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Introducere
1. Motivatie personala

In 2011 am obtinut diploma de actor la Universitatea de Arte din Targu-Mures. In cei unsprezece
ani care au urmat, am putut experimenta nu doar pe scend, ci si in viata cotidiana a mediului teatral,
ce inseamna sa fii actritd in Transilvania. Din experientele mele si din observarea discursului
profesional mi-a devenit evident faptul ca, atunci cand se vorbeste despre istoria artei teatrale
transilvanene, mentionarea creatoarelor este mult mai rara decat a colegilor lor barbati. Experienta
cotidiana aratd ca actorii barbati au avut mai mult succes in obtinerea recunoasterii profesionale si
a pozitiilor de conducere. Ca actrita, am simtit de mai multe ori ca munca femeilor a fost Tmpinsa
in plan secund de naratiunea construita in jurul creatorilor barbati. Aceasta constatare mi-a intarit
intentia de a analiza, In cadrul cercetarii mele, vizibilitatea actritelor in sfera teatrala transilvaneana

si de a ma ocupa in mod special de activitatea teatrala a femeilor.

in discursul teatral de astizi existd inca reflexul de a asocia cuvantul ,,actor” cu un barbat, in
timp ce termenul ,,actritd” marcheaza separat creatorul femeie. Aceasta distinctie lingvistica
reflectd adanci conditiondri sociale si aratd ca rolul actritelor In memoria colectiva este de obicei
secundar. Istoria unui teatru este organizata, in general, in jurul conducatorilor barbati, chiar si
atunci cand motoarele vietii teatrale de zi cu zi au fost adesea femeile. Numele actritelor primesc
mai putind atentie Tn presa si in lucrdrile oficiale de istorie teatrala. De aceea este important sa

recitim istoria teatrului si din perspectiva creatoarelor.

Studiul lui Katalin Czvikker (2016) ofera o imagine ampla asupra situatiei femeilor active in
sfera teatrald maghiara din Transilvania, in intersectia dintre gen, natiune si marginalitate.
Autoarea, bazdndu-se pe cercetarile Rékai Geambasu, subliniaza ca, din cauza traditionalismului
comunitdtilor etnice minoritare, femeile maghiare din Transilvania trdiesc intr-o dubla
subordonare: nu doar statutul de minoritate etnica, ci si cel de minoritate de gen conduce la o
pozitie dezavantajatd (Geambasu, 2024; citat in: Czvikker, 2016, p.50). Prezenta cercetare,
concentrandu-se asupra perioadei 2000-2015, analizeaza structura de conducere si artistica a noua
teatre maghiare din Transilvania. Rezultatele aratd ca conducerea de varf este aproape exclusiv in
mainile barbatilor: in opt din cele noud teatre directorul este barbat, iar si intre conducatorii artistici

dominanta masculina este evidenta.



Ca directoare de teatru apare doar Katalin Czvikker la Teatrul Szigligeti din Oradea — o
rara exceptie (Czvikker, 2016, p.51). Domeniile de creatie artistica — regia, scenografia, designul
de costume, coregrafia — au ramas de asemenea centrate pe barbati. Regizoarele lipsesc aproape in
totalitate dintre angajatii permanenti ai teatrelor de repertoriu, iar in perioada analizata doar 6%
dintre premiere au fost Incredintate regizoarelor. La fel de scazuta este proportia pieselor scrise de
dramaturge montate pe sceni (Czvikker, 2016, p.52). In schimb, functiile de culise — secretariat
artistic, pozitii administrative — s-au feminizat considerabil: majoritatea covarsitoare a secretarilor
literari si artistici sunt femei. Aceastd segregare profesionald arata limpede ca femeilor le-au fost

accesibile in primul rand sarcinile administrative si de suport in structurile teatrale.

Datele invatamantului superior arata ca, in ultimele decenii, proportia femeilor inscrise la
specializarile teatrale a crescut semnificativ, mai ales in teatrologie si scenografie, dar regia si
functiile de conducere artistica raman dominate de barbati (Czvikker, 2016, p.52). Per ansamblu,
Czvikker concluzioneaza ca structurile institutionale ale teatrelor maghiare din Transilvania
perpetueazd un sistem patriarhal care ingreuneaza avansarea profesionald a femeilor. Desi
procesele sociale si educationale indicd o crestere numericad a femeilor in domeniul teatral,
realizarea efectiva a egalititii de sanse raméane un deziderat indepartat. In opinia lui Czvikker,
structurile teatrale independente, teatrele de miscare si de dans ar putea oferi noi oportunitati pentru

creatoarele de teatru in viitor.

lerarhia de gen a structurilor teatrale maghiare transilvanene nu reflectd doar inegalitatile
actuale, ci se leagd si de tipare istorice mai profunde. Invizibilitatea institutionala a femeilor si
structurile de conducere centrate pe barbati pot fi intelese pe deplin doar dacd luam in considerare
si sistemul politic care, timp de decenii, a definit rolurile feminine In Romania. Statul socialist
proclama oficial egalitatea intre sexe, dar in practica punea femeile in serviciul obiectivelor de
stat: se astepta de la ele sa fie angajate cu norma intreagd si, in acelasi timp, mame cu norma
intreagd. In spatele imaginii femeii in socialism, autonomia se estompeaza, iar corpul si munca
devin instrumente. Analiza sistemica a filozofei feministe Mihaela Miroiu oferd un cadru esential

pentru intelegerea acestor mecanisme.



2. Problema teatrului feminin Tn Transilvania

Prin conceptul de ,,teatru feminin” in intelegerea contemporanad a studiilor teatrale se intelege o
practica institutionalizata sau creatoare in care artistele au un rol central, iar experientele, temele
si situatiile de viata ale femeilor devin obiectul principal al expresiei artistice. Aceasta nu inseamna
neapdrat aparitia unor teatre ,,feminine” ca institutii — perspectiva de gen se poate afirma in orice
mediu artistic daca creatorii reflecta sensibil si constient asupra experientelor si conditiilor de viata

ale femeilor.

Fundamentarea teoretica si istorica a teatrului feminin este strans legata de al doilea val al
feminismului, precum si de istoria femeilor (New Women’s History) si de miscérile de
congtientizare (consciousness-raising) ndscute din acesta. Teatrul feminist al anilor 1970 a pornit
de la constatarea ca canoanele istorice si artistice trateaza experienta masculina drept universala,
in timp ce experientele feminine sunt facute invizibile. Prin urmare, obiectivul creatoarelor
feministe a fost sa facd vizibile experientele femeilor, prin noi metode de naratiune si prin critica

structurald (Cannig, 1993, p.533).

Tncepand cu anii 1970, istoriografia teatrald feminista si-a propus si readuci la suprafata
creatoare si roluri pand atunci ascunse. Artistele au reinterpretat figuri mitice feminine (precum
Antigona sau Persefona) si, pornind de la experientele lor comunitare, au reflectat asupra lacunelor
istoriei teatrale patriarhale (Canning, 1993, p.533). In timp, conceptul de teatru feminin s-a
deplasat de la o intelegere esentialistd a ,,experientei feminine” spre teoriile post-structuraliste,
care sustin cd identitatea si experienta nu sunt statice, ci fenomene discursiv construite si in
permanentd schimbare (Canning, 1993, p.534). Aceasta abordare a cerut o atentie noud pentru

documentarea tacerilor, a absentelor si a naratiunilor feminine fragmentate.

Tn Transilvania, in perioada 1945-1989, un astfel de teatru feminin institutionalizat nu
putea sd apard. Cadrul politic si cultural al vremii — nationalizarea teatrelor, efectul uniformizator
al ideologiei socialiste — nu favoriza nici structurile artistice alternative, nici aparitia unor
perspective feminine constiente si tematizate. Totusi, aceasta nu inseamna ca prezenta creatoarelor
a fost neglijabila. In functionarea teatrald a epocii, actritele — prin interpretirile lor individuale,
prin munca lor scenica, prin impactul artistiCc — au fost participante si modelatoare esentiale ale

directiilor artistice.



Este important de subliniat cd perspectiva feminina nu se manifesta doar in comunitati de femei.
Experientele si problemele feminine pot deveni vizibile si atunci cand artistii, barbati si femei
deopotriva, urmaresc constient si sensibil ca viata, emotiile si situatia femeilor sa fie reprezentate
autentic n creatiile lor. Exemplele aduse de Charlotte Canning arata ca teatrul feminin nu este doar

0 categorie de gen sau de organizare, ci si o sensibilitate, 0 metoda si o perspectiva.

Asa cum Linda Nochlin a subliniat: invizibilitatea femeilor in istoria artei nu deriva din
lipsa de talent, ci din obstacole structurale si institutionale care le-au exclus din formare, vizibilitate
sl reprezentare. Societatile dominate de barbati au creat reguli, norme si obiceiuri care au

impiedicat Tn mod sistematic afirmarea artistica a femeilor.

In concluzie, teatrul feminin nu inseamna doar un teatru creat de femei, ci si acea pozitie
creatoare si receptoare care face vizibila experienta femeilor, o contextualizeaza istoric si social
si, In acelasi timp, pune sub semnul intrebarii traditiile teatrale centrate pe barbati. ,,Problema nu
se afla in stelele noastre, in hormonii nostri, in ciclul nostru menstrual sau in golurile noastre

interioare, ci in institutiile si educatia noastra (...).” (Nochlin, 1971, pp.5-6).
3. Teza lucrarii

Teza de baza a lucrarii mele este ca creatoarele din teatrele transilvanene — desi formal ajung mai
rar Tn pozitii de conducere — prin interpretarile lor de roluri, prezenta lor scenicd si capacitatea lor
de organizare a trupelor contribuie iIn mod fundamental la formarea profilului artistic si a
caracterului comunitar al teatrelor lor. Munca actritelor ramane in multe cazuri in plan secund n
cadrul recunoasterilor oficiale si al sintezelor de istorie teatrald, totusi ele functioneaza ca o forta
determinanta: nu doar ridica nivelul artistic al spectacolelor, ci modeleaza puternic si coeziunea

internad a trupelor, identitatea lor comunitara.

In timpul cercetirii a devenit clar ci influenta actritelor nu poate fi evaluati doar din punct
de vedere estetic: interpretarile lor poarta o greutate semnificativa si in sens social si cultural. Prin
aparitia lor scenicd, prin transmiterea sensibila a experientelor si situatiilor de viatd feminine,
femeile devin modelatoare ascunse, dar cu atat mai importante, ale discursului teatral. Prin munca
lor adesea primesc loc in teatru puncte de vedere si perspective care, in structurile institutionale

traditionale dominate de barbati, ar fi fost impinse in plan secund.



Afirmarea perspectivei feminine deci nu depinde neaparat de existenta unor organizatii
formale de femei sau a unor institutii separate. Mult mai mult depinde de felul in care actritele au
reusit prin munca lor artistica sa faca vizibile experientele feminine si cat de mult au reusit sa
sensibilizeze publicul teatral si comunitatea profesionala fatd de aceste chestiuni. Aceasta
vizibilizare, care adesea a avut loc intr-o forma ascunsa sau indirecta, a contribuit la faptul ca
teatrul, ca institutie artistica si comunitara, sd prezinte o imagine mai bogata si mai diversa despre

realitatea sociala.
4. Context stiintific si cadru teoretic

In studiul sau celebru din 1971, Why Have There Been No Great Women Atrtists?, Linda Nochlin
ajunge la constatarea valabila si astazi ca lipsa ,,marilor creatoare feminine” vizibild in istoria artei
nu se datoreaza faptului ca femeile ar fi fost mai putin talentate decat colegii lor barbati. Radacina
problemei trebuie mai degraba cautata in obstacolele structurale ale sistemelor institutionale
sociale. Societdtile dominate de barbati au creat reguli, norme si obiceiuri care au Tmpiedicat in
mod sistematic afirmarea artistica a femeilor. Femeile nu au putut beneficia de aceeasi formare ca
munca lor adesea nu a fost luatd in serios sau pur si simplu a fost facuta invizibila pentru

posteritate.

In Romania aflata sub socialism de stat, desi femeile au primit formal — de exemplu prin
legi — drepturi egale, realitatea cotidiana a fost semnificativ diferita de aceasta. Potrivit Mihaelei
Miroiu, recunoasterea pe hartie a egalitdtii nu a fost suficientd: cadrele institutionale ale vietii
publice (politicd, economie, culturd) si ale vietii private (familie, relatii) continuau sa se
conformeze cerintelor si intereselor barbatilor. Astfel femeile au ramas adesea la periferia societatii
si, desi in principiu puteau participa la viata publicd, in realitate au fost impinse in pozitii
subordonate. Sistemele socialiste est-europene au creat in acest domeniu un paradox aparte.
Potrivit ideologiei oficiale, femeile formal se bucurau de aceleasi drepturi ca barbatii: puteau lucra,
invata, vota. Totusi structurile sociale fundamentale, distributia puterii si obiceiurile cotidiene nu
s-au schimbat in mod esential. Poverile femeilor adesea s-au multiplicat: pe langa obligatiile de la

locul de munca, tot ele erau responsabile de ingrijirea familiei, de conducerea gospodariei. Astfel



situatia reald ascunsa In spatele ,,egalitatii formale” reflecta adesea starea poverilor duble, a

subordonarii structurale si a lipsei emanciparii reale (Miroiu, 2004, p.73).

Nochlin si Miroiu subliniaza ambele ca dezvoltarea femeilor nu a fost limitata de lipsa de
talent, ci de mediul social, de obstacolele institutionale si de structura profund androcentrica a
societdtii — si aceste limite au functionat chiar si acolo unde, in principiu, egalitatea fusese deja
castigata. Teoria feminista de istorie teatrala a lui Charlotte Canning nuanteaza si mai mult aceasta
problematica. Canning aratd ca experientele teatrale ale femeilor au lipsit mult timp din istoria
teatrului si ca fiecare generatie de femei a trebuit sa se reinventeze in lumea teatrului (Canning,
1993, p.529). Istoricii feministi ai teatrului se confrunta cu o dublad provocare: pe de o parte, cu
intrebarea cum pot fi facute vizibile performantele teatrale feminine in naratiunile istorice, iar pe
de altd parte, cum sa facd acest lucru fara ca aceste performante sa fie absorbite in discursul

dominant, patriarhal, pierzandu-si astfel potentialul de rezistenta (Canning, 1993, p.529).

In interpretarea lui Canning, experienta feminini devine concept-cheie: o categorie istorica
si analitica ce face posibil ca femeile sa apara 1n istoriografia artistica pe baza propriilor lor puncte
de vedere si experiente de viatd. Pentru aceasta insa istoricii trebuie adesea sa recurgd la surse
alternative — scrisori personale, note marginale, texte suprimate — si sd aplice metode noi de
interpretare. Istoria teatrald a femeilor adesea se construieste pe baza lipsei, a fragmentului, a
rezistentei si a experientelor comunitare alternative. Experientele feminine deci nu doar cer noi
teme, ci si noi metode de scriere a istoriei: ,,Istoricii feministi ai teatrului care se bazeaza pe diferite
abordari teoretice scriu adesea despre lucruri care nu au avut loc, despre evenimente care nu au

fost documentate, despre taceri strategice si despre spectacole ilegale.” (Canning, 1993, p.536).

Gandurile lui Canning, Nochlin si Miroiu concorda in aceea ca invizibilitatea creatoarelor
nu deriva din lipsa de talent sau performanta, ci din functionarea androcentrica a istoriografiei si a
structurilor institutionale. Crearea unor cadre istorice si artistice bazate pe experientele feminine —
fie ca este vorba despre arta plastica, fie despre teatru — nu doar completeaza canonul existent, ci

creeaza perspective si intrebari radical noi, care constituie baza criticii feministe.



5. Metodologie

In cercetarea mea realizez reconstructia spectacolelor dupa metoda Philther, care este una dintre
cele mai importante abordari teoretice ale teatrologiei contemporane. Perspectiva Philther porneste
de la faptul ca spectacolul de teatru nu este doar o punere in scend a unui text, ci un produs artistic
complex, autonom, care ia nastere din colaborarea integratd a diferitelor ramuri ale artei — arta
actorului, regia, scenografia si designul de costume, compozitia muzicald, arta miscarii. De aceea,
spectacolul trebuie analizat in totalitatea lui: nu doar ce s-a prezentat, ci si cum, in ce forma, prin
ce mijloace si prin ce mecanisme de efect. In cursul reconstructiei spectacolului incerc sa folosesc
cat mai multe surse pastrate: cronici contemporane, amintirile actorilor si ale spectatorilor,
inregistrari sonore, fotografii, dacd existd, eventual exemplare regizorale de epoca sau alte

documente interne.

Deoarece spectacolul de teatru este in mod fundamental o artd efemera — fiecare
reprezentatie este un eveniment unic, care in totalitatea sa nu poate fi repetat —, sursele pastrate
sunt intotdeauna fragmentare. De aceea scopul nu este o simpld copie sau reproducere, ci o
reconstructie interpretatd: Intelegerea modului 1n care spectacolul respectiv a raspuns unor
chestiuni estetice si sociale, ce mesaje culturale si ideologice a transmis. Metoda mea, asadar,
depaseste simpla descriere a evenimentelor. Incerc si descopar: prin ce mijloace artistice au fost
create, in epoca data, productiile teatrale; la ce probleme sociale au reflectat; cum s-au oglindit in
ele gusturile estetice, sistemele de valori ale vremii, precum si reprezentdrile legate de rolurile de
gen, de putere si de viata comunitara. In acest fel, spectacolele pot fi interpretate nu doar ca
documente de istorie teatrald, ci si ca amprente sociale: tin o oglinda sensibila in fata societatii si

a discursurilor culturale ale unei epoci date.
6. Obiectul cercetarii: cinci actrite
Tn lucrarea mea analizez activitatea a cinci creatoare remarcabile:

Szab0 Duci (ndscuta Szabd Ida): actritd din Marosvasarhely, membra fondatoare a
Teatrului Secuiesc, a carei figurd o simt deosebit de apropiatd nu doar din punct de vedere
profesional, ci si prin experientele mele personale. Inainte de admiterea mea la universitatea de

arta teatrala m-am Tntalnit cu ea: mi-a ascultat repertoriul pregatit pentru admitere, m-a Tncurajat,



m-a sprijinit si mi-a dat o confirmare care m-a insotit mult timp pe parcursul carierei. Mi-a ramas
deosebit de memorabila fotografia de mari dimensiuni vazuta in apartamentul lui Szab6 Duci, care
surprindea energia ei radianta din tinerete. Aceasta imagine contrasta puternic cu realitatea: statea
singura in micutul ei garsonier, cu picioarele umflate, care nu o mai ldsau sa ajunga nici pe scend,
aproape nici pand la intrarea blocului. Aceasta dublare — vitalitatea scenicd din trecut si
vulnerabilitatea fizica prezentd — m-a atins profund si mi-a determinat in mod fundamental
raportarea la cercetarea ulterioard a operei actritei. Parcursul lui Szabé Duci este un exemplu
elocvent al modului in care o viatd de actritd se poate impleti organic cu dezvoltarea artistica a
unei institutii teatrale. La Inceput se afirma mai ales in roluri de subretd, insa, odata cu
transformarea repertoriului Teatrului Secuiesc — care se deplaseaza de la dominatia operetei spre
realismul psihologic — isi largeste in mod constient instrumentarul actoricesc. Nu doar se adapteaza
la asteptarile teatrale in schimbare, ci, prin stilul ei de joc fin, natural si prin prezenta scenicd din
ce in ce mai adancitd, contribuie ea 1nsdsi la formarea noului profil artistic al trupei. Rolul Ilma
din spectacolul Csongor si Tiinde din 1957 este deosebit de important Tn cariera lui Szabé Duci,
deoarece 1n aceasta interpretare se simt inca urmele lejeritatii rolurilor ei anterioare de subreta, dar
apare deja si nuantarea psihologica ce pregdteste personajele dramatice ulterioare. Astfel,
spectacolul reflecta nu doar tranzitia artisticd a lui Szabo, ci si schimbarea de profil artistic a

Teatrului Secuiesc, motiv pentru care l-am ales ca obiect al analizei mele.

Elekes Emma (Szatmarnémeti): actritd din Szatmarnémeti, membra fondatoare si artista
definitorie a teatrului din Satu Mare. Figura ei nu este doar obiectul interesului meu profesional,
ci imi este apropiata si printr-o legatura personald. Prin dragul meu prieten raposat, Kovacs Andras
Ferenc — al carui mama a fost — am auzit de multe ori vorbindu-se despre ea. Fie ca amintirile
veneau de la profesionisti, fie de la laici, toti subliniau Tn mod unanim calitatile artistice
exceptionale ale lui Elekes Emma: vocea ei deosebitd, jocul sensibil si autentic, puternica ei
prezentd scenicd, precum si devotamentul asumat fatd de arta teatrala. Parcursul ei este strans
Tmpletit cu istoria teatrului din Szatmarnémeti. Interpretarea rolului titular in spectacolul din 1958
Jurnalul Annei Frank nu i-a adus doar succes profesional national, ci a aratat si cum poate o actrita,
dincolo de performanta artistica, si devina o forta modelatoare a identitatii si coeziunii trupei. In
intruchiparea Annei Frank, Elekes Emma nu si-a demonstrat doar sensibilitatea actoriceasca
exceptionald, ci si acea rara capacitate de a reprezenta nuantat si autentic procesul de maturizare

si dezvoltare al unei tinere fete. Interpretarea ei a urmarit sensibil evolutia sufleteascd a Annei, de



la naivitatea copilareasca pand la maturizarea care constientizeaza soarta tragicd, ceea ce a
contribuit la efectul emotional profund al spectacolului si la recunoasterea profesionald nationala
a teatrului din Satu Mare. Parcursul ei arata, in acelasi timp, ca, desi talentul si potentialul ei artistic
erau indiscutabile, cariera nu i s-a putut desfasura pe deplin din cauza pensionarii timpurii si

nedrepte.

Orosz Lujza (Kolozsvar): pentru intelegerea parcursului ei este esential sa recunoastem ca
importanta ei artisticd nu rezida doar in rolurile jucate, ci mai degraba in rolurile neinterpretate.
Raportarea la idealurile dominante de frumusete ale epocii — care si astdzi sunt in multe cazuri
criterii decisive in evaluarea si distribuirea actritelor — are ca rezultat faptul cd Orosz Lujza este
angajata in primul rand ca episodista sau actrita de caracter. Totusi, aceste categorii sunt mult sub
talentul, sensibilitatea artistica si profunzimea actoriceasca de care dispunea (Krizsan, 1973, p.10).
Indiferent de marimea sarcinilor, Orosz Lujza a lucrat cu o intensitate extraordinara si cu exigenta
profesionala. Rare au fost insa rolurile care i-ar fi oferit cu adevarat posibilitatea sa se arate 1n toata
splendoarea ei artistica. Tocmai de aceea Hecuba din Femeile troiene este deosebit de importanta:
in aceastd interpretare isi gasesc in sfarsit locul intreaga bogatie emotionala, forta 1duntrica si
stiinta actoriceascd ce caracterizeazi intreaga ei carierd. In cursul cercetirii mele am realizat ca
Orosz Lujza nu este doar o actritd cu talent exceptional, ci gandeste despre arta teatrala cu o
perspectiva extrem de contemporand. Intelegea profund complexitatea functionarii teatrului,
esenta muncii artistice si era pe deplin dedicata profesiei — toate acestea pastrandu-si umanitatea,
empatia si sensibilitatea comunitara. Cariera ei s-a intrerupt relativ devreme, deoarece, in alegerea
dintre vocatia artistica si rolul matern, in cele din urma a pus familia pe primul plan. Decizia ei a
fost influentata nu doar de convingerea personala, ci si de asteptarile epocii fatd de rolurile
feminine: normele sociale cereau in primul rand indeplinirea datoriilor familiale, chiar dacd in
profesia lor femeile dovedeau un talent de exceptie. Imaginea femeii proclamata oficial in
socialismul de stat — care cerea atat participare pe piata muncii, cat si asumare a rolului familial —
a impus o povara dubla asupra femeilor, iar exemplul lui Orosz Lujza arata bine cu ce dificultati
se confrunta realizarea deplind artisticd pentru femei. Talentul si angajamentul ei profesional

depaseau cu mult cadrul stabilit pentru ea de asteptarile sociale si institutionale.



Bisztrai Maria (Kolozsvar): prima si pana astazi singura directoare a Teatrului Maghiar de Stat
din Cluj, a carei cariera reprezinta un exemplu rar al faptului ca o creatoare ajunge la un rol de
conducere institutionala in viata teatrala transilvaneana. Activitatea ei ca directoare este inovatoare
nu doar prin aceea ca, in calitate de femeie, ajunge intr-o pozitie de conducere intr-un sistem teatral
puternic ierarhizat si centrat pe barbati, ci si prin aceea ca urmareste constient cultivarea culturii
de limba maghiari si construirea relatiilor culturale internationale. Tn perioada ei de conducere,
Bisztrai Maria sustine consecvent montarea operelor autorilor maghiari, intr-un mediu politic care
nu doar ca nu stimula, ci de-a dreptul cduta sd suprime supravietuirea culturilor minoritare. Prin
construirea cooperdrilor culturale internationale, Bisztrai creeazd o punte importanta intre
comunitatile teatrale maghiare din afara granitelor, toate acestea in pofida vantului politic potrivnic
caracteristic epocii. Analiza parcursului lui Bisztrai Maria este o sarcind deosebit de complexa,
deoarece activitatea ei artisticd se afld in stransa interdependentd cu pozitia ei de putere si cu
sistemul relatiilor familiale. Desi ca actritd interpreteaza roluri importante, nu putem trece cu
vederea ca, in calitate de directoare de teatru si prin faptul ca a fost fiica unui fost prim-ministru,
pozitia ei sociala este deosebita. Acest dublu fundal i-a putut influenta inevitabil traiectoria carierei
si ridica intrebarea: in ce masurd succesele i s-au datorat propriului talent si in ce masura
oportunitatilor rezultate din pozitia ei sau din relatiile politice si publice. Dupa numirea ei ca
directoare, Bisztrai Mdria ia imediat masuri active pentru ridicarea nivelului artistic al teatrului
clujean. Intre primele ei masuri se numara invitarea unui regizor invitat din Budapesta, fapt care,
in acel context politic, era nu doar o realizare profesionala, ci si diplomatica. Nu a ales un regizor
oarecare: reuseste sa-1 aduca la Cluj pe Tamas Major, figurd definitorie a Teatrului National din
Budapesta, care monteaza trei spectacole la trupa. Dintre acestea, primul este Poveste de iarna, a
carui realizare se leaga direct de initiativa lui Bisztrai si de asumarea rolului ei de directoare. In
spectacolul Poveste de iarna, insasi Bisztrai Maria joaca un rol-cheie: ca interpretd a Hermionei
dovedeste ca, in calitate de conducatoare, nu doar forta ei organizatoricd, ci si calitatile actoricesti
sunt definitorii. Astfel, Poveste de iarna reprezintd simultan eforturile artistice si institutionale ale

lui Bisztrai Maria din faza initiald a activitatii ei de conducere.

Papp Eva (Szatmarnémeti): actritd si cadru universitar, a ajuns intr-un mod neobisnuit in lucrarea
mea. li cunosteam vocea de pe discuri de vinil inca din copilarie, iar fiinta si povestea ei din
relatarile mamei mele. In anii mei de universitate am putut s-o cunosc si personal, iar admiratia

mea pentru ea nu a facut decat sa creascd. Cariera ei actoriceascd a fost tragic de scurtd, insa



impactul ei artistic a depasit cu mult numarul anilor ei activi. Curajul, umanitatea, pasiunea pentru
teatru, precum si lupta ei curajoasd pe scend cu limitele corporale constituie un exemplu care 1si
cere locul in orice prelucrare de istorie teatrald. Simt ca fara prezenta si activitatea ei nici aceasta
cercetare nu ar fi completa. Parcursul lui Papp Eva arati limpede ci teatrul nu este conformare la
norme corporale, ci spatiul expresiei si al transmiterii autentice a povestilor umane. Revenirea ei
in Menajeria de sticld a devenit deosebit de simbolica: a intruchipat principiul ca forta prezentei
scenice nu izvoraste din perfectiunea fizica, ci din intensitatea launtrica, sinceritate si transmiterea
experientelor umane profunde. Cazul lui Papp Eva arati si cum imaginile corporale normativizate
ale teatrului — idealizarea corpului tanar, sanatos, ,,impecabil” — pot impinge in plan secund artistii
care nu corespund acestei asteptari, desi transmit valori artistice extraordinare. Prezenta scenica a
lui Papp Eva, tocmai prin acest corp nenormativ, prin asumarea propriilor lupte corporale, a
devenit eliberatoare: arta ei marturiseste ca fragilitatea umand nu este un obstacol, ci o sursa a

rostirii teatrale autentice.
8. Structura lucrarii

Obiectivul lucrarii mele este nu doar sa prezint in ordine cronologica parcursul celor cinci actrite
analizate — Szabé Duci, Elekes Emma, Orosz Lujza, Bisztrai Maria si Papp Eva —, ci, pornind de
la acestea, sa evidentiez si conexiuni mai profunde. Nu urmaresc simple sinteze biografice, ci ca,
prin evolutia fiecarui parcurs de viatd, sa scot la iveala tiparele de istorie a femeilor, institutionale
si estetice care au determinat functionarea teatrald din Transilvania in aceasta epocd. Dupa scurta
prezentare a datelor biografice, in fiecare caz iau in analiza detaliatd cate un spectacol selectat.
Aceste spectacole — cand varfuri de cariera, cand momente de cotitura sau de asumare a riscului —
ofera posibilitatea nu doar de a examina instrumentarul artistic al actritei Tn cauza, ci si de a vedea

cum se leagd performanta individuald de schimbarile muncii teatrale colective.

In analiza mea nu doar dezvilui trisiturile estetice ale interpretirii ci le si contextualizez:
cum a influentat spectacolul respectiv functionarea trupei, ce schimbari a declansat sau cum a
intdrit directii existente? Acord o atentie deosebitd modului in care aceste interpretari au transmis
norme teatrale, moduri de joc si idealuri stilistice si cum au modelat asteptdrile publicului,
dinamica trupei si pozitia sociala a teatrului. Spectacolele alese nu apar, asadar, ca produse estetice

izolate, ci ca elemente active ale ecosistemului teatral mai larg, care reactioneazd inapoi asupra



institutiei, comunitatii, lecturii spectatorului. Capitolele depasesc astfel prezentarea biografica
traditionala: nu urmeaza doar cronologia parcursurilor de viata, ci investigheaza si cum a reflectat
arta actritei respective contextul social si in ce mod 1-a modelat. Actritele nu s-au limitat doar la
adaptarea la structurile existente, ci in numeroase cazuri au actionat constient ca creatoare,
inovatoare, formatoare de comunitate. Arta lor este adesea interpretabild si ca o luare de pozitie

estetica si etica: ca reactie la campurile institutionale, politice si sociale care le inconjoara.

Lucrarea mea intreprinde o recitire a istoriei teatrului dintr-o perspectiva feminina. Scopul acestei
abordari este sd ofere o imagine mai bogata si mai nuantata a istoriei teatrului din Transilvania si
sa scoata la suprafatd acele procese care au modelat campul cultural regional prin prezenta artistica
a femeilor. Investigarea experientelor feminine, a parcursurilor artistice si a impacturilor
comunitare nu serveste doar reabilitarii operelor uitate sau subreprezentate, ci contribuie si la a
reciti istoria teatrului nu doar ca o istorie a evenimentelor, institutiilor si regizorilor, ci ca un spatiu

viu, stratificat si cu multi actori.



Concluzii

Scopul lucrarii mele a fost sd evidentieze parcursul, munca artisticd si rolul de formare a
comunitatii al cinci creatoare importante din istoria teatrului maghiar din Transilvania. Pe
parcursul cercetdrii am urmarit nu doar sd prezint date biografice, ci si sa cartografiez acel context

complex in care au creat aceste artiste — si care, la randul sau, le-a modelat traiectoriile de viata.

Parcursurile analizate — de exemplu si povestea lui Papp Eva — marturisesc ca teatrul este
deopotriva expresie personald si oglinda comunitara. Totodata arata cat de fragil este acel echilibru
interior care face posibild implinirea artistica. Aducerea la suprafata a acestei naratiuni nu are doar
semnificatie istorica: prin ea devin vizibile si acele forte inhibitoare izvorate din conditia feminina,

codificate adanc la nivel social, care In timpul muncii creatoare teatrale raiman adesea ascunse.

Lucrarea mea s-a indreptat spre dezvaluirea parcursului si activitdtii teatrale a cinci
creatoare importante — Szabé Duci, Elekes Emma, Orosz Lujza, Bisztrai Maria si Papp Eva —
pentru a intelege in ce mod au modelat aceste artiste fizionomia mediului teatral maghiar din
Transilvania si cum au reflectat, prin propriile lor parcursuri de viata, raporturile sociale si
institutionale ale epocii. Pe baza rezultatelor cercetarii s-au conturat urmadtoarele conexiuni

principale:

In primul rand a devenit evident cd actritele nu sunt doar participante pasive ale vietii
teatrale, ci si modelatoare active: prin interpretarile lor, prezenta lor profesionald, munca lor de
organizare a trupei exercitd o influenta semnificativd asupra profilului artistic al comunitatii

teatrale.

Exemplul lui Szabé Duci arata cum poate o actrita — chiar si dintr-o pozitie impinsa in plan
secund — prin munca artistica consecventa, modestie si o culturd a jocului naturald sa devina pe
termen lung o figurd determinatd a unei trupe. Parcursul ei dovedeste cd demnitatea profesionala

si atitudinea devotatd fatd de roluri pot, de multe ori, sa rescrie marginalizarea institutionala.

Cariera lui Elekes Emma exemplifica elocvent cum poate o performanta actoriceasca sa devina o

realizare nu doar esteticd, ci si cu semnificatie comunitara. Jocul ei determina nu doar succesul



spectacolului, ci si formarea identitatii teatrului sdtmarean. Retragerea ei timpurie evidentiaza, in

acelasi timp, acea eroare de sistem care inchide adesea arbitrar si prematur parcursul creatoarelor.

Povestea lui Orosz Lujza aruncd o lumina deosebit de puternica asupra situatiei actritelor:
raportarea la normele estetice, asteptarea conformarii la idealuri de frumusete nenormative
reprezinta constrangeri atat de puternice incat limiteaza afirmarea actritelor. In ciuda talentului si
profunzimii scenice ale lui Orosz Lujza, ea primeste doar rareori roluri care sa faca posibila o
afirmare artistica deplina. Hecuba din Femeile troiene este, prin urmare, rara incununare a acestui

parcurs nedrept.

Parcursul lui Bisztrai Maria deschide, din alt punct de vedere, intrebari importante: in cazul ei
vedem un exemplu rar de conducere teatrala feminina. Activitatea ei de directoare nu poate fi insa
interpretatd exclusiv din perspective artistice sau profesionale: pozitia de putere, relatiile familiale
si contextul politic joacd, de asemenea, un rol determinant in evolutia carierei sale. Rezultatul
cercetarii mele avertizeaza ca posibilitatea rolului de conducere feminina, in contextul istoric dat,
se aflad in stransd interdependenta cu raporturile de forte politice si sociale actuale si nu poate fi

separatd de acestea.

In cele din urma, cariera lui Papp Eva se prezinti ca un caz aparte: rar exemplu al receptrii in
teatru a unei actrite purtand o diferenta corporala, dar in acelasi timp marturie dureroasa a faptului
ca performanta artistica, In sine, nu poate dizolva nici prejudecatile sociale, nici zdruncinarea
autoidentitatii. Schimbarea parcursului ei nu este un gest constient sau un mesaj simbolic, ci o
constrangere launtricd: constatarea cd mediul teatral al epocii si propria ei autoevaluare nu fac

posibila continuarea carierei clasice de actrita.

In ansamblu, rezultatele lucririi mele arati ci munca creatoarelor din viata teatrali maghiara din
Transilvania este o parte indispensabild a dezvoltarii artistice si comunitare, insd obstacolele
sociale, institutionale si estetice care le limiteaza afirmarea reconstituie In mod recurent
invizibilitatea lor. Totusi, prin cartografierea experientelor, situatiilor de viata si luptelor artistice

feminine, putem ajunge mai aproape de o naratiune a istoriei teatrale mai justa si mai complexa.

Dezvaluirea parcursurilor actoricesti feminine nu doar ca imbogéteste cunostintele noastre

de istorie teatrala, ci poartd si invataminte importante de istorie sociala si culturald. Numitorul



comun al celor cinci parcursuri prezentate — Szab6 Duci, Elekes Emma, Orosz Lujza, Bisztrai
Maria si Papp Eva — este ca activitatea lor artisticd se formeaza in cadrul determinat de conditia de

minoritate, de constrangerile politice, de asteptarile sociale si de sistemul institutional teatral.

In cursul cercetdrii mele s-a intirit constatarea ci parcursul creatoarelor nu poate fi
interpretat doar din puncte de vedere estetice. Traiectoria fiecareia reflecta in profunzime
raporturile sociale ale epocii: marginalizarea femeilor, limitele afirmarii artistice, precum si acea
echilibrare continua care are loc intre pastrarea integritatii personale si constrangerile conformarii
sociale. Teatrul — ca institutie comunitara — devine deopotriva posibilitate si limita: ofera loc pentru
expresie, dar 1n acelasi timp subordoneaza si parcursurile individuale asteptarilor ideologice,

politice si estetice ale epocii.

Parcursurile pe care le-am examinat aratd de asemenea ca comunitatile teatrale integreaza
sau resping creatoarele nu doar pe baza performantei artistice, ci si pe criterii corporale, sociale
sau politice. Povestea lui Papp Eva este un exemplu deosebit de griitor al faptului ca diferenta
corporalda poate ridica ziduri invizibile chiar si in interiorul unei comunitati fundamental de
sustinere. Dar si cariera lui Orosz Lujza arata ca talentul artistic nu este suficient pentru afirmarea
deplina daca normele sociale — sau tocmai cele estetice — favorizeaza un alt tip de conformatie.
Activitatea de directoare a lui Bisztrai Mdria, caracterizata deopotrivd de navigare politicd si
diplomatie culturala, subliniaza in mod special cd, pentru creatoare, atingerea unei pozitii de putere
nu inseamnd nici atunci libertate deplind. La intersectia dintre sistemul politic si asteptarile
comunitare, autonomia artisticd poate fi mentinutd adesea cu pretul compromisurilor si al luptelor

ascunse.

In cursul cercetarii a devenit limpede: prelucrarea parcursului actritelor nu doar nuanteazi
naratiunea istoriei teatrale, ci ajutd sd intelegem si modul in care au functionat — si partial
functioneaza pana astdzi — rolurile sociale de gen, judecatile de valoare artistice si raporturile de
putere institutionale In mediul maghiar de minoritate. Dezvaluirea experientelor feminine
contribuie astfel la constituirea unei cunoasteri a istoriei teatrale mult mai complexe si mai
sensibile. Tn ansamblu, parcursurile celor cinci artiste pe care le-am analizat nu ne dezviluie doar
destine individuale, ci devin parti ale unei harti culturale mai largi: pot fi citite ca amprente ale

retelei complexe a teatrului, comunitatii, rolurilor de gen si identitatii. Continuarea acestei directii



de cercetare — dezvaluirea si mai profunda a parcursurilor creatoarelor, reconstructia mai precisa
a contextelor sociale — poate deschide capitole noi, pana acum estompate, in istoria teatrului

maghiar din Transilvania.

Una dintre cele mai mari provocdri ale muncii mele a fost ca a trebuit sa reconstruiesc
parcursurile creatoarelor analizate sprijinindu-ma adesea pe surse lacunare, intdmplatoare. Din
natura profesiei actoricesti — din caracterul de moment al reprezentatiei, din lacunele documentarii
— reconstituirea parcursurilor artistice ramane intotdeauna fragmentara. Acest lucru este cu atat
mai adevarat 1n cazul creatoarelor, a caror activitate primeste adesea mai putind atentie din partea
criticii contemporane si a memoriei profesionale. In cazul anumitor opere — de pilda al lui Papp
Eva — este deosebit de dificil si se formeze o imagine de ansamblu, deoarece sunt disponibile
putine inregistrari pastrate, materiale de arhiva sau sinteze ale carierei. In multe cazuri am putut
trage concluzii doar din amintiri, cronici sporadice sau surse orale, care m-au indemnat la prudenta
si la sensibilitate critica fatd de surse. O limitare suplimentara a constituit-o faptul ca contextul
politico-social — in special cenzura dictaturii comuniste si politica culturala — a determinat adesea
ce documente puteau ramane, respectiv cum puteau fi interpretate carierele artistice. Acelasi lucru
este valabil si pentru presa epocii — precum si pentru necesitatea dezvaluirii mai profunde a
influentei Universitatii de Arte din Targu-Mures — cu atentie speciald asupra modului in care a
influentat formarea, sansele si afirmarea artisticd a actritelor. La fel de urgenta este extinderea
documentarii vizuale si orale a experientelor teatrale feminine: prin interviuri de viata, proiecte de
istorie orald, crearea de arhive digitale. Acestea nu ar servi doar unei mai bune intelegeri a istoriei
teatrului, ci ar contribui si la pastrarea memoriei parcursurilor feminine exceptionale, in pofida

dimensiunii efemere a artei teatrale.

Redactarea acestei lucrari a fost pentru mine nu doar un demers stiintific, ci si un drum
profund personal. Tn timpul muncii m-am confruntat din nou si din nou cu faptul ca teatrul — mai
ales teatrul maghiar din Transilvania — nu este doar o succesiune de spectacole, ci o tesaturd vie,
complexd, sensibild, in care parcursurile individuale, aspiratiile comunitare si constrangerile
istorice se intretes inseparabil. De pilda, in analiza activitatii de directoare a lui Bisztrai Maria, a
fost dificil sa separ cét se datora propriei sale intuitii diplomatice si cat evolutiei favorabile a
conjuncturilor de putere politica in faptul ca teatrul sdu si-a putut pastra mai mult timp autonomia

artistica.



Ca directie de cercetare viitoare, sarcina cea mai importantd ar fi ca din fiecare teatru
maghiar mai important din Transilvania — parcurgand perioadele — sa fie dezvaluite parcursurile
creatoarelor remarcabile. Astfel ar deveni posibil sa obtinem o imagine mult mai completa si mai
nuantatd asupra rolului pe care I-au jucat femeile in modelarea vietii teatrale din Transilvania si
cum s-a schimbat situatia lor in diferitele epoci politice si sociale. In plus, ar fi importanta si

(dezvoltarea/analiza) ITnvatamantului teatral maghiar din Transilvania.

Pe parcursul cercetarii mele s-a conturat consecvent un tipar: rolul creatoarelor — oricét de
important a fost — a devenit adesea invizibil in straturile mai profunde ale memoriei teatrale sau a
fost exclus din canon. Dezvaluirea activitatii lor nu este, asadar, doar un gest de completare, ci si
0 responsabilitate stiintifica si culturala: una dintre cele mai importante modalitati de a pune in
migcare memoria alternativa, precum si de a reinterpreta si transmite mai departe traditiile artistice.
Prezenta lor 1n teatru, luptele lor, succesele lor si povestile fragilitatii lor contribuie la o vedere
mai nuantatd a culturii teatrale a trecutului si, prin aceasta, la reinterpretarea propriei noastre

identitati culturale dintr-o noud perspectiva.

Cea mai mare Invataturd pentru mine a fost cit de putin rdimane posteritatii dintr-o opera
actoriceascd. Teatrul este un gen efemer: ceea ce se intdmpla pe scend se naste si se stinge in acel
moment. Spectacolele, interpretarile scenice sunt pastrate adesea doar de amintiri scrise
fragmentare, de inregistrari intdmplatoare sau de memoria spectatorilor. Astfel, cercetarea nu a
fost doar o munca de documentare, ci aproape o intreprindere arheologica: din semne marunte, din
ecouri fragmentare am incercat s reconstruiesc cte un parcurs artistic. In timpul cercetirii am
experimentat si faptul ca sursele scrise — cronicile, amintirile — transmit intotdeauna evenimentele
prin filtre personale. Critica teatrala nu este niciodata lipsita de judecati de valoare individuale, de
emotii, de gustul epocii sau chiar de criterii politice. De aceea, munca cu sursele a cerut vigilenta

permanenta: plasarea fiecarei afirmatii in context, verificarea, lectura pe mai multe straturi.

In cursul cercetirii a devenit din ce in ce mai clar pentru mine ci profesia, in volatilitatea
ei, abia oferd posibilitatea ca cei care creeaza in ea si lucrarile lor sa dainuie pe termen lung. Auzi
nume, vezi cateva fotografii sau inregistrari sporadice — dar momentul viu al teatrului, luptele
muncii creatoare cotidiene, implinirile si povestile sacrificiilor lasa rareori urme durabile. Teatrul

—Tn special Th mediu de minoritate — este, pe langa activitatea artistica, si supravietuire si pastrare



a identitatii. Ca urmare a acestei constatdri, scopul cercetdrii mele a devenit dublu: nu doar sa
dezvalui parcursurile, ci si sa le pastrez constient aceste opere Tn memoria teatrald. Sa documentez
si sd consemnez activitatea acelor creatoare care, adesea invizibil, dar In mod determinant,
modeleaza identitatea culturald a comunitatii lor. Dupa cum spune Orosz Lujza: ,,Munca actorului
este atat de vie, atat de vie, prin faptul ca el Insusi este si uneltele, si materia. Si dacad a trecut, a
trecut. Dacad nimeni nu 1si ia atata osteneala incat sa scrie despre ea, s-a pierdut fara urma.” (Naszta,
1983, p.122). Tn spiritul acestui gand, scopul meu este ca scrisul meu sa pastreze si si facd din nou
vizibile aceste creatoare exceptionale, fara de ale caror opere istoria teatrului maghiar din
Transilvania nu ar fi completa. Operele creatoarelor analizate sunt un patrimoniu cultural colectiv,

a cdrui pastrare si vizibilizare este o datorie si pentru generatiile viitoare.

Lucrarea mea este deopotriva o ncercare si o datorie: intentia de a documenta, pentru ca
aceste creatoare sa nu-si piarda locul in memorie. Sper ca parcursurile dezvaluite vor trezi Intrebari
noi si vor contribui la faptul ca trecutul teatral maghiar din Transilvania — Tn special activitatea

creatoarelor — sa capete o imagine tot mai completa si mai nuantata pentru cercetatorii viitorului.

Sper ca aceastd lucrare — chiar si intr-o masura modesta — sa contribuie la faptul ca munca
artistica si statornicia umana ale acestor femei exceptionale sa nu se piarda in uitare, ci sa ofere
inspiratie si exemplu tuturor celor care cauta in teatru nu doar o meserie, ci si 0 vocatie, un serviciu

comunitar si o forma de expresie de sine.
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