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Motivatie

Tema teatralitatii creatiei epice beckettiene a fost generatd de o dubld motivatie. Pe de o parte
lectura Trilogiei (Molloy, Malone moare $i Nenumitul) a condus la ideea existentei in cimpul narativ
a unor structuri care, cel putin la prima vedere, se distanteaza de formulele literaritaii si se apropie
de cele ale reprezentatiei scenice. Cu alte cuvinte, urmand perspectiva lui Roland Barthes, in miezul
productiilor epice (inclusiv a celor beckettiene), putem retine elemente care sa satisfacd
imperativele teatralitatii.

Pe de alta parte, motivatia alegerii temei a stat n fructificarea textelor de care vorbim (si mai
cu seamd a romanului Molloy) intr-un scenariu si o ulterioard montare scenicd. In cazul primei
scrieri din trilogia beckettiand acest demers a si avut finalitatea dorita, premiera acesteia avind loc la

Teatru 74 in 14 martie 2009, Tirgu Mures.

Punerea in practicd, cu alte cuvinte mizanscena textului beckketian, mi-a intarit presupozitia
conform careia textele epice (si mai cu seamd cele ale lui Beckett) sunt posesoare ale unei

teatralitati intrinsece.

Metodologie

Demersul nostru va presupune utilizarea unor instrumente de cercetare interdisciplinara si
comparativd din domeniul creatiei si istoriei teatrale, analizei teatrologice, exegezei literare si

estetice.

Prezentare generala

Ca urmare ne-am propus un plan tematic care sa cuprinda trei capitole majore.

Prima parte a tezei se concentreaza asupra evidentierii conceptului de teatralitate in
aspectele sale generale. S-a efectuat de asemnenea si plonjarea in aspectul particular, cel al
specificitatii teatrale.

A doua parte invitd la decupajul teatralitatii din formele tipului de discurs epic (schita,
povestire, roman). In acest sens am operat o decupare a formulelor teatrale (la nivelul textului) care
se manifesta atat in dramaturgie cat si in scrierile epice. Ne-a interesat si teatralitatea poeziei. Exista
un tip de poezie de pilda in care narativitatea si ,,foamea de concret” (Al. Cistelecan) isi dezvaluie
din plin valentele conflictologice. Acest tip de poezie (Mircea Ivanescu, T.S. Eliot) exclude emfaza
lirica, dar releva teatralitatea tocmai prin reprezentari ale vorbirii interioare.

Ultima parte dedica teatralitatii din scrierile epice ale lui Samuel Beckett studiile necesare

pentru a o decanta. Pentru aceasta folosim argumente ce pornesc din zona filozofica sau filologica



(personaje arhetip) spectacologica (Kantor, spectacolul de circ) si pand la performativitatea filmica
a asa numitei proze fdrzii.

Anexa lucrdrii contine scenariul dramatic Molloy sau Viata fara doica efectuat dupa
romanul Molloy si Textele de nefiinta ale lui Beckett. Teatralizarea la care invita textele beckettiene
e binevenita pentru abordari spectacologice, lucru delatfel incurajat in paginile aceste lucrari.
Consider ca textul acestei monodrame, asa cum apare el in anexd, poate servi unui actor pentru o
punere in scend — rezervandu-mi insd dreptul asupra acestei text (ca simpla semnatura de adaptare a

textelor beckettiene in discutie).

In Introducerea noastra semnalim asupra integritatii termenului de teatralitate. Fragilitatea
termenului de teatralitate se datoreaza faptului ca, pe de-o parte, miscarile teatrale de la Inceputul
secolului XX inventariau cu numele de cod teatru orice situafie cand cineva se expunea privirii
altora, iar pe de alta, acrosajului pe care termenul 1-a resimtit din partea unor domenii extra-teatrale.

In primul caz, situatiile se ,,convertesc” pani la happening si performance, dar teatralitatea
interogheaza si felul de a percepe din afara o adunare politicd sau o Intrecere sportiva, de pilda.
Cercetatorul Paul Zumtor aduce in discutie spectacolul oral, al carui protagonist e povestitorul.
Culturile arhaice (Zumtor le cerceteaza pe cele din Africa sub-sahariana, Polinezia si America de
Sud) pastreaza acest gen de entertainment in perpetuarea tradifiei si mostenirii identitatii. Prin
urmare, aceste spectacole-istorisiri au mai degraba un caracter social. Credem ca acest fel de
povestitor deriva din functia samanului care intervenea salvator, curativ in comunitate.

Apoi, interesul din partea altor cercetdtori din diferite domenii intaresc ideea cu privire la
putiinta teatrului de a modela conceptual lumea. Bundoara sociologul Erwin Goffman in cartea sa
The Presentation of Self in everyday Life (1959) avanseaza ideea ca individul performeaza in viata
de zi cu zi spre a accede la o pozitie superioara din punct de vedere social prin adoptarea unei masti
(atribut teatral).

Si Josette Féral propune o o teatralitate involuntard, marcata de Insemnele cotidianului. Cele
trei scenarii pe care cercetdtoarea canadiand le propune sunt expuse in capitolul despre
Teatralitatea ca si calitate a cotidianului. Scenariile ei se bazeaza pe existenta unui proces in care
subiectii (observatorul si cel observat) se abandoneaza privirii. Prin urmare, spatiul devine comun
(privesti si/sau esti privit). Astfel, spatiul celuilat devine al meu. La fel, spatiul meu devine spatiul
celuilalt. Fara aceasta ,,incizie” proprietatile cotidianului raman intacte, nealterate. Gasim aici o
interpelare mai mult decat fericitd a cautarii sinelui prin celalalt. Apare la Hegel si cerintele
efectului curativ imprima un joc al reciprocitatii: ,,constiinta de sine isi atinge satisfactia numai 1n
alta constiinta de sine.”

Curiozitatea altor medii de manifestare a teatralitatii (internet, mass-media) este devoalata



in capitolul Extinctii. Plonjarea in virtual (jocuri pe calculator, emisiuni interactive T.V.) ar
reprezenta cazuri-limitd, posibile insd prin conceptul de joc, asa cum sutin Katia Solen si Eric
Zimmermen in Rules of Play: ,,Semnificatia jocului si interactivitatea sunt concepte cheie. Jocurile
sunt privite ca parte a culturii in schema reguli-joc-cultura, iar participarea jucatorilor este intarita
prin decizie (si comenzile necesare), manipulare de resurse si asumare de scop (obiectiv).”

in domeniul teatrului teatralitatea ar fi de imaginat odatd cu instinctul de joc. Nikolai
Evreinov extinde si in afara esteticului valabilitatea acestui instinct: dragostea pentru deghizare,
placerea de a crea iluzia si de a proiecta imaginile inchipuite despre noi in fata celorlalti. Acest
comportament poate fi gratuit, fard vreun scop estetic, ,,artistic”, si este asemanator instinctului de
joacd al animalelor. In lucrdrile de la inceputul secolului XX (Teatrul pentru Sine, Apologia
teatralitatii, s.a.) observatiile lui Evreinov asupra teatralitdfii deschid perspectiva existentei unui
instinct vital, menit a transfigura realitatea prin simulacru. Dealtfel si intr-o binecunoscuta lucrare
despre istoria culturii, (Homo ludens, 1939) se insistd asupra aparitiei culturii ca forma de joc.
Retinem afirmatia autorului ei, olandezul Johan Huizinga: ,,Cultura la inceput este jucatd.” Daca la
Maurice Blanchot, ,,jocul este Incoronarea culturii” jocul devine si motivul pentru care Dumnezeu a
facut lumea, aspect pe care il relatdm in subcapitolul ,,cum Deus calculat fit mundus™

In capitolul Context istoric, ne propunem si avansim in decriptarea teatralititii in specificul
ei teatral. Distingem teoriile lui Georg Fuchs care a fost printre primii care au vorbit, la inceputul
secolului XX, de o reteatralizare a teatrului. In Die Revolution des Teatre (1909) Fuchs interpreteaza
teatralitatea ca suma totald a materialelor si sistemelor de semne utilizate intr-un spectacol de teatru
dincolo de textul literar al piesei. Elementele care definesc spectacolul teatral sunt miscarile, vocea,
sunetul, lumina, culoarea. Ne gasim astfel in imediata apropiere a definitiei datd de Roland Barthes:
»teatralitatea este teatrul fara text.” Sau, poate inca si mai mult, de explicatia operatd de Jean Marie
Piemme: ,teatralitatea este ceva ce numai teatrul poate sa produca; este ceva ce celelalte arte nu pot
sd produca.” Acum se produce in epocd dezicerea de naturalism, al carei deziderat — copia la unison
a realitatii — era tocmai deteatralizarea. Acceptarea conventiei teatrale va marca inceputul efectului
spectacular. In Efectul spectacular sau dimensiunea impresionabilului, retinem eforturile de
teatralizare (Craig, Appia). De asemenea, filiera rusa (Meyerhold, Vahtangov, Tairov), formula
gestului brechtian — un indice marcant al teatralitdfii — sunt investigate. Necesitatea despartirii de
psihologie este proclamata prin izgonirea cuvantului din teatru (Antonin Artaud) si reinstaurarea
ritualului (Grotowski).

Termenul de mimesis devine operant in abordarea teatralitatii. Aristotel, in Poetica,
conditioneaza actul artistic de mimesis (imitatie). Capitolul dedicat acestui concept pune in discutie
doua pozitii antagonice (Platon, Nietzsche). Platon 1l foloseste cu o conotatie negativa, el producand

»lucruri nevrednice in raport cu adevarul”. La Nietzsche, procedeul antic suferd transformari:



mimesisul devine metamorfozare. Fenomenul dramatic primordial (,,sd te vezi pe tine insuti
metamorfozat, si apoi sd te porti ca si cum ai avea cu adevarat un alt trup si un alt caracter”), se
opune categoric nealterarii omului platonic. Recunoastem in aceastd dorintd de wifare a propriei
identitdti o invocare a extazului dionisiac, care la filosoful german detine functia majora in
realizarea tragediei.

Mimesisul nu inseamna doar copierea dupa principiul fotografiei, ci si participarea creativa
la spectacolul existentei. Astfel, dupd Alfred Jarry, imitarea naturii trebuie sa evite pericolul

cantonarii intr-o exactitate fideld a modelului.

In capitolul Antiteatralism dezbatem citeva din prejudecitile antiteatrale. Reticenta cu
privire la amploarea mizanscenei se va diminua totusi, ajungandu-se la teoriile scenocentriste. Un
caz curios este acela al lui Jacques Copeau, care se exprima impotriva oricarei distrageri teatrale si
oricarui derapaj de la acuratetea textului literar. In acelasi timp, insa, in articolul siu pentru
Enciclopedia Franceza (Paris, 1936) definea regia de teatru ca suma proceselor artistice si tehnice
cu ajutorul carora textul scris de un autor dramatic este transferat din stadiul ascuns, mental, de
existentd, in realul si prezentul scenei.

O alta pozitie antiteatrala este aceea a lui Michael Fried care atentioneaza asupra falsitatii
postarii in poza, adicd a modelului care stie ci este pictat (sau fotografiat). In cartea sa despre
pictura franceza din secolul al XVlIll-lea, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in
the Age of Diderot (Berkeley, 1980), Fried identificad o serie de picturi ca fiind ,,teatrale”. El se
referea mai exact la acele figuri umane care sunt captate pe panza si care par constiente ca sunt
pictate. Cu alte cuvinte, la cele care recunosc existenta unui auditoriu. Fried claseaza aceastd poza la
care apeleaza personajele atunci cand sunt pictate ca fiind mult mai putin valoroasa din punct de
vedere artistic decat a altui personaj care este absorbit de o activitate oarecare. Ramanand
inconstiente de privirea pictorului, figurile sunt mai autentice. Contrastul ar fi asadar intre lucrarile
de artd absorbite si cele teatrale, care se ofera privirii spectatorului, asadar interpretarii.

Teoria minimalismului, la care aderd Fried, este implicatd in ciutarea esentei artei, unui
autentic sine al fiecarei opere de arte. Prin urmare, pentru minimalisti ceea ce e featral se opune
proiectului lor din cauza, in principal, emfazei care se instaureaza in procesul de receptare a operei
de arta.

Teatrul este strans legat de ritual. Cand aducem in discutie apropierea celor doi termeni,
ritual si teatru, avem in vedere o dimensiune experientiala. Aplicarea acesteia in domeniul teatrului
face ca teatrul sd fie mai mult decat un instrument de comunicare, dezvaluind o nevoie de a-si largi
limitele cunoasterii. O cunoastere dealtfel neproductivd in conditiile unor situatii dramatice din
viata de zi cu zi. In orice caz, consideram ci teatrul, ca si laborator al interogatiilor, se intersecteaza

cu esentializarea problematica pe care o propune ritualul. Aceasta complemenatritate dintre ritual si



teatru am examinat-o in capitolul Ritualitatea teatrului si teatralitatea ritualului. Folosind
conceptul de liminalitate introdus de Victor Turner, evidentiem apropierile, dar si distinctiile din

experienta ritualicd si cea estetica.

Intr-un anume sens si performance-ul este un caz al situatiei liminale (din latinescul limen —
granitd, prag) prin adoptarea autoreferentialitatii. Caci performance-ul nu exprima realitatea, el este
realitatea. Se poate afirma totodatd cd are un caracter antiteatral. Din interviurile Marinei
Abramovici acest aspect transpare foarte clar: ,.theatre was an absolute enemy. It was something
bad, it was something that we should not deal with it. It was arificial. All the qualities that
performance had were unrehearsable. There was no repetition. It was new for me and and the sense
of reality was very strong. We refused the theatrical structure.” (in capitolul Performance — ultima

frontiera).

Functia metateatrald pe care o indeplineste corul antic € un barometru important al
teatralitatii. Obiectivizarea de sine constituie un deziderat al lumii antice grecesti (gnothi seauton -
cunoaste-te pe tine insuti!) Am acostat aceastd problematicd in capitolul Theatrum mundi si

Marele teatru al lumii (Calderon de la Barca).

Reluind discutia despre particularitatile teatralitatii scenei, ne-am axat atentia, in
subcapitolele Actorul, Corpul, Interpretarea pe problemele care deriva din aceste coordonate.

Ultimul capitol al primei parti surprinde profilul teatral al catorva pelicule (Synecdoche,
New York, Being John Malkovich, eXistenZ, Femeia nisipurilor). Teatralitatea si film, capitolul
dedicat teatralitatii peliculei analizeaza potentialul imaginii care releva si in acelasi timp ascunde.

Istoria peliculei penduleazd intre redarea unui timp interior, a vietii ascunse, si exacerbarea
privirii indecente. Durati intima vs. narativitate schematica. In timp ce filmul lui Kaufmann
(Synecdoche, New York) reclama recurenta motivului de teatru in teatru, Femeia nisipurilor al
regizorului japonez Teshigahari induce asemanari flagrante cu pierderea identitdtii pe care o vom

regasi si in opera lui Samuel Beckett.

Partea a doua se regrupeaza spre studiul teatralitatii din scrierile epice. Incercim si
demonstram existenta unor forme si structuri ale teatralitatii in genul epic. Odata recunoscute aceste
invariabile vom urmari aplicabilitatea lor in toate speciile genului, de la schitd si povestire pand la
nuveld si roman. Cand spunem cd un text epic contine teatralitate intelegem de fapt cd acesta a
preluat prerogativele specifice textului dramatic. Textul narativ devine, prin combinarea cu cel
dramatic, o structura hibrida. Teatralitatea textului epic trebuie comparata si totodata diferentiata de
cea a textului dramatic. In fond, teatralizarea unei opere narative presupune transformarea literaturii

in discurs teatral. Bineinteles, stricto senso, nu se poate pune semnul egalitatii intre teatralitatea



textului, fie el apartinand genului dramatic sau epic, si cea a spectacolului teatral. Asta pentru ca
conceptul de mizanscend se axeazad pe prezenta actorilor care stabilesc relatia de comunicare, pe
cand experienta lecturii se focalizeaza strict pe rolul imaginatiei cititorului. La care addugam
desigur, abilitatile sale de a regiza imaginea proiectata, la nivelul mentalului. Prin urmare, avem de-
a face cu doud moduri care creeaza tipuri diferite de iluzie. Iar daca, asa cum am vazut la Roland
Barthes, teatralitatea spectacolului este teatru minus text, suntem tentati a forta la randul nostru o
formulare ce decurge logic: teatralitatea epica este text plus teatru.

Efectul prim al existentei teatralitatii epice il reprezintd dramatizarea (pentru teatru) si
ecranizarea (pentru film). Gustul pentru spectacolele ce pornesc de la dramatizarea textelor epice a
marcat — si continud sd o facd — o buna parte din practicile teatrale actuale. Se poate ,,dramatiza”
orice, chiar si texte aparent inabordabile pentru scena (ex: cartea de telefon, sau chiar una culinara).
Compania germana de teatru Rimini Protokoll a avut la un moment dat in repertoriu un spectacol

dupa Capitalul de Marx.

Interferente epico-dramatice

Textul dramatic impune comunicarea unui mesaj cognitiv si estetic, in mod indirect prin
replici rostite de actorii angajati intr-un joc scenic. Prin comparatie cu genul epic, in special cu
proza, modul dominant de expunere este dialogul, fiind folosit uneori §i monologul. Naratiunea este
suplinitd prin jocul actorilor, prin prezentarea Intdmplarilor direct in fata spectatorilor, fapt ce
implica si elementele nonverbale sau paraverbale, cum ar fi gestica, pantomima, intonatia, pauza.
Elemente narative sunt continute in indicatiile scenice (didascalii), prin care autorul dramatic ofera
anumite sugestii pentru jocul actorilor. Didascalia inlocuieste de regula descrierea traditionald din
textul narativ, cuprinzand prezentarea personajelor, diferitele grade de implicare ale acestora in
actiune, precum si date referitoare la timpul si spatiul actiunii.

Odata cu inovatiile aduse de proza postmoderna, diferentele specifice ale genurilor literare s-
au atenuat. Naratiunea epicd preia procedeele dramatice in interiorul structurii narative. Cand
vorbim despre teatralitatea genului epic ne referim la acele compozitii de natura estetica si verbala
care pot fi usor adaptabile unei reprezentiri teatrale. In majoritatea acestor cazuri avem situatii care
pot fi usor exploatate din punct de vedere dramaturgic. Mai mult decat atat, teatralitatea narativa
porneste de la posibilitatea reconstructiei si, de ce nu, a deconstructiei imaginii sugerate de
dinamicile si tensiunile textului. Astfel, atdt la nivelul limbajului, al structurilor semantice si
sintactice, cat si la cel al efectelor vizuale si auditive, sau al organizarii situatiilor conflictuale, se
poate vorbi despre o imitare a structurilor dramatice in textul epic.

Pentru a avea Insd o imagine mai clara asupra prezentei teatralitatii in spatiul narativ, ne-am
indreptat atentia asupra studiilor lui Gérard Genette. Poeticianul francez propune in Discursul

narativ (1972), o distinctie intre povestire (prin care intelege ordinea in care s-au petrecut



evenimentele in text) si naratiune (care se refera la insusi actul nararii).

Teatralitatea narativa, dupa Genette, are o dubla perspectiva: spunerea povestii (diegesis) si
reprezentarea acesteia (mimesis). Asadar, caracterul performativ reiese din capacitatea de
reprezentare prin intermediul unui proces mental, a unor situatii cu caracteristici dramatice, precum:
caracterul interactiv, tensiunea relatiilor, tehnica fotografica a descrierilor, existenta unui limbaj cu

caracter performativ.

O descriere a specificitatii limbajului performativ nu poate sa evite etimologia propriei
denominatii. In acest sens, teza profesorului american John Langshaw Austin Cum sd faci lucruri
cu vorbe? este edificatoare 1n ceea ce priveste semnificatia limbajului. Vorbirea, sustine Austin, este
actiune, iar limbajul este un instrument prin care indivizii actioneaza cu scopul de a obtine anumite

rezultate. Fiind Indreptat inspre infapuirea a ceva, limbajul devine unul performativ.
Dialog si oralitate

Dialogul, la o prima observatie, se erijeaza ca un element specific textului dramatic. Cu toate
acestea, el se exerciteaza si ca ,lucru vorbit”, dovedindu-si astfel eficienta pe o axd a comunicarii.
Ca atare, el nu se poate sustrage functionalitatii din cadrul episodului intrebare-raspuns, ceea ce ne
trimite inspre experienta intelegerii (la Gadamer); totodata, derularea unui dialog nu isi poate avea
scopul ultim 1n detrimentul aflarii adevarului (la Platon).

E limpede ca odata propusa problematica dialogului, ne plasam intr-un cdmp teoretic destul
de vast. Insa, trebuie si operam o distinctie intre, pe de-o parte, dialogul ca modalitate de realizare
concretd a functiei de comunicare, si dialogul artistic, pe de alta. Dialogul artistic, prin registrele
sale stilistice, aldturd caracterului oral si elementele nonverbale, adica cele caracterizate prin
prezenta mimicii, expresivitatii corporale, ale gestului etc. Toate acestea configureazd o marca a
teatralitatii la nivelul discursului literar. Prin intermediul dialogului se creeaza un limbaj sugestiv, se
declanseaza sau se motiveaza o actiune, se definesc relatiile dintre personaje si se exprima totodata

reactia mentala, afectiva, in raport cu un altul.

Efectele performative ale oralitatii, verbalizarea ca si act scenic este exemplificatad prin cele
trei personaje: Courtial (Moarte pe credit, L. F. Céline), Nozdriov (Suflete moarte, Gogol) si 1n fine,
Shipov din romanul lui Bulat Okudjava. Toate cele trei cazuri prezintd tipologia trisorului. Aici
oralitatea detine o functie ce inlesneste transferul mijloacelor teatrale 1n literatura epica. Un puternic
efect teatral se distinge din contaminarea naratiunii cu structuri dialogale proprii teatrului. Daca
imaginarul aparfine in ultimad instantd spectatorului, In cazul nostru lectorului, participarea la
inlesnirea situatiei de joc este cu atat mai evidenta cu cat oralitatea este mai accentuata.

In cazul schitei formula dialogati consacrd un anumit tip de verbalitate plastici, am ales

situatia scrierilor lui I.LL. Caragiale. De pilda, schita Caldura mare pare decupata dintr-o piesa de



teatru. Partea introductivd se constituie intr-o adevaratd didascalie, oferind detalii succinte
referitoare la spatiul de desfasurare al actiunii, al timpului actiunii, precum si la atitudinea
personajelor pe intreg parcursul dialogului.

Povestirile lui Isaac Bashevis Singer, Boris Vian sau Kobo Ab¢é prezintd, in acceptiunea
noastra, avantajul unui timp prezent al nardrii, fapt ce angreneaza imaginatia lectorului in
coordonatele unei mizanscene. Fragmentul epic dobandeste calitdfile unei scene dramatice,
integrand Tn procesul actiunii si pe lectorul/spectator, integrare ce reuneste, cel putin la nivelul
imaginatiei, conditiile spectacolului de teatru.

Cehov, maestrul povestirilor, al efectelor vizuale, al verbelor didascalice, este prezent in
studiul nostru pentru a arata cum mimetismul teatral angreneaza structura literara din zona epicului.
Totodata, caracterul performativ sau cel mimetic al textului scris, precum si perspectiva centralizarii
unei atmosfere conduc catre teatralitate. Prin anturarea acestor noi mijloace de realizare a
teatralitatii observam ca dialogul nu este o cauza singulard si definitorie in ceea ce priveste
corespondentele dintre epic si dramatic.

Teatralitatea imaginii si a simbolurilor la Bruno Schultz

Situate pe alt palier al teatralitatii, povestirile lui Bruno Schultz ofera descrierii un cert
caracter de natura dramatica. Povestirile lui sunt lipsite de dialog, pe alocuri chiar si de actiune, insa
efectele dramatice se regdsesc in interiorul cuvintelor, In dinamica s$i tensiunea creata de
succesiunea imaginilor. Se creeaza lumi hiper-senzoriale. Tehnica scriiturii se apropie de fenomenul
New Writing (Heiner Muller, Martin Crimp, Sarah Kane, Valére Novarina, Jean-Luc Lagarce,
Michel Vinaver), in cadrul caruia epicul este transformat in dramatic.

Am accentuat rolul pe care Manechinele schulziene l-au avut in teatrul lui Tadeusz Kantor.
Teatrul lui Kantor, asemeni lumii schulziene, este alcatuit din ce a mai ramas, dintr-un morman de
trupuri neinsufletite, un maldar de ramasite si obiecte. Rolul manechinelor in estetica regizorului
Clasei moarte, impreuna cu cel al figurilor de ceara, este rezumat de Monique Borie intr-un studiu
dedicat temei, ca fiind, alaturi de cel al actorilor cu miscari mecanice, de robot, drept ,,cheia crearii
iluziei: tensiunea dintre inanimat si animat vazuta ca trecere de la starea de moarte la starea de
viata.”

Tot in acest subcapitol am analizat si povestirile lui Kazuo Ishiguro si lan McEwan. Ishiguro
propune povestirea-montaj, care, asemenena cinematografului, imprima ritmul de gandire al
personajului principal. Iar la McEwan, in parcurgerea situatiei, lectorul are impresia cd totul se

desfasoara 1n fata lui. Cititorul devine spectator, iar pe alocuri chiar personaj martor.

Creind efecte dramatice si comportdnd o flexibilitate a structurilor narative, povestirea

ramane o provocare, punand in scend cuvantul in aceeasi maniera in care o face si textul dramatic.



Teatralitatea in roman

Inainte de a vorbi despre teatralitatea in structura romanului, facem apel la teoriile despre
intratextualitate ale Juliei Kristeva si la ,,transcendenta textuald” cu care opereaza Gérard Genette.
Evident, odata cu romanul, asa cum stim de la Mihail Bahtin, ne aflim in fata unor stratificari mai
profunde, pe care legile polifoniei le dezvaluie treptat, pe cand povestirea, sau chiar nuvela,
dispunea de o singura deschidere. Astfel ca aplicabilitatea acestor doud concepte in discutia cu
privire la teatralitate e binevenitd, deoarece transgresarea unor procedee dramatice (cum ar fi

didascalia, de exemplu) face mai usor receptarea acesteia in structura epica de mare intindere.

Opera lui Paul Auster, Nebunii in Brooklyn (2006) face obiectul cercetarii noastre cu privire

la existenta teatralitatii in roman.
Teatralitatea in poezie

Aducem argumente, in ceea ce priveste existenta unei teatralitati latente in poezie, formulele
poetice anglo-saxone (Ezra Pound, T.S. Eliot). In spatiul cultural roméanesc se distinge profilul
artistic al lui Mircea Ivanescu, coordonator al unui real secondat de realitate, ca sa folosim termenii
lui Philippe Sollers. Momentele lui Ivanescu, sau instantaneele, readuc tensiunea unor scurte, dar
dureroase adanciri In memoria atemporald. Versurile lui sunt plonjari in eternul unei clipe, ce a fost,
dar care, incd, dureaza. Timpul intepeneste, realitatea se dilata. Aportul poetic e fotografierea acestei
realitati paralele. Dublu al dublului, real al realului. Iar ceea ce ni se prezintd/ce ce noi citim e

memoria acestei fotografieri. Ceea ce ne aminteste de demersul kantorian.

Partea a treia argumenteza existenta unor forme si structuri ale teatralitdtii In scrierile epice

ale lui Samuel Beckett.

Chiar daca Beckett pledeaza pentru strictetea genurilor literare, se va adeveri ca
netransgresarea genurilor constituie o contrazicere. Poemul Whoroscope (1930), de exemplu, care
poate fi citit ca un monolog in versuri, cu note de subsol — mai pedante poate decat cele ale lui T.S.

Eliot — dar si ca un articol n proza despre Descartes.

Conceptul de androginitate textuald impus de Stanley Gontarski, functioneaza in cazul
prozei si teatrului lui Beckett, mai ales cel din anii '70 si '80. In cazul in care am compara paginile
de proza cu cele de teatru, ne-ar fi foarte greu sa le distingem unele de altele. Remarcam un stil
omogen bazat pe principiul transferabilitatii. Limbajul teatral este folosit si In prozad. Aceeasi

analogie o putem observa si in cazul personajelor din proza si teatru.

Despre personajele din proza impune personajul Belacqua ca personaj arhetipal pentru,
credem noi, intreaga deslusire a problematicii beckettiene — exilul din existentd, excomunicarea

ontologica.



Personajul apare pentru prima datad in povestirea Sedendo et Quiescendo (1932), inclusa mai
tarziu in romanul Vis cu femei frumoase si nu prea (1932). Colectia de povestiri Mai mult ciupituri

decat lovituri (1934) 1l are de asemenea in prim plan pe acelasi personaj.

Pe celelalte personaje ale prozei beckettiene (Watt, Murphy, Mercier si Camier,
Molloy/Moran, Malone) le-am abordat in traiectoria lor descompusa, in sensul ca acestea vor capata
din ce in ce mai mult o perspectiva care sa le dezangajeze din stransoarea biografica sau narativa.
Se dinamiteaza chiar notiunea de personaj. (Nenumitul este un non-personaj, de exemplu.) Va
ramane doar o voce comuna atat personajelor din proza tarzie, cat si a celor din dramaturgie (piesele

de teatru, pentru fim sau televiziune).

Cuplurile Mercier/Camier si Vladimir/Estragon au fost examinate din prisma asemanarilor
pe care asteptarea — un motiv des intdlnit la Beckett — le-o impune acestora in plan
comportamental. Asteptarea, care de altfel este proiectatd in eternitate, ii vizeaza si pe

Molloy/Moran sau pe Bom/Pim.

Capitolul Forme si structuri ale teatralitatii in 7rilogie demonstreaza existenta teatralitatii
in prima si ultima parte parte a trilogiei (romanele Molloy si Nenumitul). Teatralitatea performativa,
una de la care se poate porni spre a cristaliza o forma spectaculard, va fi analizatd in paginile
Nenumitului. Cat despre romanul Molloy, l-am dramatizat, rezultdind o monodrama, ceea ce

inseamna ca teatralitatea acestuia a functionat, cel putin pe palierele cerintelor scenice.

Monologul, monodrama, solilocviul, dar si didascalia se prezintd ca marci definitorii ale
teatralitatii. In cazul didascaliei au fost prezentate punctuatiile comportamentale ale personajului
Molloy, asa cum apar ele in dramatizare. Didascaliile, la Beckett, sunt intr-o perfectd coeziune cu
deconstructia mentala la care sunt supuse personajele lui. Prin urmare, ne-am concentrat pe amnezia
personajului. Actiunea propriu-zisd se bazeazd pe continue si neprevazute obstacole. De altfel,
principiul apartine acelei traditii atdt de dragi lui Beckett (pantomimad, circ, farsa, clovnerie),

considerate ca apartinand unui teatru marginal, unei forme degenerate.
Triada monolog, monodrama, solilocviu

Monodrama se pliazd pe axa spectaculozitatii, revendicand cuceririle spectacolului total. Un

actor 1i joaca pe mai multi. Jocul sau, tehnica sa suplineste aparitiile celorlate personaje.

Intr-o monodrami, monologul si solilocviul (exclusiva vorbire cu sine) se intilnesc.
Monologul nu trebuie confundat cu solilocviul, caci daca primul poate iesi din conventie — scurtul
aparté al commediei dell'arte contine o incipientd monologald — solilocviul se blocheaza la nivelul
linearitatii expresive. Putem vorbi de o monotonie a solilocviului, dar, teatralizata, va da nastere

marilor solilocvii: Winnie (O, ce zile frumoase), Malone, Nenumitul.



Solilocviul e surprins prin caderea personajului in abisurile constiinfei. Atunci personajul

uita de prezenta partenerului (in cazul nostru, spectatorul).

Potentialul dramatic al romanului Nenumitul e remarcabil prin complexitatea graficii vizuale
si corporale. Nenumitul contine o multime de semne care ar fi inutil de descifrat printr-o analiza
semanticd, caci esenta lui se afla in experienta cuvantului care modeleaza, asemneni unui pictor sau

sculptor, prezenta, corpul si vocea actorului.

Este dificil, dacd nu chiar imposibil, sd vorbim de actiune sau de naratiune in Nenumitul.
Prin urmare, nesfarsita activitate lingvistica devine principalul actant al acestui lung monolog

solitar. Arhitectura spatiului corporal si caligrafia vocii surprinde teatralitatea acestei situatii.

Pornind de la text la voce, parcurgand dezmembrarea corporala (,,Ma diminuam. Ma
diminuez.”) se devoaleaza o teatralitate a cuvantului care-i indica polifonia (,,sa scancesc, sd ma
smiorcdi, sa ranjesc si sd horcdi”). Sau: ,,niam-niam, fleosc, crrac, babababa, pan-paf.” Scriitura
literara se topeste intr-o scriiturd scenicd, unde materialitatea corporald si vocald capata densitatea

concreta a jocului teatral. Mise en scene devine un mise en page sonor si vizual.

Pe scena, discursul gestual (corp, voce) se construieste prin analogie cu discursul lingvistic
(alegerea unei sintaxe, a morfologiei, in sfarsit, a cuvintelor), dar si prin indicatiile sonore, sau a
imprimarii ritmicitatii dorite. Teatralitatea textuald se regdseste si in dinamica vocald ce poate

dezvolta un univers sonor ce se va regasi ulterior in spectacolul teatral.

Exista un grad inalt de complementaritate intre, pe de-o parte demersul kantorian — memoria
reactualizatd intr-un prezent altoit pe eternitate — si, pe de alta, un episod beckettian, nu foarte
intins, de nici o jumatate de pagind, din Nenumitul. Acest aspect e tratat in Elevul Beckett din

Clasa moarta.

Exista surse secrete, In sens borgesian, care-i suscitd, pe acesti doi creatori, sd intre in
conflict cu fictiunea propriei opere. In cazul creatorului Clasei moarte se incearcad o grefare a
realului, prin memoria destinatd a spatializa un, de data aceasta, adevarat real al realului. $i unde

existd ,,consolare, speranta, libertate.”

Beckett a refuzat sa se mai ocupe, dupa Cum e, de o biografie a personajelor. A ramas doar
cu O voce, si aceea la limita audibilitatii. Iar identitatea devine, in ultimele sale texte din anii '80, o

zdreantd mecanicd a unei umanitati pierdute.

In romanul Molloy, personajul 1si tine un fel de jurnal. Spre sfarsitul lui — adica al carfii, al
fictiunii — avem parte de-o declaratie socantd, daca evitam firescul constructiei ironice: ,,Dar n-am
ajuns in acest punct al istorisirii mele ca sd ma lansez acum 1in literaturd”, ceea ce implica aceesi

dezorientare In campul fictional, ca la Kantor.



La Beckett, si este si cazul lui Kantor, nu existd o rescriere a istoriei, consemnarea
ascultatoare ce aminteste de scartdiala vreunui scrib oarecare, ci participarea directa la evenimentele

Eului.
Strategiile absentei sau limbajul sabotat. Despre teatralitatea cuvantului

In ultima parte, Nenumitul (1953), se contureazi ceea ce va deveni, mai tarziu, personajul
principal al scrierilor beckettiene, si-anume vocea: ,,Sa vorbesti, doar asta exista, sa vorbesti.” Dupa
momentul Cum e (1961) dictio va fi echivalentul actiunii. lar,vocea va deveni principalul mediu de
desfasurare a conflictului dramatic. Atat in teatru cat si in proza, cuvantul ce face sd se auda vocea e
adevaratul personaj, reala miza a constiintei, de-acum, mutilate.

Limbajul patologic (Lucky din 4steptind pe Godot, Gura din Not I) corespunde conceptului
din psihiatrie: tulburare formald de gandire, caracterizatd in principal pe dezorganizarea ideo-
verbald. Simptomatologia schizoidd nu e strdind de acest parcurs. Se face remarcatd influenta
decisiva pe care C.G. Jung a avut-o asupra lui Beckettt, care a fost prezent la conferintele acestuia
(Institutul Tavistock, Londra, 1935). Pentru Beckett aceastd conferinta a fost o sursa de inspiratie nu
doar pentru personajul Gura sau Lucky. Implicatiile se rasfrang in bund masurd si asupra
personajului Quin din romanul Watt. Este ceea ce, in psihanalizd, Jung numeste procesul
individualizarii. Jung intelege prin acest proces o crestere progresivd a constientului uman si o

reconciliere a impulsurilor agresive, impulsurilor sexuale (ce sunt parte ale inconstientului).

Beckett si-a descris odata opera ca fiind ,,a matter of fundamental sounds made as fully as
possible.” Corporalitatea sunetelor se intensificd in descompunerea fizica, iar repetitivitatea lor
neutralizeaza sfarsitul propriu-zis, sau chiar il intarzie printr-o excesivd verbozitate, cum se
intdmpla in cazul lui Malone, cand personajul isi anunta prezumtiva moarte: ,,voi fi totusi in curand
complet mort de-a binelea in sfarsit.”

Structura repetitiva demasca o performativitate sonord. Se ajunge la un paroxism lingvistic

demnonstrat in capitolele despre limbajul performativ si repetitivitatea performativa.

Romanul Mercier si Camier a stat la baza studiului nostru despre teatralitatea kinestezica.
Traditia circului impune o mecanicizare a functionalitatii corporale pe care o regdasim in scrierea
amintitd mai sus. Se poate afirma despre cuplurile beckettiene ca sunt clovneresti. Sunt amintite
situatiile care, fie prin dialog, fie prin interminabilele gag-uri, aduc aminte de teatralitatea cu care

circul opereaza.

Film ofera posibilitatea de a sonda un mediu al teatralitatii pe care l-am studiat in partea a
doua a tezei noastre: pelicula. Odata cu acest film scris in 1963 si turnat un an mai tarziu in S.U.A,
avandu-l ca protagonist pe Buster Keaton, se va deschide apetitul lui Beckett catre acest mediu

dramatic (Quad, Ohio Impromptu, Catastrophe, What Where).



Tehnica deschiderilor si inchiderilor estompate din Fim se subtituie amplelor pasaje de
introducere din roman sau povestire. Se introduce intai planul general si abia apoi detaliul. De
asemenea, reductia campului vizual este folositd la inceputul si sfarsitul din Not I. Apoi, in piesa de
teatru That Time, lumina creste si descreste gradual pe femeia din scaun, in timp ce restul senei
ramane 1n Intuneric. Indicatiile lui Beckett in ce priveste folosirea luminii sunt parte constitutiva a

preocupadrilor sale filozofice.

Nu trebuie omisd nici consecventa cu care Beckett urmareste controlul strict al vocii
(volumul de sunet). Contrastele auditive 1si gisesc ecou in stilul cinematografic al lui Beckett. Iar
plonjarile privirii (,,Tot soiul de excremente umpleau solul, de om, de vaca, de cdine, cat si
prezervative si urma de voma. Intr-o balegi cineva desenase o inimi, stripunsd de o sigeati.”)

evoca indicatiile proprii unui regizor date cameramanului.

In Performativitatea filmici a prozei tarzii propunem doud scenarii de film bazat pe

textele unor povestiri din anii '70 (faleza si nici).
Despre Godot in termeni de ceea ce nu e

Sunt celebre de-acum interpretarile cu care oamenii de teatru opereaza asupra celui care nu
vine: Godot. Regizorul maghiar Geroge Tabori a pus In scend Asteptind pe Godot la Munich,
Kammerspiele in 1983. Pentru Tabori opera lui Beckett este autobiografica (opinie ce isi are rostul
ei, avand in vedere afirmatia unuia dintre cei mai buni prieteni ai lui Samuel Beckett, pictorul
Bram van Velde: Beckett nu a scris niciodata ceva ce n-a trdit). E drept, afirmatia se poate cataloga
si ca metaforicd, dar Tabori a gasit ca Intemeiat urmatorul episod: fuga lui Beckett si a Suzannei
Deschevaux-Dumesnil, viitoarea lui sotie, din fata Gestapoului, In timpul rdzboiului. Cei doi,
membri ai Rezistentei, au parasit Parisul si s-au refugiat la Roussillon, un sat din sudul Frantei.
Tabori a gasit justificat sa inceapa repetitiile la Godot cu ideea ca Vladimir si Estragon nu sunt doi
vagabonzi care se pierd Intr-un dialog al abstractiunilor, ci doi intelectuali care in fuga lor incearca

sa 1s1 mentina speranta de a nu fi prinsi si probabil executati!

Aspectele discutate in curriculum mortis sau despre inadecvari spatio-temporale privesc
preferinta austeritatii scenice, in proza post-trilogie, cat si dezintegrarea spatiald a decorului

propriu-zis. Indicatiile cu privire la locul actiunii introduc spatii claustrante, enigmatice.

Atat scriind, cat si regizand, Beckett elaboreaza pentru personajele sale, cinetic vorbind,
modele de asteptare, ritmuri de separare, de apropiere. In piese precum Quad (1982) sau ...but the
clouds... (1976) sunt notate miscari ce iau forma unor triunghiuri, semicercuri, de fapt, variatii ale

unei circularitati repetitive care coregrafiaza o poetica a izolarii.



Ne-au aparut ca necesare §i binevenite unele interventii clarificatoare cu privire la tema
principald a operei beckettiene: pierderea identitdtii, a sinelui. Chiar in capitolul introductiv
(Preliminarii) abordarea noastra se raporteaza filozofic la aceasta incercare de reintregire a fiintei

operata de Beckett.

Evident ca scrisul lui Beckett se concentreaza pe situatia imposibila, tragica, a omului de a-
si suporta umanitatea, insa am explorat si domeniul tamaduirii, o posibila pista de cercetat pe viitor.

Aspectul a fost semnalat in capitolul despre insingurare ca si popas initiatic.

Interogatia majora ar fi asadar cu privire la adevaratul sine : ,,cine ar putea sa-mi vorbeasca
despre mine dacd nu eu Insumi, si cui altul decat mie as putea sd-i vorbesc ? (Molloy, p. 83.) Apare
astfel ca evidenta dependenta de limbaj ca restaurator ontologic — devreme ce la Heidegger limbajul
este situat Tn structura fiinfei — . Totodata, la Heidegger, existenta umana se consacra ca dialog cu
lumea si, in mod paradoxal, observa Paul Ricoeur, tacerea si nu vorbirea este gestul reverentios al
fiintei, in sensul in care prima determinatie a rostirii nu este vorbirea, ci cuplul ascultare-tacere.
Limbajul este cel care descrie fiinta umana si, pina la urma, este detindtorul adevarului, adica se
concretizeaza ca loc al dezvaluirii realitatii. Criza ontologica a autenticitatii sinelui este exprimata
prin limbajul dezmembrat, ocultat, parazitat de flecareli. O veritabild sarabanda a ,,barfei cotidiene”,

semnalatd de acelasi Heidegger.

S-a spus deseori ca Beckett e maestrul unui tratat al descompunerii. (Toata opera marilor
scriitori se poate condensa de fapt intr-un singur tratat. Formula din muzicd a variatiunilor pe

aceeasi tema 1si gaseste aici fericita expresie).

Pornind de la intrebarea personajului Molloy (,,Unde sunt?”’) am inifiat un demers

antropologic al locului acestuia in lume. (Molloy: trei posibile locuiri)

Imaginea lui Molloy despre sine insusi poate fi inteleasd ca pe o repunere in drepturi a
certitudinii ontologice. Dar, cata vreme va exista o pendulare conflictuala a aflarii in lume (,,culcat,
sau in picioare, sau in genunchi” etc.) — asociate deopotrivd imaginii unui eu faramitat, se vor
recunoaste si semnele unei dizarmonii profunde. In acest caz, cind ,,omului, misura tuturor
lucrurilor, ii trebuie zorzoane” se faciliteaza o situatie perdantd in raport cu absolutul. Ceea ce se
urmareste este recastigarea prestigiului de fiinta umand, impovarata de surplusuri ineficiente, caci
»ceea ce conteaza este sa fii pe lume, n-are a face postura. Sa respiri, nu se cere mai mult.”

Astfel, retorica lui Molloy nu vizeaza catusi de putin o localizare geografica. Evident ca cele
doua coordonate (timp, spatiu) pot securiza fiinta — care la Beckett este, asa cum stim, ultragiata,

asediata incontinuu.

Preluind teoriile lui Gilbert Durand (Structurile antropologice ale imaginarului) despre



traseul antropologic al imaginii (inteleasd ca si mediere intre lume si umanitate, dar si ca proiectie
congtientd a unui inconstient colectiv, de provenientd jungiand) am propus trei interpretdri ale
posturilor lui Molloy, care, in opinia noastrd, constituie un tip de reflexie asupra esentei existentei.

Si asupra locului in lume. lar locuirea, in cazul lui Molloy, se raporteaza la:
a). pamant (caderea/prabusirea)

b). cer (saritura/levitatia)

¢). locul suspendat, sau intermediar, asimilat imaginii mersului pe bicicleta.

Imaginea lui Molloy despre sine insusi poate fi inteleasda ca pe o repunere in drepturi a
certitudinii ontologice. Dar, catd vreme va exista o pendulare conflictuald a aflarii in lume, o
permutare perpetud a sinelui in mai multe /ocuri, si-n mai multe feluri — asociate deopotriva

imaginii unui ex faramitat — se vor recunoaste si semnele unei dizarmonii profunde.

Ecuatia pietrelor sau despre transcendenta aduce in prim plan limbajul numarului (Thab
Hassan). Un prim studiu ce vorbeste despre infuzia de matematici in scrierile beckettiene este cel al
lui Vivian Mercier (,,The Mathematical Limit”) ,care se refera la lucrarile de pana in 1958, anul in
care este publicat. De atunci criticii au sesizat la Beckett o preocupare constanta fatd de imagistica
numerelor, precum si fatd de diverse operatiuni din matematica (ecuatii, permutatii, etc.). Pornind
de la o scena din romanul Molloy — scena suptului pietrelor — demonstram ca principiul logicii,
structurator al ordinii lumii, este dinamitat. Autoritatea logicii este subminatd in favoarea unui

intuitionism ce declanseaza o noua modalitate de cunoastere.

Poetica esecului, capitolul final al lucrarii sintetizeaza diferitele influente decisive pe care
Samuel Beckett (presocratici, Noul si Vechiul Testament, Sf. Augustin, Dante, Schopenhauer,
Descartes, Kant, Joyce, existentialistii, C. G. Jung s.a.). In acelasi timp Beckett insusi, la rAndul sau,
a influentat estetica altor scriitori. Numele unor J.M. Coetzee, Kobo Abe sau Paul Auster ar putea fi

rostite 1n acest context.
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