lup i-a aparut dorinta de a se salva, de a ajunge
la capat... Prin asta m-am straduit sa dispara din actor dorinta de “a juca” si sa apara alte
calitati” [Din caietul de sala al spectacolului Othello?!].

Motivul psihopatiei le sporeste regizorilor postmodernisti adrenalina. El este nelipsit
si In operele regizorului ucrainean. Tipete...Isterici... Madona venetiand in convulsii...
Cam greu de suportat. Noroc de dialogul ironic al postmodernului cu trecutul. $i cum
clasicii, din intdmplare, apartin trecutului, nu prea au sanse sa se ascunda de zambetul
multor contemporani de-ai nostri. Ar fi de ajuns sa invocam parodierea idilei cotidiene,
unde Othello 1n pélarie de Napoleon mulge vaca, de fapt doua sticle de lapte cu gura in jos.
De-a dreptul surprinzatoare sunt imbinarile unor astfel de pasaje cu metaforele poetice de
o frumusete de-a dreptul sublimé: interminabila ninsoare de scrisori (calomnia ce vine de
pretutindeni), asternandu-se troiene la sfarsitul actului intai.

Spectacolul Masindria Cehov al Teatrului Eugéne Ionesco, creat in colaborare cu
actorii francezi are dimensiunile imaginatiei regizorale a lui Petru Vutcarau si ale pasiunii
dramaturgului Matei Visniec pentru spargerea unitatii discursului. Scena apare ca un
desert, unde se incinge jocul vietii (personajelor cehoviene dupa finalul piesei) si al mortii
(autorului). In acest imens spatiu de nisip oamenii reali nu-si prea gisesc loc. Cehov,
interpretat de actorul francez Oliver Compte, e in prag de moarte. Patul de spital din
avanscenad si urna de salivat nu ne lasa o clipa sa uitdm de acest lucru. Dar cat mai e in viata,
cei din jur isi parcurg destinul trasat de autor. Surorile Olga, Masa si Irina nu mai contenesc
cu “La Moscova! La Moscova!”, Konstantin Treplev nu renunta la ideea suicidului... O
data cu disparitia livezii de visini, a disparut si lumea legata de ea. Dar casa a rdmas si in ea
isi mai taraie zilele batranul uitat si zavorat. Pentru ca ce-ar fi casa asta fara Firs?...

Vestimentatia 1i scoate pe eroi din aria concretului si realului. Nici dulapul nu mai are
functii reale. Prin el se trece ca prin camera sau prin oricare alt spatiu. Nici nisipul nu mai
e doar nisip. Aliniati pe cele doud laterale ale scenei, cu miscéri sincronizate si lente, de
ceremonie, fiintele cehoviene se apleacd sa-si umple pocalele cu nisip, ca apoi sa-1 faca
sd se scurgd asemenea timpului petrecut impreund cu autorul lor sau asemenea vinului de
pomind, adresat omului — nu si mitului — Cehov. Abordarea semiologicé ar fi o cheie de
lectura profitabila la analiza acestui discurs scenic.

In ciuda autosugestiei de odinioara (“Ne vom odihni! Ne vom odihni!”), personajele
au aspect de stafii ce nu-si mai pot gasi odihna. Cand planurile suferintei lor individuale
se intersecteazd, apare ceea ce se numeste in practica teatrului postmodernist consistenta,
densitatea momentului care vine si inlocuiascd subiectul. In aceste momente suferinta se
amplifica, iar Sufletul (interpretat cu sensibilitate de Doriana Talmazan) devine unul pentru
toti. Surplusul de tensiune, Intr-un spirit pur cehovian, este anihilat de pantomima comica
a medicilor.

Corelatia mitului cu istoria este pilonul principal al cautarilor regizoarei Ariane
Mnouchkine si ale scriitoarei Héléne Cixous. In jurul lui graviteazi toate detaliile textului si
ale montdrii. Fiecare creatie a regizoarei aratd a fi absolut noud, dar in acelasi timp iti creeaza
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sentimentul ca este o continuare a celorlalte, avand si o dominanta: Asia. Cultura asiatica o
seduce pe Mnouchkine prin bogétia de semne si combinatiile lor. Acolo simte ea farmecul
vizualului, ce se manifestd in mod special prin miscare si dans. Acolo se vede cuprinsa de
fascinatia costumului. Acolo insuseste cerintele fatd de echipa. Acolo se sensibilizeaza la
registrul etic si cel sacru. S$i cu toate acestea ea nu are o pietate tip document pentru acest
univers. Adevirul este cd Mnouchkine creaza propriile mituri despre anumite culturi si tari
(fie Grecia, fie Japonia), gasindu-le pana si echivalente spatiale cu totul deosebite. Prin
caleidoscopul asociatiilor neidentificabile Mnouchkine utilizeaza efectul nerecunoasterii.
Imbinand de fapt elementele “altor” culturi, ea ne pacileste cu propria-i imagine a unei
culturi inexistente, dar finisate si extrem de organizate. Spectacolele ei fauresc “iluzia
trinitatii armonioase, metaforic prezentdnd frumusetea anticd care, in acelasi timp, e si o
frumusete absolut noud, contemporand, ea este una comuna, “universalda”, raméanand a fi
rodul unei noi i originale creatii artistice” [Teopua Tearpa, p. 111].

Traditiile teatrale devin si ele sub ména regizoarei forme imaginare, asa cum s-a
intdmplat in proiectul Shakespeare de la Théditre du Soleil. intre “kabuki traditional si cel
inventat de Mnouchkine apare ruptura care existd “intre realitatea unei forme si fictiunea
sa. Acea expresie japoneza violenta si disparata prin care jocul seduce ochiul occidentalului
in timp ce scenografia, aflata sub semnul kitsch-ului, 1i ramane straind, capata la Théatre du
Soleil o senzualitate plastica, o coerentd necunoscuta modelului de origine. La Mnouchkine,
kabuki-ul tine de o altd esteticd pentru ca referinta la Japonia produce ideea unui Frumos
ireal si, cu toate acestea, plauzibil” [Banu, p. 86]

In Indiana sau India visurilor lor peste propriul mit se suprapune mitul despre Cain,
deoarece in meditatia actuala a Ariadnei Mnouchkine despre luptele intre clanuri care
insoteau eliberarea si divizarea Indiei in centru se plaseazd problema incrancendrii
fratricide.

Ambele creatoare folosesc constructia de gen initiatic, aceasta aflindu-se la baza unui
sir de povestiri mitologice, unde eroul parcurge un drum anevoios al incercarilor. Mii de
ani aceeasi structura se umplea cu noi si noi continuturi istorice. lata de ce fiecare creatie,
fiecare aventurd aratd a fi absolut noud, dar in acelasi timp 1iti creeaza sentimentul cé este o
continuare a celorlalte. Hélene Cixous marturiseste: “Parca ar exista o obsesie exercitata de
piesele precedente asupra celor noi, o Inldntuire logica a operei, un arbore genealogic, cu
stramosi, cu parinti si copii” [Cixous, p. 14-16]. Probabil, gratie cautarilor lui Mnouchkine
si ale altor regizori ce sunt pe aceeasi filierd a Intrepatrunderilor culturale, se infaptuieste
plonjarea in “sensul universal, ce apare undeva departe la periferia reprezentatiei teatrale,
la intersectia celor mai diverse fenomene socio-culturale”, despre care ne vorbeste Patrice
Pavis.

Avand o vizibila intentie comunicativa, dar si de apropiere de substanta culturald in
diverse societdti, Anca Bradu aduna in Compania Spleen d’Or artisti romani, maghiari,
francezi si englezi in jurul Proiectului La ospatul capodoperei. Dincolo de placerea de a
gusta din savoarea celebrului Hamlet shakespearian, participantii ospatului sunt bucurosi
sd Intindd masa intre o “Europa rasariteana incad stigmatizata, posedatd, adeseori obsesiv,
de memoria unor evenimente istorice nerazbunate si o Europa apuseanad impulsionata de
legi ale progresului umanist” [Din descrierea proiectului Hamlet. Intolerabil]. De fapt ei isi
doresc o remodelare inteligenta a lumii, efectuand trimiteri la tip mitic. Eroul spectacolului
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Hamlet. Intolerabil este, cum il caracterizeaza regizoarea, “un ins atavic, stihial, macinat in
actiunile sale de un zeu pagan: batranul Hamlet, tatal sau”. Acesta nu asteapta de la urmasul
sdu altceva decat sa fie razbunat. Meritd oare ca Hamlet sd urmeze pand la ultimele
consecinte povetele tatilui, opunandu-se curentului de idei si civilizatie?

Reverberatiile mitice ale spectacolelor Medeea-circles dupa Euripide si Electra dupa
Sofocle si Euripide [vizionate la Festivalul National de Teatru I L. Caragiale, 6-13
noiembrie 2005] nu tin doar de coloritul grecesc. Ambele cautd corespondente cu folclorul
si cultura poporului roman, atat prin muzica, cat si prin semne iconice. Sugestiile ce vin din
scena cer, neapdrat, sa fie completate cu propriile noastre cunostinte.

Tompa Gaébor cifreaza spatiul Teatrului Novisadko Pozoriste. El pozitioneaza actiunea
in interiorul unor cercuri intretdiate de raze care genereaza asociatii cu terenul de joc, carta
cosmicd etc. Cum ar fi, actorii joaca intr-un spatiu inchis, iar “spatiul inchis se hraneste cu
vieti” [Borie, p. 286]. Jocul copiilor se transforma in arena de lupta. Focul sacrificial nu va
intarzia s se aprinda chiar in palma eroinei interpretata de Timea Buza.

Fiecare actor are locul sau bine determinat in spatiul conceptualizat al reprezentatiei.
Astfel, Medeea 1si alege roata centrald, pe cdnd Corul, vazut drept corpuri dansatoare, 1si
rezerveaza drept traseu cercul mare. Imaginea unei zone sacre este sustinuta de un anumit
ritm si un anumit gestual. Aflati in ea, interpretii nu vor parasi conturul cercului pentru a nu
se ciocni de “abjectia cotidianului” (Artaud).

Fortele vibratorii ale cuvantului sunt inlocuite in Medeea-circles cu emanarea afectiva
a sunetelor pe diversele ondulatii ale undei: EII, OIl, MOII, MEII, FIIOO. Intrebarea este
dacd poseda oare actorii secretul gesturilor, dar si pe cel al intonatiilor cu valoare operatorie
pentru care Artaud isi facea atitea griji. Ca sa regésesti unghiul sonoritatii cuvantului nu
este suficient sd renunti la folosirea logica si discursiva a cuvantului. Or, trebuie sa fii cu
adevarat emitator de fortd ca sd nu devii ca masca aia slabita de energie, buna doar, vorba
lui Artaud, de a fi “azvarlita la muzeu”.

Imaginea cercului este pregnantd si in Electra de la Teatrul Radu Stanca din Sibiu.
Unul din personaje, de pilda, pune in jurul Electrei un cerc protector de sticle dupa care
Clitemnestra le da jos pe toate, mergand cu un carucior peste ele. De remarcat ca regizorul
Mihai Maniutiu utilizeaza aceste sticle foarte divers, aducandu-le la rang de element
compozitional. Din ele beau, din ele toarna sdnge pe ciarsafurile ce acopera cadavrele...

Corul iti aminteste aici cand niste boschetari, cand o banda de razboinici. Miscérile
salbatice, loviturile de ritm si de cutit te trimit cu gandul la Ciuleandra.

Pentru a nu lungi sirul de exemple, vom afirma doar ca experientele postmoderniste
continud, mitul raimanand pe orbita evenimentelor din universul teatral.
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