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1. Cuvinte cheie si concepte

Regula, interdictie, tabu, recunoastere, identitate, alteritate, jocul actorului, conventie teatrala,
corpul uman, cod verbal, cod non-verbal, Eu si Tu, memorie, stereotip, refulare, dezinvestire,
nevroza, complex, complexul lui Oedip, angoase, hoardele de salbatici, gandirea metaforica,
motivatie, frati dusmani, doliu, teama de cadavrele vii, victima ispdsitoare, sacrificiu, violenta,
divinitate, timpul sacru, viata orfica, Orfeu, Hypnos, Thanatos, animism, totem, exogamie,
societatea inchisa, societatea deschisa, Egitul antic, Osiris, polis, libertate, tragic, comic,
criminal, eroutragic, sentiment tragic, vanzatorii de soarta, flash-back, flash-ahead, Teatrul
prezentei, Teatrul tacerii, Teatrul uitarii, povestea spectacolului, Purcérete, a face sdacrezi,
metamorfozele spatiului, Faust, spatele actorului, nudul, sexualitate, Oidip, Oedip, estetica

textului, destin, pedeapsa, teama de incest, boala, cosmar, vina, crestinism.



2. Cuprinsul lucrarii

ARGUMENT

1. REGULIL INTERDICTII, TABUURI. Traiectorii: religie — psihologie — estetica
teatrului contemporan

1.1. Actorul in imposibilitatea unei camufliri totale

1.2. Teatrul — o privire spre celilalt, intoarsa spre sine

1.3. Reguli, interdictii, tabuuri — mediul de dezvoltare, definitii, diferentieri

2. TABUUL — MOSTENIREA SOCIETATII PRIMITIVE. DE LA SOCIETATEA
INCHISA LA SOCIETATEA DESCHISA — PERVERTIREA TABUURILOR
2.1. Sa nu ucizi! — Tabuul mortii
2.2. Sacrificiul si violenta primordiala. Tapul ispasitor
2.3. Imortalitatea — Tabu sau interdictie? Semnificatia bucuriei de a trai
2.3.1. Valorizarile magico-religioase ale limbajului
2.3.2. Primul sacrificiu — interdictia de a folosi focul
2.4. Eternitatea furata de la zei
2.4.1. Invadarea spatiului si timpului sacru
2.4.2. Initierea — o reguld de bazi a devenirii
2.4.3. Simbolismul renasterii mistice
2.4.4. Reguli ale vietii orfice
2.5. Teama de cadavrele vii. Hypnos si Thanatos. Animismul
2.6. Tabuul stapanilor si tratarea dusmanilor
2.7. Teorii ale provenientei totemismului; raporturile sale cu exogamia; teama de incest
2.8. Complexul lui Oedip — constiinta culpabilititii fiului
2.9. Fratii dusmani — Mitul lui Cain si Abel
2.10. Prabusirea societitii inchise

3. REGULILE EGIPTULUI ANTIC
3.1. Reguli ale ritualurilor de trecere la faraonii Egiptului antic
3.2. Osiris — mitul fratricidului devenit o regula de reinstaurare a ordinii

4. TABUISMUL GRECIEI ANTICE
4.1. Atena — claustrarea libertatii ?
4.2. Prometeu inlantuit si liber
4.3. Conditiile inaltirii crimei la rang de tragic
4.4. Vanzatorii de soarta
4.5. Flash-back-ul, flash-ahead-ul si consecintele lor
4.6. Transcendenta greceasca in raport cu tragicul si comicul
4.7. Skena teatrului grecesc — o Atena in miniatura
4.8. Frumosul — regula dezmembrarii

5. IN CAUTAREA UNEI IDENTITATI - DESCATUSAREA DE TABUURI
5.1. Teatrul contemporan — interioritate si exhibare
5.2. Teatrul prezentei; Teatrul tacerii; Teatrul uitarii
5.2.1. Teatrul prezentei
5.2.2. Teatrul tacerii



5.2.3. Teatrul uitarii
5.3. Cele trei spectacole: al regizorului, al actorului, al spectatorului
5.4. Spatiu si spatialitate: macroscena, microscena, spatiul gol
5.4.1. Timpul impartit si spatiul hibrid
5.4.2. Geografia spatiului scenic; modul de receptare a spectatorului
5.4.3. Orice arhitect concepe sala ca un loc neterminat, pe care numai publicul il poate ispravi
5.4.4. Metamorfozele spatiului scenic in spectacolul Faust — macroscena
5.4.5. Microscena — masa de disectie
5.4.6. Stop the Tempo — spatiul gol
5.5.7. Monologul spatiului in spectacolul D ale carnavalului, regia Silviu Purcarete
5.5. Anonimatul spatelui
5.6. Nudul pe scena
5.7. Seductie, sexualitate, pornografie

6. OIDIP — FIUL SORTI CELEI DARNICE
6.1. De ce Oidip?
6.2. Povestea regizorului — Cea care conduce toati povestea e Iocasta
6.2. De la Oedip la Oidip
6.2.1. Estetica textului dramatic
6.2.2. Scenariul si redescoperirea mitului
6.3. Sensurile destinului sau despre factorul hazard
6.4. Oidip — tapul ispasitor
6.5. Tabuuri Tn spectacolul Oidip
6.5.1. Violenta si crima
6.5.2. Teama de incest si Complexul lui Oedip
6.5.3. Boala
6.5.4. Teama de cadavrul viu
6.6. Cosmarul lui Oidip — Visul lui Purcarete

7. CONCLUZII
8. BIBLIOGRAFIE
ANEXA - Oidip Tn imagini



3. Argument

Numai actiunea e vie, insa numai cuvantul ramdne.

Eugenio Barba

Tn teza de doctorat cu titlul Reguli, interdictii, tabuuri. De la ritual la reprezentatia
teatrala voi incerca o analizd 1n oglinda, a aspectelor ce tin de principalele caracteristici ale
fenomenului teatral, in Grecia antica, cu perioada de preteatru, si in teatrul contemporan. Cand
ma refer la preteatru retin toate acele manifestari cu un caracter spectacular, rituri, ritualuri,
dar si momente din viata omului preistoric, care in mod direct sau indirect, il pregatesc pentru
crearea, cunoasterea, constientizarea fenomenului teatral, asa cum 1l percepem noi astazi.

Regulile, interdictiile, tabuurile din viata omului primitiv reprezinta Mari Teme si
totodata premisele credrii artei scenice, cu toate etapele parcurse, transformari si resuscitari ale
fenomenului teatral, de-a lungul timpurilor. Dar parcd mai mult decat oricand si oriunde,
acestea isi gasesc sdlasul in teatrul contemporan.

Desi voi tine cont de imperativul caracterului stiintific al lucrarii, motivatia alegerii
temei este una pur subiectiva si tine de parcursul meu personal in domeniul teatrului, dar si de
anumite date si dispozitii CU care ne nastem. De altfel, cred cu térie faptul ca doar o tema aleasa
in mod subiectiv, care te macind multd vreme poate fi tratatd Intr-o manierd cu adevarat
originald, pentru ca te defineste atat ca om, cét si ca artist sau cercetator in acest domeniu atat
de subiectiv: arta (teatrald).

Nu cred ca existd teoretician sau practician al teatrului care sd nu-si fi pus intrebari
referitoare la rostul creatiei sale, la veridicitatea muncii sale, la relevanta ei fatd de ceilalti sau
fatd de sine insusi, pe scurt, la scopul artei sale. Aceste intrebari pot fi redate sintetic prin
cuvintele personajului Luca, din Azilul de Noapte, al lui Maxim Gorki: ,,Ce nevoie am eu de
teatru?!”

Dar, mai cu seama, ce nevoie au oamenii, ce nevoie are publicul, de teatru? Exista oare
aceasta dependenta imperativa fata de arta scenica? Este o dorinta reala, organica, e un obicei,
o nevoie esteticd, o necesitate de socializare? Dar ce nevoie avem unii de ceilalti...? Spectatorul
de actori, actorii de regizor, regizorul de producator, de dramaturg, actorii de spectatori,
spectatorii intre ei, unii de ceilalti. Aceste intrebari s-au nascut brusc si tdios si nu sunt
nicidecum rezultatul unor epuizari profesionale, a unor incercari esuate sau neajunsuri in

cariera.



S-a intamplat ca doud episoade diferite din viata mea sd se suprapuna la un moment-
dat. Un editorial semnat de Lovinescu mi-a ramas in gand pentru foarte mult timp: De ce
scriem? Cine ne citeste? Acestea erau intrebdrile pe care criticul si le punea in materialul
respectiv, iar eu le-am simtit foarte personale, parca adresandu-mi-se. Episodul s-a suprapus
cu venirea mamei mele la Targu-Mures pentru a viziona un spectacol de teatru, in urma
lecturarii unei cronici pe care o scrisesem. Cuvintele ei sunau 1n felul urmator: ,,Este foarte
frumos ce ai scris. Dar nu are nicio legatura cu ceea ce se intdmpla pe scena. Tu ai scris ceea
ti-ai fi dorit tu sd se Intdmple. E spectacolul din capul tau.”

Am ajuns sda ma intreb daca drumul meu spre cercetarea, analizarea, gandirea teatrului
(are vreun sens oare sa gandim teatrul, din moment ce el se intdmpla aici si acum, pe scena,
intre actor si spectator?) are o finalitate reald sau nu. Regizorul, scenograful, muzicianul,
actorul, intra in contact direct cu publicul, intélnirea lor poate fi productiva sau nu. Dar
teoreticianul? Care este scopul sdu, spre ce zond ar trebui sa 1si orienteze cercetarea?

Consider ca teoreticianul trebuie sa fie un intermediar intre spectator si scend, uneori,
intre actor si regizor, s imbine functia de dramaturg (in sensul german al cuvantului) si
cercetator in domeniul teatrului.

Teza se referd indirect la problematica /ibertatii. Punand accentul pe reguli, interdictii,
tabuuri si rolul acestora in viata privata si artisticad a omului, era normal ca tema libertatii sa
devina o constanta care urmareste din umbra temele principale ale cercetarii.

Libertatea a fost o temd permanentd atat in viata privatd a primitivului, in motivatiile
ritualurilor, Tn raportarea la divinitate, cat si in tragediile grecesti — pe toata perioada laicizarii
lor, de la Eschil la Euripide, eroul tragic a luptat intru spiritul libertatii. Desi nu este una dintre
temele favorite ale generatiei mele (ba mai mult, este o tema demodatd, ca multe altele, cum ar
fi increderea, prietenia, curajul, onoarea, etc.), consider ca reprezinta constanta fara de care,
atat viata omului, cét si arta sa, nu au valoare, nu au sens. (valoarea — o altd tema demodata).

Teatrul se adreseaza in primul rand structurii bazale a omului — structurii afective,
lucreaza cu psihicul, nu se refera doar la ceea ce este omul in epoca in care piesa de teatru a
fost scrisd sau spectacolul de teatru reprezentat, ci opereazd cu o intreagd evolutie a
transformarii umane de-a lungul perioadelor istorice. Instrumentele teatrului, perceperea lui,
fondul ideatic si simbolic pot fi intelese Tn orice timp si spatiu, deoarece conditia umana a ramas
inca de la inceputuri aceeasi, putine au fost mutatiile produse de evolutie iar acestea au fost mai

mult de suprafata, caci fondul omului a rdmas neschimbat.



4. Scopul si obiectivele tezei

Cercetarea propune, prin tematica aleasa si prin mijloacele de expresie care o reflecta,
o abordare avansatd a fenomenului teatral si preteatral, atat in ceea ce priveste riturile si
ritualurile popoarelor primitive, ritualurile si sarbatorile Greciei antice, cat si reprezentatia
teatrala contemporand, din perspectiva transformarilor si determindrilor psihologice ale
consumatorului de artd sau ale practicianului.

Teza are drept scop investigarea determinismului direct sau indirect care sta la baza
fenomenelor ce au loc in timpul unei reprezentatii teatrale, inainte ca aceasta sa se petreaca si
dupd incheierea ei. Vor fi punctate aspecte ce tin de psihologie, sociologie, psihiatrie, estetica
teatrala, istoria teatrului, critica teatrald si antropologie a artelor spectacolului. Asadar, putem
observa o bund situare a temei in contextul cercetarii stiintifice din domeniul artelor
spectacolului, dar si in context inter- si trans-disciplinar.

Obiectivele propuse urmaresc analiza creatiei teatrale i, mai cu seama, a creatorilor ei,
dincolo de ceea ce apare in mod real si evident pe scend, partea nespusa si putin cunoscuta a
teatrului — determinarile inconstiente, motivatiile, visul, cele mai mari temeri, dorintele
exprimate, dar si cele ascunse, intr-un cuvant viata interioara a omului, care de multe ori este
paraleld cu cea evidenta, care ne este Infatisata.

Motivul central al cercetarii ramane insa omul care alege arta teatrului sau este ales de
aceasta prin insdsi constructia cu care se naste. Omul nu este un mecanism, este un paradox.
Desi conditia lui a rdmas aceeasi inca de la triburile primitive, el a fost supus progresului, unui
progres de ordin tehnologic. Ce ne aseamdna cel mai mult cu omul societdtii primitive?
Structura bazala, cea afectiva. Prin constructia sa, omul inainte sa discearna, simte, vedea, aude,
miroase si pipaie — astfel a cunoscut el lumea. Odata cu fierberea carnii si asimilarea de acizi
grasi saturati, functiile gandirii s-au dezvoltat si omul a inceput sa se Intrebe, sd incerce sd dea
raspuns la ceea ce 1l inconjoard, la ceea ce este in el si mai ales dincolo de el.

Individul a avut nevoie de o proiectare in imagini a fenomenelor de altfel abstracte pe
care nu si le putea explica, cum sunt fenomenele naturii si moartea, astfel ca si-a dezvoltat o
gandire mitologica sinonima cu gandirea metaforica, pentru ca dupa zeci de mii de ani sd ajunga
sa isi abstractizeze viata din nou, si se abstractizeze pe sine, si isi abstractizeze relatiile. In
momentul 1n care si-a dat seama ca nu este singur, ca deasupra lui exista o forta care, desi nu o
poate vedea, 1i este superioara si il poate distruge oricand, s-a vazut pus in situatia de a se alia

cu aceastd fortd, de a o atrage de partea sa. El a inteles ca nevoile acestei forte sunt asemenea



nevoilor lui, de ordin carnal, astfel ca, vrand sd o imbuneze 1i ofera hrana, sacrificii — totodata
prima forma de mituire. Cu timpul, aceasta fortd a Inceput sd se concretizeze in imagini ale
zeilor, apoi ale unui singur zeu, caruia trebuia sa i se supuna, iar mita lui fizica se transforma
intr-una spirituala, care in zilele nostre se volatilizeaza ajungand la abstractizare si apoi la
disparitie.

In acelasi timp, omul nu este o fiinta izolat, el trdieste impreun cu ceilalti, iar forma lor
de existentd este relatia: pentru a se exprima pe sine, pentru a se aprecia si a capata valoare,
omul are nevoie de un celdlalt care sa 1l exprime sau sa 1l nege, are nevoie de un conflict din
care fiinta lui sa iasd deasupra unei alte fiinte.

Lupta omului a fost o lupta pentru dominatie, el a vrut sa-i domine pe ceilalti, sa domine
natura, sd-i domine pe zei; a simtit nevoia unei ierarhizari In care sd-si giseasca locul. Avea
nevoie de ordine, Haosul initial nu era potrivit pentru o fiintd rationald, astfel ca a creat reguli
dupd care sa functioneze mica societate tribald. Omul este in primul rand
homofaber,homoartisticussihomoreligiosus,potrivit acestor principii el indrazneste si totodata
se teme. De ce se teme el? In principal de ceea ce i este necunoscut; principalele tabuurile ale
omului sunt cele legate de morti si de teama de incest. Astazi, homoabstractus naste un nou
haos, si anume neantul sufletului, al existentei.

Imaginea tatalui este in centrul actiunilor sale umane si tot ceea ce intreprinde n calitate
de membru al tribului, al metropolei sau in calitate de individ este in raport cu atitudinea fata
de tatal sau.

Practicile si ritualurile de inmorméantare aveau un rol important si dovedeau o adevarata
intelegere a fenomenului mortii, din partea omului primitiv.

O regula importanta era regula initierii, atat masculina cat si feminind, pastrandu-se insa
cea masculind in practicile ulterioare. Principalele reguli, interdictii si tabuuri care au fost
transmise si pastrate pana in zilele noastre sunt tabuurile legate de incest (este vorba evident de
0 societate sandtoasd, normald), de morti si de initiere. La vechii greci a existat insa, in ceea ce
priveste tabuul mortilor tabuul mortilor si al dusmanilor, obligativitatea razbunarii crimei de
catre ruda cea mai apropiatd a mortului, atunci cand era vorba de crima.

Pentru a intelege ce se intdmpla azi pe scena marilor teatre sau in underground, ne
intoarcem la ritualurile legate de totem ale omului primitiv, la riturile de Tnmormantare ale
femeii — saman.

In teatru este vorba despre ceea ce ar vrea omul si fie si nu poate fi, sau despre ceea ce
este si neagd. Scena nu este un spatiu, este aglomerare de spatii inventate, imaginate, posibile

si imposibile, existente si inexistente, pline si nule, care vor fi sau vor muri inainte de a se naste,
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este altar si infern. Merg la teatru nu pentru ca imi doresc, ci pentru ca alt mod de-a fi nu
concep, merg la teatru pentru a incalca regula sacra ( pentru a ucide daca nu sunt un criminal
sau pentru a ma dezvinovatii daca am ucis), regula civila, pentru a sfida timpul, pentru a-l
confrunta sau a-l cunoaste pe Dumnezeu, pentru ca spun ca nu suport interdictiile, insa le
urmaresc peste tot, pentru ca tabuul ma incita si Imi cere sa-1 incalc. Pentru ca imi place sa mi
se impund, doresc sa mi se creeze reguli, vreau sa mi se interzicd, imi place acea neliniste, ma
confrunt cu actorul pentru autoritatea asupra teatrului, ma prefac ca-l cred si eu de fapt ma
distantez, rad de el si de ceilalti pentru ca m-au crezut, si de fapt, rad de mine pentru ca depind
de acest joc la vedere.

Acestea sunt doar cateva dintre intrebarile ce ne vor conduce la raspunsul la intrebarea
centrald pe care studiul Incearcad sd o elucideze: Care este originea regulilor, interdictiilor,
tabuurilor in arta teatrului? De ce si cum au aparut acestea din moment ce creatorul si
consumatorul de artd au fost mereu constienti de jocul la vedere, jocul efemer pe care 1l propune
teatrul?

Poate din teamad, teama de moarte, omul incearca prin toate acestea sa isi ordoneze viata,

sd amane cat de mult posibil momentul final.

5. Metodologia cercetarii si suportul teoretico-stiintific

Cercetarea isi propune sa trateze unitar tema abordata, va reprezenta un corp sincretic
de idei, analize, curente privite in interdisciplinaritatea lor, conturdnd premisele intelegerii
fenomenului teatral.

Importanta si actualitatea temei constau in incercarea de decodificare a mecanismelor
nevazute ale scenei. Teza poate dispune de o plaja largd de cititori, de la cei din domeniul
psihologiei, al sociologiei, psihiatriei, antropologiei, pana la domeniul artei actorului si a
regizorului, teatrologiei, dar vizeaza si spectatorul obisnuit.

Pentru intelegerea transformarilor care au avut loc la nivelul perceptiei, acceptarii si
asimildrii regulilor, interdictiilor si tabuurilor se va aplica metoda cercetarii comparatiste.

Metodologia cuprinde activitati de documentare, prelucrare a datelor, lucrari practice,
culegeri de date, interpretarea si exploatarea lor.

Printre metodele adoptate se cer enumerate, in egala masura, urmatoarele: metodele
istoriei teatrului, metodele criticii teatrale, metodele antropologiei, metodele esteticii teatrului,
metodele psihologiei, sociologiei, psihiatriei.
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6. Structura tezei

Teza este structuratd pe doud sectiuni ce insumeaza sase capitole, cu abordare distincta,
dar unitara, urmarind esenta teatrului, acel tip de esenta care ne impune Intoarcerea la origini.
Prima sectiune cuprinde manifestarile preteatrale ale omului primitiv, riturile, ritualurile,
obiceiurile sale, manifestarile teatrale ale Greciei antice, temele majore in acord cu care au fost
create scenariile ritale si scenariile dramatice mai apoi, nu mult diferite de cele ale zilelor
noastre. Aceastd prima parte va argumenta insasi esenta teatrului — cea legata de ritualurile
omului primitiv, dar si de creatiile dramatice si spectaculare ale Antichitatii grecesti.

Primul capitol: Reguli, interdictii, tabuuri. Traiectorii: religie — psihologie —
estetica teatrului contemporan 1isi propune o analiza a teatrul in contextul unei
interdisciplinaritati, legaturile sale cu sociologia, psihologia, intelesul sdu si asocierile prin
prisma psihiatriei si in special profilului nevroticului, diferenta intre regula si interdictie, intre
interdictie si tabu, pervertirea tabuurilor n timp si oglindirea lor in teatru.

Acest prin capitol porneste de la premisele conform carora spatiul teatral in care paseste
actorul este un spatiu al incontrolabilului, iar acest lucru se datoreaza in primul rand corpului
viu al actorului, implicit psihicului sdu, acest element natural cu care opereaza arta teatrului.
Psihicul este viu si isi proclama independenta, nu poate fi ingradit de nici o forma a regulilor
teatrului, de nicio cerinta a textului, de nicio limitare a spatiului de joc. Prin asta, propria
identitate a actorului are o influentd majora asupra jocului sau.

Insa actorul nu poate functiona singur, izolat, valoarea ii este dat in relatia cu celdlalt,
prin recunoasterea celuilalt, avand nevoie de complicitatea sau de dezaprobarea lui, caci orice
actiune umana este bazata in fond pe o relatie. Acest celalalt poate fi regizorul, partenerul de
scenad, spectatorul.

Tot ceea ce se intdmpla pe scena are un duplicat in sald. Si din acest punct de vedere
putem argumenta faptul ca scena este oglinda salii, tot ceea ce se petrece pe scena este dublat
in sald, printre spectatori. Spectatorul, desi constient de conventia teatrald, filtreaza intreaga
experienta scenica prin prisma experientei sale personale si ia totul intr-un mod foarte personal.
Acesta poate accepta sau respinge ceea ce vede pe scend. Poate accepta regulile jocului sau
poate, pur si simplu s@ refuze conventia si sd priveasca sceptic din fotoliul de spectator, si nu
ca participant.

Pornind de la aceste date, am observat faptul ca structura omului presupune, datorita

esentei sale duale, acceptarea sau incalcarea regulilor.
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Omul este, in general, echidistant fatd de reguli, insd in momentul in care apare
imperativul interdictiei, se declanseaza o dorintd incontrolabila de Incélcare a ei.

Exista reguli universal valabile indiferent de timpul si spatiul geografic la care se refera
si reguli care tin de o anumita arie geografica, o anumita categorie de indivizi si un anume timp
istoric. Deoarece acestea au un sens psihologic neutru, omul accepta regulile, insa in momentul
in care apare imperativul interdictiei, la nivel psihologic este declansat un stimul care trezeste
in el o nevoie aproape organica de incalcare.

Termenul de interdictie comporta insa si o altd acceptiune, in psihologie, de exemplu,
cand apare explicitat ca bariera morala. Aceastd barierda morald ,,delimiteaza posibilul si
reliefeaza dezirabilul, asigurdnd o protectie individuald, impiedicand violenta si placerea
dincolo de limitele de aparare.”*

Interdictiile ocupa un loc important in alcatuirea vietii psihice, aflandu-se la originea
mecanismelor de aparare, de refulare, de compromis, de sublimare. Ele alimenteaza conflictele
intrapsihice si starile de angoasa ale constiintei, ele structureaza stérile nevrotice.

Tabuul este o altd componenta semnificativa a mostenirii umane, foarte asemanator cu
interdictia, in special in ceea ce priveste mecanismele de aparitie si instaurare ale sale, cu

mentiunea cd ele sunt mult mai vechi, tin de universalitate, de o mostenire a societatii primitive.

Insa prima deosebire intre interdictie si tabu este legata de caracterul religios al tabuului
si de temporalitatea in care functioneaza cele doud: regula si interdictia sunt bine ancorate intr-
o periodicitate istorica, pe cand tabuul este mostenit, nu are nevoie nici macar de o traditie
orala, apartine memoriei colective a unui grup sau a unei populatii.

,Prima aparitie a cuvantului tabu in limbile occidentale a fost Inregistrata in relatarea
celei de-a treia cilatorii a Capitanului Cook. In 1777, Cook s-a intdlnit cu sefii insulei
Tongatabu, in Tonga, care nu puteau nici si se aseze, nici si minance pentru ci era tabu.”? De
remarcat este faptul c¢d, in multe din limbile occidentale ale Melaneziei, Biblia a primit numele
de Buka tabu (HolyBook) ceea ce nu inseamna ca este sacra, ci faptul ca un anumit numar de
oameni nu au dreptul sa o citeascd. Prima diferenta si poate cea mai importantd intre interdictie
si tabu este cea legata de caracterul religios al tabuului, pe cand interdictia tine de legi umane;
astfel apare binomul om — Dumnezeu. Urmatoare remarca, cum ca tabuul apartine anumitor

societati primitive, este incompletd deoarece tabuul se transmite de-a lungul timpului, se

1 Roland Doron, Francoise Parot, Dictionar de psihologie, Bucuresti, Editura Humanitas, 1999, p.416
2 Pierre Bonte, Michlelzard ,Dictionar de etnologiesiantropologie, EdituraPolirom, 1999, p. 659
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mosteneste, ajungand chiar sd nu mai aiba nevoie de o traditie orala, fiind deja adanc
inrddacinat in memoria colectiva a omenirii. Astfel ca tabuurile au ramas, in esentd, inca de la
omul societdtii primitive, aceleasi, doar formele in care ele se manifestd si se personifica
pervertindu-se in timp. De aici deriva o noud diferentiere, si anume aceea ca interdictiile si
regulile tin de o anumita perioadd de timp, se potrivesc unui anumit context istoric, unui anume
spatiu geografic, intr-o anumitd epoca, pe cand tabuul uneste, temporal si spatial, originile
omenirii cu epoca contemporana.

Provenienta termenul tabu este polineziana (tapu) insemnand in acelasi timp sacru si
interzis. Europa a cunoscut termenul prin lucrarea lui Cook, Le voyage. Tabuul se manifesta,
n principal, printr-o interdictie de a atinge anumite persoane sau anumite obiecte sau de a
indeplini anumite actiuni. Insa diferenta consta in faptul ci, spre deosebire de alte interdictii,
violarea unui tabu nu este in general sanctionatd de societate: ,,pedeapsa decurge automat din
transgresiune, ea este opera unei forte magice (caz de moarte spontana dupa violarea unui tabu)
si eventuala sanctiune sociald nu survine decat daca tabuul insusi nu s-a razbunat.*®

Sigmund Freud a observat asemanarea dintre interdictiile compulsive ale nevrozei de
constrangere (nevroza obsesionald) si tabuuri. El subliniaza faptul ca, in tabu, ca si in aceste
tipuri de interdictie, prohibitia se impune de la sine, neavand nici o motivatie, dar in ambele
cazuri, nucleul interdictiei consta in interdictia de a atinge, inteleasd 1n sensul ei propriu, de
contact fizic, dar si in sensul figurat, de relatie sociala.

Tabuul, la fel ca interdictia compulsiva, e orientat impotriva dorintelor refulate, devenite
inconstiente, care vizeaza la origine ,,0 repetare halucinatorie a unei perceptii anterior asociate
cu satisfacerea, ceea ce explici tendinta ei de a se manifesta in vis sau in fantasma.”*. Cele mai
puternice dorinte refulate sunt cele incestuoase si cele de moarte impotriva persoanelor iubite.
Acest lucru explica, pe de altd parte, caracterul contagios al tabuului si necesitatea interzicerii
contactului cu obiectul tabu sau cu cel care a incalcat tabuul. Fiecare individ in parte are aceasta
tentatie inconstienta de a viola tabuul, adica de a-si realiza dorintele refulate de incest si paricid.

Cel de-al doilea capitol intitulat Tabuul — mostenirea societatii primitive. De la
societatea inchisa la societatea deschisa — pervertirea tabuurilor are ca punct de plecare
ideea conform cdreia existd un tabu central, un tabu originar din care deriva toate celelalte
tabuuri ale societdtii primitive, cu mentiunea faptului cd multe dintre ele s-au conservat pana

n zilele noastre. Societatea primitiva, aceasta societate magica, tribala, in care oamenii sunt

3 Roland Doron, FrancoiseParot, op. cit.
4 Ibidem
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legati intre ei prin relatie concretd, directa, in care lupta intre ei cel mult pentru hrana, va fi
numita societatea inchisd. Societatea in care acestia lupta pentru putere, pentru a lua locul
altora va fi numita societatea deschisa.

Am analizat aparitia si consecintele principalelor tabuuri in cadrul acestei societdti
inchise, comparabile cu un organism, urmand ca in capitolul urmator sa observam inspre ce
vor evolua tabuurile n interiorul unei societati deschise, care isi pierde caracterul organic si
devine o societate abstracta.

Pornind de la afirmatia lui Freud conform careia orice practica rituald, orice sens
mitologic isi are originea intr-o crima ce tine de origini, intr-o crimd primordiala, vom putea
situa pe primul loc acest tabu al mortii, si tot ceea ce decurge din el. Din acest tabu iau nastere
toate celelalte care, In mod direct sau indirect, devin consecinte ale fricii de moarte: somnul,
visul, transa, boala, epidemiile, crima, viziunile, violenta. Aceasta obsesie a mortii naste
mongtri. Printre copiii ei s-ar putea numara: incestul, animismul, raportarea fatd de dusmani,
relationarea cu stapanul, frica de cadavrele vii, complexul lui Oedip, problematica fratilor
dusmani, si, in general, orice raportare la celdlalt sau la tine insuti.

Pornind de la teoriile conform carora sacrificiul este inrudit cu crima, putem observa
faptul ca asemdnarile si diferentele dintre cele doua sunt fete ale aceluiasi act primordial,
aspecte aparent diametral opuse: tabuul cand ne apare ca un lucru sfant, cand ni se infatisecaza
ca un fel de crima, ale carei repercusiuni presupun riscuri grave.

Omul se supune unei decizii care a fost luatd de catre altcineva pentru el, unei decizii
primordiale: trebuie sd ucida pentru a-si mentine viata. Este o decizie luata la inceputul
timpurilor — aceea de a ucide pentru a trai. Devenind carnivori, oamenii au reusit sd depaseasca
stadiul de dezvoltare in care se aflau.

Omul preistoric era constient de importanta viselor, astfel ca, se pare cd reusea cu
ajutorul drogurilor sa controleze tot ceea ce Inseamna activitatea inconstientului. Prin vis a avut
revelatia marii enigme a existentei sale: moartea.

Omul primitiv era stdpanit de frica fata de spiritele celor ucisi, de credinta in viata de
dupd moarte, o totald enigma pentru el, dar cu siguranta asociata cu ceva negativ, caci moartea
era cea mai aspra pedeapsa pe care o putea primi.

Atat in Polinezia, cét si Tn Malaezia si intr-o parte din Africa, o interdictie constanta a
celor care atingeau mortul, era contactul lor cu hrana si necesitatea de a f1 hraniti de ceilalti.
Acest lucru se explica prin faptul cd omul primitiv avea credinta cd simtul tactil este cel care

poate transmite chiar si lucruri care tin de transcendenta.
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La tribul Shuswap din Columbia britanica, vaduvii si vaduvele trebuiau sa traiasca
izolat 1n perioada de doliu, nu aveau voie sa-si atingd cu mainile nici macar propriul corp, in
special capul. Vaduvele trebuia sa poarte catva timp dupd moartea barbatului un vesmant
asemandtor cu pantalonii, din ierburi uscate, ca sa Impiedice apropierea spiritului.

Una dintre cele mai stranii date tabuiste la primitivi este cea legata de rostirea numelui
celui mort. Cei din tribul Masai din Africa au recurs la subterfugiul de a schimba numele
mortului si a-1 numit dupa noul nume. Se presupune ca mortul nu-si cunoaste noul nume si nici
nu-1 va afla.

Aceasta teama era atat de puternica, incat se mergea pana intr-acolo incat se modificau
inclusiv numele rudelor, al obiectelor a caror consonanta avea legaturd cu numele mortului.
Astfel se explica si faptul cd aceste popoare nu dispun de traditii. insd multe popoare primitive,
au asimilat o serie de obiceiuri compensatoare, care constau in a reinvia numele defunctului la
catva timp dupa doliu, acordandu-1 copiilor, care erau socotiti drept o renastere a celui mort.
Numele mortului are o semnificatie aparte la triburile primitive, caci acestea il considerau ca
fiind o bucata din persoana lor. Provenienta acestui tabu vine din frica fata de sufletul mortului,
devenit demon.

Acum intervine intrebarea de ce mortii, odatd cele mai iubite fiinte, se transforma in
demoni? Ce i-a determinat pe primitivi sa le atribuie mortilor dragi o asemenea schimbare de
sensibilitate? Faptul ca moartea este cea mai mare nenorocire care i se poate Intdmpla unui om.
Ei credeau ca se moare numai din cauze provocate de violenta, vrajitorie, iar sufletul mortului
este razbunator si irascibil si, dorind sa fie in societatea rudelor, ca altadatd, vrea sa-i facd si pe
ceilalti sd moara, prin intermediul bolii.

Indiferent de sentimentul resimtit de oamenii preistorici in fata mortii, este sigur ca
acestia erau inmormantati cu mare grija si, desigur, cu mai multa dragoste, decét teama. Daca
n-au elaborat o metafizica adevarata, cel putin credeau, intr-o oarecare masura, in viata de dupa
moarte si, evident, in existenta unui suflet, ceea ce ne conduce la animism.

In sens restrans, animismul este doctrina referitoare la reprezentirile despre suflet, pe
cand, in sens larg face referire la reprezentarile legate de fiintele spirituale, in general.
Animismul desemneaza si o Invatdturd ce atribuie viata naturii, care pare neanimata. Primitivii
credeau ca oamenii contin suflete care 1si pot parasi lacasul si pot imigra in altii. Ei au ajuns la
aceasta concluzie prin urmdrirea somnului (a visului) ca fenomen, si a mortii, care se aseamana
intre ele. Umanitatea a cunoscut succesiv trei asemenea moduri de a gandi: conceptia animista

(mitologicd), conceptia religioasa si cea stiintifica.

16



Strategia animismului consta Intr-un corp de instructiuni care prescriu cum sa procedezi
pentru a stapani spiritele oamenilor, animalelor si lucrurilor, adica un corp de instructiuni de
vrajitorie si magie. Magia constituie partea primordiald, si cea mai importantd, a tehnicii
animiste. Unul dintre procedeele magice folosite pentru a-i face rau unui dusman consta in a-i
confectiona ifigia.

Canibalismul apare de asemenea in stadiul animist si Insemna insusirea prin ingestie a
unor caracteristici favorabile cu care este dotatd persoana respectiva. Astfel cd la radacinile
acestui gest care pe noi ne oripileaza, sta o explicatie simpla, careia nu avem nimic a-i reprosa;
la stadiul de dezvoltare la care se afla, omul primitiv nu se poate face vinovat de actul sau
canibalic.

In stadiul animist, omul isi atribuie lui insusi atotputernicia; in stadiul religios, el 0
cedeaza zeilor, fara insa a renunta la ea, deoarece el mentine posibilitatea influentarii zeilor; in
stadiul stiintific, omul 1si cunoaste micimea si se resemneaza In fata mortii. Cu toate acestea,
n Tncrederea in puterea spiritului omenesc supravietuieste o parte din credinta primitiva in
atotputernicie. Existd un singur domeniu in civilizatia noastrda in care s-a mentinut
atotputernicia ideilor — arta.

Un loc apare Tn prezenta cercetare il are teama de incest, tabu pe care voi incerca sa il
explic sau macar sa 1i gasesc principalele motivatii si evolutii in operele teatrale ale Antichitatii.
Punctul de plecare al cercetarii legat de teama inexplicabila de incest, ar putea fi studiile
stiintifice recente care au confirmat stransa legatura dintre excitatia sexuald si violenta, care fie
se anuntd reciproc, fie functioneaza in paralel.

Studiul continua cu un alt mit frecvent intalnit in toate sursele scrise si nescrise ale
istoriei umanitatii, si anume mitul fratilor dusmani. Incepand cu Vechiul Testament si cu
miturile grecesti, fratii sunt aproape intotdeauna frati dusmani, acesta fiind unul dintre cele mai
puternice conflicte existente in Intreaga literatura dramatica si nu numai. Desi la prima vedere,
raportul fratern presupune afectivitate ca rezultat al consanguinitatii si al originii comune,
exemplele mitologice, istorice si literare ne contrazic: Cain si Abel, lacov si Esau, Eteocle si
Polynice, Romulus si Remus, Richard-Inima-de-Leu si loan-fara-de-tara si multe altele.

Pornind de la aceste exemple, poate fi dedus faptul ca violenta nu poate fi inselata nici
micar in masura in care este vorba despre o relatie de sange. In argumentarea acestei afirmatii
a fost analizat exemplul cel mai concludent: Mitul lui Cain si Abel.

Al treilea capitol al tezei, Regulile Egiptului antic, urmareste doua dintre aspectele
importante ale riturilor egiptene: reguli ale ritualurilor de trecere la faraonii Egiptului antic si

Mitul lui Osiris.
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In mitologiile egiptene, spre deosebire de cele grecesti, zeii au o relatie mult mai
apropiatd cu oamenii si le sunt mult mai asemanatori. Aici zeii nu pot face nimic impotriva
imbatranirii si uneori chiar mor daca un zeu mai puternic decat ei nu le reinnoieste fluidul vital.
Am intélnit la egipteni o mitologie complexa ce aduce laolaltd oamenii si zeii.

Pornind de la ideea ca Divinitatea isi asuma guvernarea intregii vieti sociale, iar faraonii
erau personajele principale ale vietii publice si private egiptene, am descoperit a doua deosebire
esentiala intre Egiptul antic si Grecia anticd: la egipteni, atat viata, cat si moartea aveau
semnificatii egale si foarte importante.

In legiturd cu moartea faraonului, am vizut felul in care se desfisoar calatoria cereasc
a acestuia si conditiile unei judecati drepte in fata mortii.

Vom intalni in mitologia egipteana aceeasi tema a fratilor dusmani, in persoanele lui
Osiris si Seth. Cel din urma 1l ucide pe Osiris pe principiul modelului Cain si Abel. Regédsim o
crima care va genera aceeasi pedeapsa ciclicd in care criminalul nu poate sa mai scape: Seth
este condamnat a-si purta victima — fratele, intru eternitate. Interesant este modul in care mitul
lui Osiris influenteaza supravietuirea faraonilor si succesiunea la tron.

Al patrulea capitol: Tabuismul Greciei antice urmareste evolutia si transformarile
suferite de tabuuri odata cu societatea deschisa, precum si mediul lor de dezvoltare intr-o Atena
in care atat cultura, cat si civilizatia sunt in plin elan.

Poate cea mai importanta schimbare impusa de trecerea de la societatea inchisa la
societatea deschisa este raportarea fata de fortele superioare omului. De acum putem vorbi de
religie. O religie, care desi este politeistd si antropomorfd, se increde intr-o fortd suprema:
destinul, care influenteaza atat omenii, cat si zeil.

Pornind de la ideea ca exista un destin dinainte stabilit, am vdzut cum se dezvolta
problematica libertatii. Pentru greci, omul este liber in sine, iar in momentul in care aceasta
libertate este periclitatd, cel mai adesea de catre zei, se naste dorinta de recastigare a libertatii.

Zeii puteau deveni oricand sursa fericirii si nefericirii oamenilor. Si pentru cd nu privesc
cu ochi buni fericirea si libertatea unei fiinte inferioare lor, conflictul devine iminent. Acest
conflict intre om si zeu isi va obtine incununarea in tragedia greaca, unde libertatea a fost
exprimata in raport si totodatd in opozitie cu fatalitatea.

Unul dintre cele mai concludente exemple este cel al lui Prometeu care, desi inlantuit,
este una dintre cele mai libere fiinte din Intreaga istorie a umanitatii.

Crima, tabuul central al primitivului este analizata prin transferul ei intr-0 societate in
care libertatea este cea mai importantd coordonata a vietii umane. Ne putem intreba: mai poate

fi crima un tabu, daca nu exista nimic mai presus de libertate?
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Pentru greci, raul cel mai mare era ca vor muri in curand, iar raul imediat urmator, ca va veni
o vreme cand vor trebui sa moara.

Pornind de la premisa cd omuciderea era o chestiune de drept privat familial, cei ramasi
in viata aveau obligatia morala de a pedepsi ucigasul, in caz contrar, ei insisi erau pedepsiti.
Obligatia 11 revenea in primul rand fiul, care trebuia sa-si rdzbune rudele ucise, cu propriile
maini $i cu pretul propriei vieti. Dacd acest lucru nu era respectat, moartea devenea inevitabila,
zeii nsisi 1l pedepseau.

Alaturi de libertate si destin se va contura cel de-al treilea factor decisiv in existenta
omului din Grecia antica, si anume dreptatea — factor important in conturarea destinului.
Dreptatea pentru greci insemna, in primul rand, dreptate divina.

Raportarea la trecut si la viitor erau foarte importante pentru a te putea situa in prezent.
Astfel, flash-back-ul (privirea in urma) si flash-ahead-ul (privirea in viitor) si consecintele ce
decurg din ele vor marca etape importante in evolutia Greciei antice.

Un moment aparte in analiza de fata il constituie momentul marilor texte tragice si al
marilor spectacole, in care vom analiza influentele tabuului, dar mai ales raportarea fata de
divinitate, atat in tragedie, cat si n comedie.

Arta greceascd este o artd indltatoare, in care maretia si sublimul au condus multe
destine. Admiratia grecilor pentru frumos se observa in tot ceea ce inseamnd interioritatea
umana, in relatiile dintre oameni, in relatia cu zeii. Astfel, voi urmari repercusiunile darului cu
care au fost inzestrate personaje ca Elena din Troia, Afrodita, Narcis, dar si cum au influentat
ele istoria umanitdtii si in special, istoria receptarii frumosului.

Dacd pand aici am argumentat perspectiva onticd, ce tine de ritual, ceremonie a
regulilor, interdictiilor si tabuurilor, in cele ce urmeaza ma voi referi la perspectiva estetica, la
spectacolul de teatru, la reprezentatia teatrala.

Capitolul 5 al cercetirii: In ciutarea unei identititi — desciitusarea de tabuuri aduce
argumente pro si contra teoriei conform céreia in teatrul contemporan tabuul este inexistent.
Desi poate fi situat la granita dintre intimitate si exhibitionism, teatrul contemporan dispune de
mijloace si forme care il pot situa foarte clar de-0 parte sau alta.

Tncepand cu nevoia reciprocitatii relatiei in teatru, dependenta de un Altul (spectatorul)
care sa justifice existenta actorului, putem observa un efect paradoxal al teatrului, atat asupra
spectatorului, cat si asupra actorului: efectul de interiorizare si, in acelasi timp, de exhibare.

Ceea ce este de necontestat in teatru este corpul actorului, prezenta sa in fata
spectatorului. Teatrul prezentei este teatrul gandului viu, ce face referire la acest acum in care

se naste o idee, un gand, un sentiment. Teatrul prezentei implicd prezenta actorului si a
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spectatorului, cuprinsi de prezentul spectacolului, caci timpul aici nu functioneaza dupa
cronologia firii.

Teatrul tacerii este strans legat de teatrul prezentei si de teatrul uitarii. Una dintre cele
mai mari probleme ale actorului este ce face cand trebuie sa taca. Problema este justificata,
deoarece gandul actorului este viu si in general indreptat spre analitic, iar in momentul cand nu
are nimic de facut, acesta cauta.

Interesant este ce se intdmpla cu spectatorul. Spectatorul uita de sine, dar uita si de ceilalti, care
sunt agezati langa el? Desi sunt impreunad, traiesc clipa separat, fiecare cu sine, odata cu propriul
spectacol.

Pornind de la teoria conform careia orice opera dispune de trei intentii: intentio autoris,
intentio operis si intentio lectoris,(in cazul nostru, intentia spectatorului) am incercat o analiza
in paralela celor trei spectacole care se produc in acelasi timp, pe intreaga desfasurare a
reprezentatiei teatrale: spectacolul regizorului, al actorului, al spectatorului, cel din urma nu
mai putin fascinant decét celelalte doua.

Pornind de la ideea cd cea mai buna scenografie este cea care face cuvintele sa sune
bine, am analizat o altd componenta a mediului in care putem observa tabuul, si anume
cronotopul teatral. Am facut referire la macroscena, microscena si spatiul gol, prin intermediul
a patru spectacole de teatru care ilustreaza aceste posibile spatii scenografice: Faust, Lulu si
D ’ale carnavalului, toate trei in regia lui Silviu Purcarete si Stop the tempo, scris si regizat de
Gianina Carbunariu.

Au fost analizate anumite gesturi referitoare la relatia dintre scena si sala, gesturi care
odatd tineau de tabu, dar care se incadreazd perfect in directiile estetice ale teatrului
contemporan. Astfel, anonimatul spatelui (actorului) poate fi considerat un gest de ruptura intre
scena si sala, intre actor si spectator, dar Antoine convinge actorii sd joace cu spatele spunand
cd un spate bine condus poate fi mai expresiv decat o fatd. Fata ni se adreseaza, spatele ne
ignora.

Nudul actorului, afisat pe scena in fata spectatorului, pate fi considerat o forma de
revolta a creatorului impotriva falsei pudibonderii a societdtii contemporane. Teatrul
contemporan aloca o pondere din ce in ce mai mare corpului actorului. Pe de alta parte, vom
vedea faptul ca astazi spectatorul are un alt tip de raportare fatd de imaginea redata de corpul
actorului.

Nudul a avut un parcurs foarte interesant, trecand prin vaste transformari, atat in ceea

ce priveste raportarea creatorului fatd de el, cat si in ceea ce priveste modalitatea de a-l intelege
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si a-l expune. Astfel, de la normalitate la popoarele primitive, el devine tabu, de la tabu, un
tabu voit, dar Incalcat, astazi.

De aici pana la sexualitate si pornografie nu mai este decat un pas. Dar diferentele
exista, desigur...

Tn ultimul capitol, al saselea, Qidip — fiul sortii celei darnice, am analizat spectacolul
Oidip, in regia Silviu Purcarete, realizat la Teatrul National Radu Stanca Sibiu, in primavara
anului 2014, dupa textele Oidip rege si Oidip la Colonos, de Sofole, Tntr-o noua traducere din
greaca veche, pentru prima oara in proza. Au fost retinute aspecte ce tin de creatia literara si
creatia teatrald, felul in care a fost redescoperit mitul si ce anume a pastrat Purcarete din el,
contributia personala si, nu in ultimul rand, rolul Complexului lui Oedip Tn spectacol. Am
observat cum, din nenumaratele variante ale mitului, Purcarete a ales acele teme ce tin de
universalitate si care raman valabile de-a lungul timpurilor. Astfel, pornind de la ipoteza
conform cédreia destinul isi alege victimele in functie de factorul hazard, am vazut care sunt
sensurile pe care destinul lui Oidip le capatd in relatie cu mitul, cu piesa lui Sofocle si cu
spectacolul lui Purcarete.

Tema tapului ispasitor sau a victimei ispasitoarea fost reluatd si contextualizatd prin
intermediul scenariului si al spectacolului. Se va naste raspunsul unor intrebari precum: care
este ispdsirea lui Oidip? Semne de intrebare vor ridica si tabuurile continute in text si felul in
care sunt ele aratate in spectacol. Am vazut prin analogie ce au ihsemnat tabuuri ca moartea,
teama de incest, boala, teama de cadavrele vii si violenta la omul primitiv, la contemporanii lui
Sofocle, dar si in teatrul contemporan. Analiza a urmarit, de asemenea, felul in care aceste teme
sunt receptate de catre spectatorul de astazi si care sunt mijloacele prin care acestea isi mai pot
pastra valabilitatea.

Tn anul 420, Sofocle scrie Oidip rege, la varsta de saptezeci si cinci de ani. In 405, la
varsta de noudzeci de ani, reia, sub o altd forma, aproape acelasi subiect, ca si cum ar ezita inca
asupra deznodamantului pe care i-1 daduse, si atunci scrie Oidip la Colonos. Avand acest
detaliu, poate deveni explicabil subiectul celui de-al doilea text, apropierea de moarte a adus
cu sine si o meditatie asupra a ceea ce va urma, asupra necunoscutului; neputandu-si explica
fenomenul mortii, Sofocle decide ca moartea lui Oedip trebuie sa ramand un mister. El vrea sa
mearga pana la capatul gandirii sale, vrea si stie, la urma urmelor, daca zeii pot sa pedepseasca
un nevinovat, si daca da, sa stie ce poate deveni omul, intr-0 lume Tn care astfel de zei, capabil
de asemenea actiuni, sunt la putere.

Un om 1si asasineaza tatal, fara sa stie ca este tatal lui si se casatoreste din Intdmplare

cu mama sa. Zeii il pedepsesc cu si pentru aceste crime, pentru care ei il destinasera inainte
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chiar ca el sa se fi ndscut. Oidip se acuzd de aceste greseli proclamand intelepciunea divina.
Aici zeii $i spectatorii se contrazic, moralitatea si constiinta spectatorului nu ii dau voie sa il
acuze pe Oidip de aceste fapte de care el nu a fost constient si care i-au fost dictate de dinainte.
Dar legile zeilor sunt diferite de legile lumesti, asa cum afirma André Bonard: ,,stranie religie,
morali supiritoare, situatii neverosimile, psihologie arbitrara’.

Suferinta 11 conduce pe Oidip, si pe noi alaturi de el, la cunoastere — acesta este sensul
dat destinului sdu si asupra acestui aspect ar trebui sa se indrepte reflectia noastrd. Orice
tragedie ne deschide o poarta asupra intelegerii conditiei umane. Si tragedia lui Oidip in mod
special, pentru ca ea este tragedia omului. Este o tragedie psihologica si filosofica, tragedia
omului in deplind putere umana, asa cum spun grecii, stapan pe 10gos si pe ergon, pe gandire
si pe actiune. Este tragedia omului care reflecteaza, explica si actioneaza. Este tragedia
libertatii, caci Oidip este cel care isi revendica si alege pedeapsa impusa de destin, nu destinul
il pedepseste dupa bunul plac. El face din ea primul sau gest de om liber, gest pe care zeii il
vor accepta. El aderd cu violentd la lumea care i-a fost destinata. Ultimul sens al tragediei este
intotdeauna adeziunea si eliberarea: ,,Adeziune — Oedip vrea ce a vrut zeul. Nu pentru ca
sufletul sdu se uneste mistic in bucurie cu fiinta divina. Tragicul grec nu duce decat rar la
misticism, dacd duce. El se bazeazd pe cunoasterea obiectivd ca existd In lume forte inca
ignorate de om si care {i dirijeaza actiunea.”®

Prin alegerea sa de a se orbi, Oidip 1si adapteaza viata la cunoasterea pe care nenorocirea
i-a dat-o despre actiunea divina in lume: destinul este orb. In acest sens, el vrea ceea ce a vrut
zeul. Dar aceasta adeziune la divin, care este inainte de toate un act de curaj reflectat, ar fi
imposibila pentru el, daca n-ar implica o parte din iubire. lubire ce purcede dintr-o dubla
tendinta a naturii omului: In primul rand din respectul pentru real si pentru conditiile pe care el
le impune cui vrea sa traiasca din plin, si in al doilea rand, din elanul care duce spre viata orice
fiinta vie. Adeziunea in iubire, care este creatia si, In acelasi timp, eliberarea.

Tragicul poate sd ii ameninte viata, dar nu interiorul, nu gandirea si, mai ales, nu forta
sufleteasca.

Céand Sofocle a scris Oidip rege, el a depasit limitele de varstd obisnuite ale vietii
omenesti. A reflectat mult asupra lui Oidip, a trait mult cu Oidip. Raspunsul pe care eroul il

dadea destinului in ultima parte a lui Oidip rege nu i se pare, acum ca se apropie el insusi de

5André Bonard, Civilizatia greacd, vol. 11, traducere si note de prof. univ.dr. Torgu Stoian, Bucuresti, Editura
Stiintifica, 1967, p. 81

6 Idem, p. 96
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moarte, cu totul satisfacator. Astfel ca Oidip la Colonos este 0 urmare a dezbaterii dintre Oidip
si zel, urmare creata la lumina mitului, dar si la lumina intima a experientei pe care Sofocle o
are despre extrema batranete. Se pare ca Sofocle, in apropierea mortii, incearca sa creeze prin
aceasta tragedie o punte intre conditia umanad si cea divind. Este ironia mortii lui Oidip, o
moarte care il transforma din cel mai napastuit dintre oameni, in erou.

Oidip duce o luptd permanenta intre acceptarea si negarea adevarului, iar modul in care
adevarul i se arata, treptat, cand evident, cand ascuns, cand prin semne, cand prin marturii,
reprezinta de fapt procesul violent al judecdrii unui vinovat fard vind. Oidip este raspunsul la
tot ce 1 se intampla tatalui sau, locastei — mama si Tn acelasi timp sotia sa, cetatii si celor patru
copii. Asupra cetatii se abate ciuma, a carei solutie este el. Oidip este cel care a adus-0 in cetate,
caci ciuma este pedeapsa paricidului, ciuma a luat nastere in casa lui, in patul pe care 7l imparte
cu locasta. In spectacolul lui Purcirete o vedem personalizati, un permanent locatar al lor, un
al cincilea copil, care cand se cuibareste intre ei ca un prunc, cand sté tolanita pe jos ca un caine
si regele se impiedicd de ea, cind este servitorul care le aduce micul dejun, cand devine un
parazit care se lipeste de el, cand se confunda cu insasi persoana lui Oidip. Astfel, Oidip, regele,
trimisul zeilor pentru a proteja cetatea, se transforma 1n cel care 1i aduce pieirea, este in acelasi
timp cel care a adus ciuma si cel care trebuie sa scape cetatea de ea. Dar cum sd faca acest
lucru, daca ciuma este un fel de extensie a lui? Nu o poate face decat prin eliberarea cetatii de
sub blestemul care a cazut asupra ei, adica prin parasirea cetatii.

Ciuma e o trimitere directa catre pacatele savarsite in ciminul conjugal; este o pedeapsa
pentru incest si procreare, iar pedeapsa este sterilitatea si moartea.

Oidip se schimba in urma procesului violent la care este supus, si apare sub o cu totul
alta forma in Oidip la Colonos. n primele scene avem de-a face tot cu un Oidip fundamental
malefic. Spre final insd, odatd cu apropierea mortii, se produce o schimbare remarcabila: Oidip
ramane periculos, chiar inspdimantator, dar devine si foarte pretios. Viitorul lui cadavru
constituie un fel de talisman pe care Colonos si Theba si-1 disputa vehement.

Si1n final, cand in sfarsit is1 gdseste 1dcas pentru mormant, se produce un miracol, are
parte de un fel de ispasire crestindg, e plin de lumina si liniste si il vedem in drumul sau spre
moarte, cum duce in spate crangul sfant ca pe o cruce.

Oidip nu este vinovat in sensul modern, in intelesul modern al vinei, ci este responsabil
pentru nenorocirile cetdtii si ale celor din jurul lui. Rolul sau este al unui veritabil fap ispasitor

uman. Nimeni nu are de dat socoteald nimanui, cu exceptia lui Oidip, bineinteles.
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7. Concluzii

Omul nu este un mecanism, este o existenta si un paradox. Desi conditia lui a rdmas
aceeasi inca de la triburile primitive, el a fost supus progresului, unui progres de ordin
tehnologic. Ce ne aseamana cel mai mult de omul societatii primitive? Structura bazala, cea
afectiva; prin constructia sa, omul simte Tnainte de a discerne, el vede, aude, miroase si pipdie
— astfel a cunoscut lumea.

Omul, asa cum afirma Patapievici in lucrarea sa Omul recent este precum conservele
de peste cu termen de valabilitate, este un produs de consum, termenul de valabilitate odata
expirat, el este aruncat la gunoi. Intoarcerea la tribalism nu este o solutie, insa intoarcerea spre
naturd, respectarea mostenirii societatii primitive, spre valori morale si estetice eterne ar putea
fi. Lumea contine in ea esenta apolinica si pe cea dionisiaca: ,,Tot ce exista e drept si nedrept,
si in ambele cazuri, perfect justificat; ,,acesta ti-e universul! Acesta se numeste univers!”’

Tabuurile si semnificatia lor nu s-au transformat foarte mult de-a lungul vremii; omul,
vrand sa urce pe scara sociald, spre ierarhii, de fapt se scufunda mai mult, cu cat pretinde ca
urcd mai sus, cu atat el de fapt decade. Descoperind tehnologii avansate, el de fapt se uitd pe
sine, uitad cine este si care este scopul lui. Dezvoltarea tehnicii, 1n loc sa ii simplifice viata, i-a
complicat-o, el nu mai comunica, nu intelege ce se intdmpla cu el, face lucrurile mecanic si
ignora intelepciunea metaforica mostenita de la societatea primitiva. il creeazd pe Dumnezeu
pentru ca apoi sa se dezica de el.

Regulile, interdictiile si tabuurile au fost analizate din doua perspective diferite, care
dupa cum am vazut, converg: perspectiva ontica ce tine de rituri, ritualuri, sarbdatorile omului
societatii primitive, rolul lor in viata sociala si privata a omului, si perspectiva estetica, ce tine
de textul dramatic si de reprezentatia teatrala.

Primul capitol, ce tine loc de introducere, a situat regulile, interdictiile si tabuurile in
sfera interdisciplinaritdtii si transdisciplinaritatii, concluzionand faptul cd acestea cuprind in
esenta lor ambele perspective, atat pe cea ontica, cat si pe cea estetica, incepand de la ritualurile
societatilor primitive, pana la reprezentatia dramatica din teatrul contemporan.

Am vazut care sunt disciplinele la care fac referire regulile, interdictiile si tabuurile si
felul in care fiecare disciplind in parte isi aduce aportul; atat ritualurile, cat si reprezentatia

teatrald au corespondente in religie, psihologie, sociologie si esteticd teatrala.

7Invataturi care se spunecdar fi ramas de la insotitorul lui Dionysos
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In primele doua subcapitole am vizut cum scena, spatiul sacru al actorului nu ii di voie
sa uite de sine, fiind de fapt un spatiu care releva, si nu unul care ascunde, deoarece 1n spatele
mastii va fi intotdeauna actorul, cu gandurile, personalitatea, corpul propriu. Dar pentru a se
cunoaste cu adevarat pe sine, actorul are nevoie de un Altul, de 0 oglinda: partenerul de joc,
regizorul, spectatorul.

Astfel, acest spatiu al incontrolabilului este unul propice renasterii celor mai ascunse
ganduri, celor mai mari temeri, interdictiilor, tabuurilor. Am vazut faptul ca interdictiile ocupa
un loc important in alcatuirea vietii noastre psihice, reprezentand in fapt originea mecanismelor
de aparare, de refulare, de sublimare, si cd alimenteazd conflictele intrapsihice si stirile de
angoasa ale constiintei.

In incercarea de definire si diferentiere a interdictiilor de tabuuri, o problema a fost
reprezentatd de faptul cd majoritatea surselor suprapuneau cei doi termeni, definind tabuul ca
interdictie. Concluzia studiului este ca desi mecanismele de aparare impotriva interdictiei si a
tabuului sunt asemandtoare, cei doi termeni descriu stari total diferite: daca interdictia face
referire la o anume perioada de timp, tabuul tine de universalitate; interdictiile se schimba, se
modifica odata cu trecerea timpului, dar si cu spatiul geografic in care sunt valabile, pe cand
tabuurile au ramas aceleasi, indiferent de timp si spatiu. Interdictia face referire, in special, la
norme sociale, morale, politice, pe cand tabuul are intotdeauna un caracter religios.

Cel de-al doilea si cel de-al treilea capitol al lucrarii vizeaza perspectiva ontica a
regulilor, interdictiilor si a tabuurilor si face referire la ritualurile societatii primitive.

Tn cel de-al doilea capitol au fost depistate principalele tabuuri ale omului primitiv si s-
a Incercat o ierarhizare a acestora. Prin urmare, am ajuns la concluzia ca tabuul central, tabuul
originar este tabuul mortii, cu toate derivatele sale: moartea naturald, boala, epidemiile, crima,
somnul, visul, transa, viziunile, violenta. Din acest tabu se ramifica toate celelalte, care devin
consecinte ale tabuului mortii. Miza acestui capitol a fost identificarea momentelor cheie care
au dus la crearea unui adevarat sistem al tabuul si la totemism.

Odata cu fierberea carnii si asimilarea de acizi grasi saturati, functiile gandirii s-au
dezvoltat, drept urmare omul a inceput sa isi puna intrebari si sd incerce sa dea raspunsuri la
ceea ce il inconjoara, la ceea ce este 1n el si mai ales deasupra lui. A avut nevoie de o proiectare
in imagini a fenomenelor de altfel abstracte pe care nu si le putea explica, cum sunt fenomenele
naturii si moartea, astfel cd si-a dezvoltat o gindire mitologicd sinonimd cu gandirea
metaforicd. In momentul in care si-a dat seama ci nu este singur, ci deasupra lui exista o fortd
pe care desi nu o poate vedea, 1i este superioara si 1l poate distruge oricand, s-a vazut pus in

situatia de a se alia cu aceasta fortd, de a o atrage de partea sa. El a inteles ca nevoile acestei
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forte sunt precum nevoile lui, de ordin carnal, astfel cd vrand sd o Tmbuneze 1i oferd hrana,
sacrificii — totodata prima forma de mituire. In acelasi timp, omul nu este o fiinta izolata, el
traieste Tmpreuna cu ceilalti, iar forma lor de existenta este relatia: pentru a se exprima pe sine,
pentru a se aprecia si a capata valoare, omul are nevoie de un celélalt care sa 1l exprime sau sa
1l nege, are nevoie de un conflict din care fiinta lui sa fie superioara fata de o alta fiinta.

Lupta omului a fost o lupta pentru dominatie, el a vrut sa-i domine pe ceilalti, fie ca a
fost vorba de natura, de zei sau orice alta fiinta, el a simtind nevoia unei ierarhizari in care sa-
si gaseasca locul de unde poate urca sau cobori. Avea nevoie de ordine, Haosul initial nu era
potrivit pentru o fiinta rationald, astfel ca a creat reguli dupa care s@ functioneze mica societate
tribala. Omul este in primul raind homo faber,homoartisticus si homo religiosus, potrivit acestor
principii el indrizneste si totodatd se teme. De ce se teme el? Tn principal de ceea ce i este
necunoscut.

Imaginea tatalui este in centrul actiunilor sale si tot ceea ce Intreprinde in calitate de
membru al tribului sau individ, este n raport cu atitudinea fata de tatal sau.

Desi canibalismul inca se practica, exista o lege nescrisa foarte importantd: exogamia
— membrii aceluiasi trib nu se casatoreau intre ei.

Practicile si ritualurile de inmormantare aveau un rol important si dovedeau o adevarata
intelegere a omului primitiv in ceea ce priveste fenomenul mortii.

O reguld importanta era regula initierii, atdt masculine cat si feminine, pastrandu-se insa
cea masculind in practicile ulterioare. Principalele reguli, interdictii si tabuuri care au fost
transmise si pastrate pana in zilele noastre sunt tabuurile legate de incest (este vorba evident de
o0 societate sandtoasa, normald), de morti si de initiere.

Scopul celui de-al treilea capitol este analizarea tabuului mortii, in cadrul unei culturi
fascinante, cea egipteana. Am vazut ca existd atat asemanadri, cat si deosebiri in ceea ce priveste
raportarea fatd de moarte, a vechilor egipteni si a vechilor greci. Cert este ca la vechii egipteni
regulile legate de ritualurile de trecere ale faraonului erau foarte stricte. Egiptul antic avea o
modalitatea aparte de privi moartea si mai ales viata de dupa moarte, care la ei capata aceeasi
insemnadtate cu viata insdsi, daca nu devine mai importanta.

Odata cu cel de-al patrulea capitol ne indreptam inspre perspectiva estetica a tabuului,
ce tine de reprezentatia teatrald. Am concluzionat faptul ca perioada Greciei antice este o
perioada hibrid, in care intdlnim atat perspectiva ontica, cat si pe cea estetica, deoarece
desprinderea de ritual s-a produs, asa cum am vazut in capitolele urmatoare, treptat si in niciun

caz definitiv.
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La vechii greci intervine o tema nouad, si anume libertatea. Acesta tema are legatura atat
cu tabuul mortilor, cat si cum imperativul razbunarii. Ruda cea mai apropiata a victimei avea
datoria de a razbuna mortul si astfel, de multe ori, se crea un lung sir de morti si rdzbunatori ai
acestora. Aceastd reguld a razbunarii vine In contradictie cu interdictia razbundrii la unele
triburi primitive, mai ales cand vorbim de societati mici, deoarece razbunarea putea duce la
starpirea societatii respective. Ideea de libertate naste cea mai importantd temd a Greciei antice:
destinul si rolul sau 1n viata publica si privatd, semnificatiile sale si felul in care grecul se
raporteaza la destin. Aceastd tema a destinului (si implicit a libertdtii) a fost consacrata prin
intermediul tragediei. Am vazut in Prometeu inlanfuit care sunt limitele libertdtii umane si
faptul ca adevdrata libertate este cea interioard; desi inlantuit, Prometeu este unul dintre cele
mai libere spirite ale umanitatii.

Odata cu nasterea ideii de destin se impun consecinte ale sale, noi modalitati prin care
omul incerca sa tina piept destinului: oracolele — vdnzatorii de soarta — acesti ochi ai destinului,
care au menirea de a verbaliza fapte ce, odata rostite, nu mai pot fi intoarse, si doud procedee
complementare: flash-back-ul si flash-ahead-ul. Aceste doua atitudini: privirea in urma si
privirea n viitor, dupa cum am concluzionat, sunt specifice depresivului, respectiv anxiosului
si au corespondente Tn mituri, intAmplari biblice, texte dramatice si spectacole de teatru. Aceste
atitudini tipic umane atrag de fapt atentia asupra timpului prezent si nasc intrebari referitoare
doar la timpul prezent sunt cele in care omul relationeaza cu divinitatea.

Tn cel de-al cincelea capitol am vizut cum au fost modificate tabuurile si care sunt
valentele pe care acestea le-au primit n teatrul contemporan. Pentru a ajunge la aceste concluzii
am pornit de la ideea ca teatrul contemporan este un spatiu deopotriva al interiorizarii, dar si al
exhibarii. Aceste etape se Intampla atat in timpul repetitiilor, cat, mai ales, in timpul
reprezentatiei teatrale si pornesc de la nevoia reciprocitatii relatiei, atat in ceea ce-l priveste pe
actor, cat si in ceea ce-l priveste pe spectator.

Tema prezentului a fost reluata si in acest capitol, din o cu totul alta perspectiva, prin
analizarea a trei tipuri de teatru: teatrul prezentei, teatrul tacerii si teatrul uitarii.

Doar intr-un teatru al prezentei relatia cu spectatorul poate fi adevaratd, pentru ca teatrul
prezentei este teatrul gdndului viu, teatrul In care vedem cum 1n actor se naste o idee, un gand,
un sentiment, vedem cum spectatorul intelege si rdspunde emotional la ceea ce actorul i
transmite. Teatrul prezentei este strans legat de teatrul tdcerii, caci tdcerea este apanajul
realului, presupune largirea clipei. In dialogul mut dintre actor si spectator auzim ganduri si

trdim sentimente. Teatrul uitarii este repercursiunea teatrului memoriei, memoria actorului si
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memoria spectatorului. Teatrul uitarii, la fel ca teatrul prezentului si teatrul tacerii, este un
teatru al reamintirii.

Tn estetica teatrului contemporan avem trei instante inseparabile care isi disputd
autonomia asupra spectacolului: actorul, regizorul si spectatorul care, de foarte multe ori, au
fiecare in parte, propriul spectacol autonom unul de celilalt. Desigur, cele trei spectacole se
vor intalni prin intermediul experientei din timpul reprezentatiei teatrale, timpul prezent.

Spectatorul, actorul si regizorul (coregraful, compozitorul, dramaturgul) isi dau
intalnire intr-un acelasi timp si spatiu — spatiul scenei. Daca am vazut care sunt influentele
timpului asupra experientei traite de actor si spectator, a urmat analiza spatiului sau, mai
degraba a metamorfozelor la care este supus spatiul de joc si prin asta, metamorfoza receptarii
spectacolului. Spatiul in care este pozitionat spectatorul si ce se intdmpla cu el in timpul
reprezentatiei teatrale este la fel de important ca subiectul piesei. Mai mult, asa cum am vazut,
nu de putine ori, spatiul insusi devine subiect. Astfel, intr-un timp impartit si intr-un spatiu in
continud transformare, am incercat sa pozifionam corpul actorului si sd gisim diverse
semnificatii ale raportarii lui spatio-temporale in relatia cu sala.

Am vazut cum este evaluat spatele actorului si am ajuns la concluzia ca el poate fi
considerat (la momentul Tn care s-a petrecut aceasta schimbare) un gest de revolta, prin care
pozitia actorului 1n societate a fost reevaluata.

Nudul pe scena a fost o etapa esentiala in dezvoltarea artei teatrale. Am vazut poetica
nudului in teatrul contemporan si am incercat sa gasim o explicatie a felului in care spectatorul
il percepe. De aici insa se naste o intrebare, ramasa inca fara raspuns: nudul pe scena, afisarea
intimitatii produce o apropiere a spectatorului, sau o distantare? Poate fi vorba de identificarea
spectatorului Tn cazul nudului? De la nud la exhibarea sexualitatii si a pornografiei nu a mai
fost decat un singur pas. Desigur, diferentele exista.

Sexualitatea este o tema predilectd a artei, deoarece tine de constructia omului, insa am vazut
propuneri ale teatrului contemporan in care pornografia gratuita ne duce cu gandul mai
degraba intr-o zona ce tine de patologic, decat de arta.

Ultimul capitol al cercetarii a urmarit drumul tabuurilor de la societatile primitive la
teatrul contemporan prin intermediul spectacolului Oidip, in regia lui Silviu Purcarete. S-a
incercat o explicare a modului in care mitul a fost preluat de Sofocle in textele sale, textele lui
Sofocle au fost transformate de Purcarete in propriul scenariu, original, iar scenariul a devenit
reprezentatie teatrala. Tabuul nu a fost analizat doar din perspectiva sursei sale, mitul, ci a fost

urmarit pe toate cele trei paliere: mit, text si spectacol. Aceastd analiza ne-a condus la
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imperativul includerii spectatorului, astfel am vorbit despre tabuul mitului, tabuul textului
dramatic, tabuul spectacolului si al spectatorului.

Au fost analizate o serie de teme, cum ar fi destinul, al carui inteles si scop 1-am vazut
atat la popoarele primitive, cat si la vechii greci. Pornind de la etapele anterioare, am descoperit
care sunt sensurile destinului in spectacolul Oidip, si prin el in teatrul contemporan, in ceea ce
priveste atdt creatia teatrald, cat si receptarea ei. Analiza acestui spectacol a fost facuta din
perspectiva a ceea ce vrea artistul sa arate, dar si ceea ce vrea sau reuseste spectatorul sa
inteleaga.

S-a urmadrit evolutia personajului principal, Oidip, din perspectiva destinului, a relatiei
sale cu ceilalti si, mai ales, cu el insusi, din perspectiva libertdtii si a vinei sale. Am ajuns la
concluzia ca Oidip este vinovatul fara vina, este un adevarat tap ispasitor uman sau pharmakos,
termenul din Grecia anticd. Pentru explicarea functiei de victima ispasitoare a lui Oidip s-a
facut trimitere la ceea ce insemna pharmakos-ul pentru triburile primitive, felul in era inteles
de comunitate si rolul sau in viata publica.

Am urmarit modalitatea prin care tabuurile mitului si ale textului au fost Tncarnate in
spectacolului lui Silviu Purcarete si felul in care au fost receptate de catre spectatori: crima si
violenta, teama de incest si complexul lui Oedip, boala, teama de cadavrul viu.

Una dintre temele majore tratate a fost visul, sau mai degraba cosmarul lui Oidip,
cosmarul existentei sale. Viata intr-un vesnic cosmar — asta a fost solutia gasitd de Purcarete
pentru a aduce in fata spectatorilor niste fapte cunoscute de toata lumea, cdci mitul lui Oidip
este unul dintre cele mai cunoscute mituri din istoria umanitatii.

Valoarea pozitiva a tragediei si pozitivitatea spectacolului reies din atitudinea lui Oidip:
desi poate fi socotit drept cel mai nenorocit dintre oameni, faptele pe care le-a comis
reprezentand cel mai mare rau pe care o fiintd putea sa 1l sdvarseascd, acesta nu 11 acuza pe zei
pentru ceea ce i S-a intamplat si, prin asta, ne opreste si pe noi de la a-i condamna. Prin acest
tip de atitudine, Oidip ne transmite mesajul cd viata e frumoasa pentru ca e unica. Acest tip de
abordare a propriei existente ne provoaca noua, spectatorilor sentimente religioase, sentimente

de ispdsire. Sentimente crestine.

8. Continuarea cercetarii

Am in vedere continuarea cercetarii, exploatarea ei pe doud paliere: teoretic si practic.

Practic, prin realizarea unui spectacol de teatru-dans, un spectacol multimedia, care sa
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evidentieze evolutia si pervertirea tabuului la omul societatii primitive si la omul contemporan.
Vor fi analizate principalele tabuuri, reactii si gdnduri ale acestuia In situatiile ivite In mica
societate tribald, Intre membrii acesteia, relatia lor cu fortele supranaturale, ritualurile de
initiere, ritualurile legate de nastere si de moarte. In oglindd vom privi aceleasi teme vizute
prin intermediul omului contemporan. Spectacolul se va baza pe acest studiu teoretic, dar si pe
un minutios studiu de miscare, sunet, actorie si mijloace multi-media. Acest spectacol va putea
fi incadrat in sfera teatrului de cercetare, cum rar se face in Romania, pentru ca are la baza o
lucrare stiintifica, a carei lecturare se va intampla intr-un mod inedit, prin intermediul unui
performance.

Filonul teoretic va fi continuat prin doua studii de cercetare stiintifica, ce vor porni de
la descoperirile si concluziile tezei de fatd. Primul studiu va analiza creatiile unor regizori
romani si strdini din perspectiva tabuurilor dezvoltate in spectacolele lor, urmand ca a doua
parte a acestui studiu sd cuprinda dialoguri ale autoarei cu artistii respectivi, pe temele
analizate.

Tn cel de-al doilea studiu de cercetare stiintifica mi-am propus aplicarea anumitor teme
care fac parte din cercetarile lui Freud pe arta actorului. Dintre temele pe care mi le-am propus
ar putea fi: inconstient si constientd pe scena, visul actorului, narcisismul actorului, actele
ratate, sursa inhibitiei, scena — spatiu al defuldrii, umorul si imposibilitatea detasarii, seductia
scenei si seducerea spectatorului, si altele. Aceste studii vor continua sa urmareasca activitatile
constiente si inconstiente ale creatorilor si posibilitatea sau imposibilitatea intoarcerii la origini,

la originile gandurilor si sentimentelor uitate.
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