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I. INTRODUCERE. Alegerea temei și obiectivele cercetării 

 

1. De ce teatrul sătmărean? 

În scurta prefață prezint relația mea personală, complexă, cu teatrul sătmărean și motivațiile 

personale care au influențat alegerea temei, precum și decizia de a căuta o terminologie și o 

metodologie nouă pentru explorarea „istoriilor” încă nespuse ale trupei. 

 

2. Obiectivele și direcțiile cercetării 

Teza mea urmărește un dublu obiectiv: pe de o parte, identificarea proceselor, forțelor, 

mecanismelor de putere, mișcărilor, actorilor umani și nonumani (en. human actor, nonhuman 

actor) și a narativelor care, dincolo de realizările artistice concrete și de spectacolele propriu-

zise, și traversându-le, au contribuit la constituirea trupei băimărene-sătmărene, a discursurilor 

construite în jurul ei, a coeziunii grupului și a orizontului comun al narativelor identitare; pe de 

altă parte, reinterpretarea unor fenomene deja cunoscute din istoria trupei și a concluziilor 

formulate anterior, prin prisma abordărilor teoretice și a terminologiei prezentate în paginile 

următoare. 

Deși despre trupa băimăreană-sătmăreană au fost publicate numeroase cercetări și sinteze 

de istorie teatrală, pe care le consider puncte de plecare împărtășind, totodată, numeroase dintre 

concluziile lor (și contestând altele), consider utilă reexaminarea istoriei trupei din perspective 

noi, capabile atât să scoată la lumină aspecte rămase până acum în umbră, cât și să 

deconstruiască discursurile eroizante, analizând mai atent fenomenele și mecanismele aflate la 

baza acestora. 

Consider că procesele care au modelat structura, profilul artistic, aspirațiile, autodefinirile 

și prestigiul trupei trebuie analizate și din perspectiva funcționării interne a instituției, depășind 

interpretările – adesea întemeiate, dar simplificatoare – care descriu evoluția trupei ca pe un 

proces continuu și neîntrerupt de dezvoltare, atribuind aproape exclusiv dificultățile, regresul, 

momentele de incertitudine conceptuală sau declinul calitativ intervențiilor externe, 

constrângerilor politice, reducerilor economice ori cenzurii. O asemenea perspectivă conduce 

rareori la identificarea cauzelor interne ale fenomenelor analizate și lasă în umbră faptul că, de 

exemplu, crizele de conducere pot fi generate inclusiv de interese individuale sau de grup, iar 

schimbările de direcție pot reflecta diferențe de valori și de interese, de ordin regizoral sau 

actoricesc, precum și transformările circulației interne a puterii în cadrul trupei. 
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Dincolo de toate acestea, cercetarea a reușit să includă în sfera investigației o serie de factori 

cărora sintezele de până acum, predominant antropocentrice și teleologice, le-au acordat prea 

puțină atenție – în primul rând actorii nonumani și narativele constituite în jurul trupei, ai unor 

membri ai acesteia sau al unor momente definitorii din istoria ei. Cu alte cuvinte, am urmărit să 

conștientizez faptul că istoria Trupei Harag György a fost „scrisă” împreună de oameni, obiecte, 

clădiri, agenți patogeni, boli, reguli scrise și nescrise, mecanisme disciplinare și de către 

„istoricii” și povestitorii ei, ale căror narațiuni, conectându-se cu narativele constitutive ale 

identității individuale, au organizat în jurul trupei un adevărat superorganism narativ. 

Pentru înțelegerea proceselor care au marcat istoria trupei înainte de schimbarea de regim 

și a cunoașterii comune construite până acum despre aceste procese, este necesară, înainte de 

toate, demitizarea și deeroizarea discursului construit în jurul lor, indicând punctele în care 

acesta mitizează sau eroizează realitatea. „Istoria” este, în mod firesc, „doar” o narativă, o 

abstracție arborescentă (fr. arborescent) în sens deleuzian, adică o structură, în spatele căreia 

se ascunde, pe de o parte, o multitudine de mecanisme de putere și de acțiuni organizate în 

rețea, iar pe de altă parte, o rețea rizomatică de narative anecdotice (constitutive). 

Ținând seama de cele mai recente orientări ale reflecției științifice contemporane, de școlile 

și metodologiile actuale, consider indispensabilă reconsiderarea concluziilor formulate anterior 

și, totodată, identificarea, în structura trupei caracterizate aproape exclusiv de entuziasmul 

colectiv (și de tinerețea) începuturilor, a ierarhiilor de grup moștenite din comunitatea de clasă, 

iar în spatele stagnărilor și declinurilor explicate aproape exclusiv prin factori externi (politici), 

precum și al proceselor de profesionalizare și de procesul „devenirii teatru”,1 a fenomenelor de 

ierarhizare și de luptă pentru putere. În aceeași măsură, merită să surprindem disciplinarea (și 

pedepsirea) din spatele disciplinei, rolul strategiilor poziționale în raport cu tacticile de revoltă 

(a celor subordonați) din spatele statutului care fundamentează autoritatea, determinările 

ideologice (precum și celelalte cauze posibile) ale heterarhiei inițiale a colectivului2, precum și 

circulația internă a mecanismelor puterii, în sens foucaultian. La fel de productiv se poate 

dovedi și examinarea trupei ca rețea sau, în sens latourian, ca rețea de actori (actor-network), 

descoperind rolul actorilor nonumani în istoria trupei: nu doar decorurile, costumele, recuzita, 

mobilierul sau mașinăriile de scenă, ci și agențialitatea (en. agency) clădirilor, obiectelor de uz 

cotidian, fenomenelor sociale, reglementărilor juridice, bolilor, narativelor, celulelor umane, 

virusurilor, orarelor (mersul trenurilor), pieselor de teatru, mijloacelor de transport și rețelelor 

 
1 Expresia lui György Harag nu se referă în acest caz la terminologia deleuzeiană a devenirii („devenir”), ci la 

procesul de instituționalizare a trupei băimărene. 
2 Expresie folosită tot de György Harag. 
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profesionale. Dacă considerăm trupa ca o asemenea rețea hibridă, adică drept o rețea de actori, 

trebuie să observăm că limitele ei nu coincid cu cele ale scenei sau ale clădirii teatrului, ci se 

suprapun rețelelor civile și biografiilor actorilor umani, întrucât liniile vitale ale devenirii (en. 

vital lines of becoming) acestora se intersectează în rețeaua de actori a teatrului, stabilizându-

se temporar în „structura” trupei sau în configurațiile spectacolelor. Toate aceste acțiuni hibride 

nu sunt niciodată pe deplin conștiente și pot fi planificate doar parțial. În cadrul lor, întâmlătorul 

(contingența) joacă un rol la fel de important ca erorile sau accidentele estetice, motiv pentru 

care ele au întotdeauna caracter de eveniment. Caracterul lor evenimențial se înscrie însă ca 

experiență în actorii umani, se transformă într-o narativă constitutivă a sinelui și contribuie, ca 

atare, la formarea sinelui narativ (en. narrative self) și a identității narative (en. narrative 

identity). 

 

3. Structura tezei – concepte-cheie și considerații metodologice 

După capitolul introductiv (capitolul I), îmi organizez prezentarea cercetării în alte cinci 

capitole ample, structurate atât potrivit periodizării, cât și diferitelor abordări teoretice. 

Urmăresc fenomenele, evenimentele și agenții care au marcat istoria trupei băimărene-

sătmărene înainte de revoluție, din perspectiva proceselor de instituționalizare și de ierarhizare, 

a modalităților de exercitare a puterii, a accidentelor performative, precum și a abordărilor 

inspirate din teoria rețelelor, respectiv din teoria actor-rețea (en. Actor-Network Theory, ANT), 

care privesc trupa ca pe o rețea hibridă. 

Capitolele consacrate analizei trupei ca rețea de actori (en. actor-network) (capitolele VI, 

VII și VIII) se întemeiază metodologic pe teoria actor-rețea (ANT) a lui Bruno Latour, precum 

și pe aplicațiile acesteia în studiile teatrale dezvoltate de Christopher Balme și Stefano Boselli. 

Concepția ANT tratează fenomenele sociale ca rețele hibride alcătuite din actori umani și 

nonumani, respingând explicațiile monocauzale și teleologice. În formularea lui Balme, această 

perspectivă este caracterizată de imperativul anticategoria (en. anticategorical imperative): 

cercetarea nu se concentrează asupra proprietăților actorilor individuali, ci asupra relațiilor și 

acțiunilor de rețea care se constituie între aceștia. În funcționarea rețelelor, un rol esențial îi 

revine translației (en. translation), prin intermediul căreia actorii se determină reciproc să 

acționeze și își transferă unii altora funcții. Boselli acordă o atenție deosebită actorilor furtivi, 

respectiv agenților furtivi ai bolii (en. stealthy disease agents), care devin perceptibili, de 

regulă, doar prin acțiunile lor sau prin consecințele acestora. Pornind de la Boselli, extind 

cercetarea asupra unei categorii mult mai largi de actori invizibili, introducând termenii de 

agent invizibil și agent disimulat, pe care le aplic numeroaselor elemente materiale ale teatrului, 
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imperceptibile sau considerate, în mod convențional, „inexistente”. În numeroase cazuri 

vorbesc și despre agenți ai invizibilizării: actori a căror funcție este aceea de a ascunde alți 

agenți sau de a devia atenția de la aceștia, ori uneori doar de a o deturna.  

Conceptul de translație este strâns legat de conceptele lui Gilles Deleuze și Félix Guattari 

privind devenirea (fr. devenir), linia de devenire (fr. ligne de devenir; en. line of becoming), 

linia de fugă (fr. ligne de fuite; en. line of flight), deteritorializarea (fr. déterritorialisation; en. 

deterritorialization), precum și de teoria rizomului (fr., en. rhizome), care privilegiază 

conexiunile deschise și reorganizabile în permanență în locul structurilor ierarhice, 

arborescente (termenul, împrumutat din botanică, desemnează rizomul plantelor coloniale, care 

se deosebește de rădăcinile plantelor individuale și arborescente prin structura sa reticulară). În 

spiritul lui Latour, aceste conexiuni pot fi înțelese ca asamblaje (assemblage), adică stabilizări 

temporare ale unor conexiuni eterogene. În interpretarea organizării narative a experiențelor 

personale și a rețelelor mă sprijin pe conceptele lui Gábor Szécsi privind identitatea narativă 

(en. narrative identity) și sinele prenarativ (en. prenarrative self), potrivit cărora identitatea se 

formează prin interacțiunea dintre experiențele interiorizate și narativele autoreflexive. Szécsi 

trece în revistă principalele direcții ale teoriilor filosofice privind sinele narativ, pornind, pe de 

o parte de la Daniel Dennett, Paul Ricoeur, Peter Goldie, Dan McAdams, Jerome Bruner și 

László Tengelyi, respectiv, pe de altă parte de la Shaun Gallagher, Richard Menary, Scalise 

Sugiyama și Daniel Hutto. Pe această bază, el distinge două orientări teoretice majore: 

concepția potrivit căreia narațiunile constituie un sine ficțional (numită de Richard Menary 

concepția „explicației narative abstracte” – abstract narrative explanation) și concepția potrivit 

căreia narațiunile modelează un sine întrupat (en. embodied self). Diferența dintre cele două 

poziții este, deși aparent subtilă, una fundamentală: prima consideră sinele drept o abstracție 

constituită din narațiuni, în timp ce a doua pornește de la existența unui sine independent de 

narațiuni, dar modelat și reconfigurat continuu de acestea. Szécsi propune un compromis 

metodologic între aceste două perspective, distingând nivelurile implicite și explicite ale 

narativizării, admițând existența unui sine prenarativ. Acest sine este interiorizează 

experiențele ca fiind „coapte pentru narațiune”, prin procesul de interiorizare a limbajului, 

respectiv prin exercitarea vorbirii interioare. Din această perspectivă, identitatea ia naștere prin 

procesele de atribuire a semnificației realizate de narațiunile constitutive ale sinelui, al căror 

fundament îl reprezintă psihologia populară (en. folk psychology).3 

 
3 Aceasta nu trebuie confundată cu psihologia ca disciplină științifică, ci desemnează ansamblul mecanismelor 

cotidiene de natură comunicativă și interpretativă prin intermediul cărora atribuim sens și semnificație propriilor 

acțiuni și acțiunilor celorlalți. 



8 
 

II. RĂZVRĂTIREA OGLINZII. Instituționalizare, ierarhizare și putere în trupa 

băimăreană-sătmăreană 

În primul capitol tematic al tezei (de fapt capitolul al II-lea al disertației), urmăresc 

cronologic heterarhia timpurie și începuturile procesului de ierarhizare din perioada 

directorială al lui Harag, din perspectiva modalităților de exercitare a puterii de către György 

Harag și a practicilor de creație colectivă caracteristice epocii. Cadrul teoretic al capitolului este 

construit în jurul interpretării foucaultiene a exercitării puterii și al conceptului de heterarhie 

(en. heterarchy) formulat de Duška Radosavljević, aplicat perioadei de început și practicilor 

creației colective. Perspectiva sa, centrată asupra procesului de creație și a spectacolului, este 

completată de conceptul de heterarhie elaborat de Reinhardt Wagner, pe care îl aplic din 

perspectiva structurii trupei, înțeleasă ca o structură capabilă să prevaleze chiar și asupra 

structurii instituționale organizând funcționarea colectivului artistic. Capitolul analizează 

procesele de instituționalizare din perioada Harag (1953–1960), acordând atenție și mitului 

genezei4 fondării, precum și demitizării acestuia. Punctul de plecare al identității colective a 

trupei îl constituie comunitatea de clasă care, ieșind din cadrul Facultății de Actorie a 

Institutului Maghiar de Artă din Cluj, l-a ales (!) din rândul profesorilor săi pe György Harag 

drept conducător. Această perioadă de început s-a desfășurat sub semnul heterarhiei și al creației 

colective: autoritatea regizorală nu produsese încă „privatizarea” specifică a autoratului 

regizoral. Sub primatul autorului dramatic și într-o subordonare comună față de acesta, membrii 

trupei lucrau într-o rețea heterarhică, caracterizată prin relații de interdependență reciprocă. 

Analizând raportul dintre subiect și putere, Foucault introduce conceptul de putere 

pastorală, ca formă de putere provenită din instituțiile creștinismului, orientată spre mântuire 

și bazată pe implicarea conștiinței individului, atât a celui supus, cât și a celui care exercită 

puterea, presupunând dezvăluirea secretelor lor. În acest capitol introduc, ca o variantă specifică 

a acestui tip de putere, conceptul de putere pedagogică (respectiv guvernare pedagogică), pe 

care îl definesc în urma lui Jacques Rancière, prin exemplul Maestrului ignorant (fr. Le maître 

ignorant) și în relație cu conceptul medierii autoanulatoare. Acest tip de putere, deși păstrează 

anumite trăsături ale puterii pastorale, se întemeiază în primul rând pe cunoaștere, înțeleasă nu 

doar ca ansamblu de cunoștințe, ci și ca poziție. Tocmai această poziție îl obligă pe profesor să 

învețe permanent pentru a-și păstra avantajul, adică pentru a putea interpune mereu o nouă 

„necunoaștere” între sine și discipolul său. În sens foucaultian, atât puterea pastorală, cât și 

puterea pedagogică reprezintă forme ale puterii de conducere, implicând conceptul de 

 
4 expresia istoricului de teatru Kötő József. 
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guvernamentalitate (fr. gouvernementalité), însă ele se manifestă în moduri și cu finalități 

diferite: orice putere pedagogică este și o putere de conducere, însă nu orice putere de conducere 

poate fi considerată putere pedagogică. Pentru a delimita cele două tipuri, definesc puterea de 

conducere prin excluderea celei pedagogice: atunci când vorbesc despre putere de conducere, 

mă refer la acele forme ale puterii foucaultiene care nu pot fi descrise prin conceptele puterii 

pedagogice, deși implică, la fel ca aceasta, guvernamentalitatea (fr. gouvernementalité), 

întrucât presupun reglementarea spațiului de acțiune al indivizilor. 

Analizez relațiile interne mai puțin ierarhizate ale trupei și practicile creației colective 

rezultate atât din acestea, cât și din tendințele și retorica colectivizatoare ale epocii, prin prisma 

conceptului de heterarhie al Duškăi Radosavljević și a conceptului de interdependență formulat 

de Reinhardt Wagner. În studiul său Regizorul heterarhic: un model autorial al secolului XXI, 

(The Heterarchical Director - A Model of Authorship for the Twenty-First Century), disponibil 

între timp și în limba maghiară, Radosavljević definește heterarhia teatrală în relație cu criza 

autorității regizorale și cu problema autoratului. Dacă modelul regizoral al secolului al XX-lea 

este caracterizat ca fiind ierarhic, iar regizorul este descris prin figurile guruului, profesorului 

și profetului, modelele secolului al XXI-lea, întemeiate pe o putere distribuită și organizată din 

mai multe direcții, sunt definite ca heterarhice și asociate creației colective. Acest tip de regizor 

este mai degrabă un coach decât un guru, participând la proces în calitate de facilitator și 

organizator, în locul autorității centrale tradiționale. Practicile maghiare din România a creației 

colective din anii 1950 prezintă numeroase afinități cu acest model – în cazul „colectivului” 

băimărean chiar și la nivelul trupei, asemenea structurilor organizaționale heterarhice 

contemporane descrise de Wagner (ele presupun nu dependență sau independență, ci 

interdependență, adică relații reciproce, multidirecționale și organizate în rețea). 

 

1. Cercetări anterioare 

În acest subcapitol prezint antecedentele cercetării și principalele surse utilizate. Cercetarea 

mea se înscrie într-un discurs de istorie teatrală relativ bogat și divers, caracterizat însă prin 

predominanța perspectivelor teleologice și antropocentrice. Istoria trupei analizate a fost deja 

abordată de cercetători precum Csaba Csirák, care o integrează într-un context de istorie locală, 

József Kötő, care o situează în contextul istoriei teatrului maghiar din România, Adrienne 

Darvay Nagy, care o examinează din perspectiva istoriei teatrului maghiar, Edit Kulcsár, 

autoarea unei sinteze dedicate perioadei de după Revoluție, precum și, în ultimii ani, István 

Nánay și Ildikó Ungvári Zrínyi, în cadrul Proiectului „Philther”. Istoria trupei este amplu 

documentată și prin metodele istoriei orale (en. oral history), indispensabile și în cazul de față, 
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prin volume de dialoguri cu membri fondatori precum Alajos Ács, András Csíky și Emma 

Elekes, precum și prin numeroase interviuri retrospective realizate cu Ferenc Kovács. Un aport 

important îl constituie și interviurile cu actori publicate în volum de Katalin Nászta, care, tocmai 

datorită faptului că au fost realizate în anii 1980, oferă acces direct la reflecțiile creatorilor 

epocii, fără filtrul interpretărilor retrospective. Cercetarea s-a bazat, de asemenea, pe surse 

arhivistice precum jurnalele de repetiții și caietele de spectacol păstrate în arhiva sufleorilor 

Trupei Harag György, dosarele de personal din arhiva serviciului de resurse umane și dosarele 

spectacolelor din arhiva secretariatului literar a Teatrului de Nord Satu Mare. 

 

2. Perioada Harag (1953–1960) și preistoria fondării 

În acest subcapitol analizez etapa de început a instituționalizării trupei băimărene-sătmărene 

din perspectiva genezei raporturilor de putere care aveau să se consolideze ulterior. Argumentez 

că perioada fondării nu reprezintă doar un punct de plecare istoric, ci și momentul constituirii 

unui mit al originilor, care continuă să modeleze identitatea și autodefinirea trupei, precum și 

începutul formării ierarhiilor interne cristalizate ulterior. În centrul acestei construcții se află 

personalitatea lui György Harag și rolul legitimator al comunității fondatoare, care devine 

fundamentul simbolic al autorității de conducere și al statutului de „discipol” (Harag fiind urmat 

de foștii săi discipoli). Capitolul arată că structura timpurie a trupei conținea deja germenii 

instituționalizării și ai ierarhizării ulterioare, în timp ce idealul creației colective s-a asociat 

treptat cu consolidarea autorității conducătorului. Analiza perioadei Harag presupune astfel nu 

doar o reconstrucție istorică, ci și investigarea modului în care narativa fondării a devenit un 

reper fundamental al exercitării puterii, al legitimării și al construcției identitare în interiorul 

trupei. 

 

3. „Eram cu toții egali” – egalitate și ierarhie deschisă în perioada fondării 

Am analizat primii ani ai trupei din perspectiva funcționării colective inițiale și a unei 

structuri organizaționale deschise, încă lipsită de o ierarhizare rigidă. Comunitatea de clasă care 

îi lega pe membrii fondatori, socializarea lor profesională comună și încrederea reciprocă au 

făcut posibil un model heterarhic de funcționare, în care, alături de rolurile formale de 

conducere, responsabilitatea comună și reflecția colectivă ocupau un loc central. În această 

etapă, poziția de lider a lui György Harag se întemeia în primul rând pe autoritatea sa 

pedagogică și profesională, precum și pe acceptarea sa de către colectiv, și nu pe o ierarhie 

instituțională deja consolidată. Acest echilibru inițial s-a destrămat treptat, iar odată cu 
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instituționalizarea trupei s-au configurat relații din ce în ce mai ierarhizate, care aveau să devină 

unul dintre principiile fundamentale ale funcționării sale. 

 

4. Perioada băimăreană – începuturile ierarhizării (1953–1956) 

În continuare analizez modul în care, în perioada băimăreană, au apărut primele consecințe 

structurale ale instituționalizării, care aveau să devină ulterior definitorii pentru funcționarea 

trupei. Modelul heterarhic inițial s-a transformat treptat într-o organizare din ce în ce mai 

diferențiată, în cadrul căreia ierarhiile profesionale și decizionale au început să se contureze tot 

mai clar. Argumentez că procesul de ierarhizare nu poate fi înțeles ca o ruptură punctuală, ci ca 

un proces îndelungat de instituționalizare, în cursul căruia autoritatea regizorală, legitimarea 

profesională și funcționarea instituțională au devenit mecanisme care s-au consolidat reciproc, 

modificând totodată și practicile creației colective. 

 

5. Satu Mare – teatrul regizorului (regizorilor) 

Mutarea trupei de la Baia Mare la Satu Mare poate fi interpretată ca un moment de cotitură 

care a reorganizat atât raporturile artistice, cât și cele de putere. Arăt cum figura regizorului a 

devenit treptat principiul central de organizare a funcționării trupei, în timp ce puterea s-a 

concentrat tot mai mult în jurul acestei poziții prin intermediul deciziilor artistice. Capitolul 

demonstrează că teatrul de regie nu reprezintă doar o categorie istorico-estetică, ci și o 

configurație specifică a puterii, care modelează procesele de repetiție, practica distribuirii 

rolurilor și raporturile de statut din interiorul trupei. Consolidarea autorității regizorale a avut 

drept consecință și reducerea treptată a numărului de coregii, precum și restrângerea practicii 

prin care mai mulți regizori colaborau la realizarea aceluiași spectacol. Potrivit mărturiilor 

contemporanilor, însă, chiar și în perioada sătmăreană a rămas în uz practica potrivit căreia, 

alături de secretarul literar, întreaga trupă participa simultan la repetiții, iar regizorii angajați își 

sprijineau frecvent reciproc activitatea prin observații și sugestii profesionale. 

 

6. Heterarhie și ierarhie – practici ale creației colective 

Subcapitolul interpretează practica timpurie a creației colective prin aplicarea conceptului 

de heterarhie (en. heterarchy) formulat de Duška Radosavljević, potrivit căruia colaborarea 

caracteristică perioadei de început nu presupunea absența totală a ierarhiei, ci existența unei 

ierarhii deschise și aflate într-o permanentă reconfigurare. Odată cu procesul de 

instituționalizare, această funcționare heterarhică s-a transformat treptat într-o organizare 

ierarhică, al cărei principal punct de convergență a rămas, până la plecarea lui György Harag, 
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autoritatea pedagogică a conducătorului. În acest context introduc conceptul de putere 

pedagogică (guvernare pedagogică), formulat pornind de la Foucault și dezvoltat în dialog cu 

reflecțiile pedagogice ale lui Jacques Rancière, prin exemplul Maestrului ignorant. Conceptul 

descrie mecanismul specific prin care funcționează transmiterea cunoașterii și legitimarea în 

interiorul trupei și devine, în capitolele următoare, unul dintre principalele instrumente de 

analiză a perioadei de după György Harag și a activității regizorale a lui Ferenc Kovács. 

Capitolul examinează astfel evoluția raporturilor de putere din interiorul trupei prin relația 

dintre heterarhie, ierarhie și puterea pedagogică, al cărei element central îl constituie un 

mecanism de putere cu o pronunțată dimensiune pedagogică, întemeiat nu doar pe un surplus 

de cunoaștere, ci pe presupunerea cunoașterii ca poziție. 

 

III. PRIN OGLINDĂ, ÎN GHICITURĂ. Ierarhizare și putere în trupa sătmăreană după 

György Harag  

În al doilea capitol tematic al tezei dezvolt cadrul conceptual prezentat în capitolul anterior, 

urmărind procesele de căutare a unui nou drum după plecarea lui György Harag și perioadele 

în care foștii săi discipoli, András Csíky și Alajos Ács, au condus teatrul. Accentul cade asupra 

studiilor de caz și asupra intensificării procesului de ierarhizare: analizez fenomenul prin care 

practica instituțională și cea artistică fragmentează colectivul, transformând trupa într-un spațiu 

al rivalizării competitive dintre grupuri care încearcă să se subordoneze reciproc. În cadrul 

acestui proces urmăresc, pe de o parte, separarea celor două tipuri de putere discutate anterior, 

reflectată în delimitarea polilor de autoritate reprezentați de director și de prim-regizor, iar pe 

de altă parte încerc să identific „teritoriul” în care acestea se concentrează și se intersectează: 

instituția Consiliului Artistic, în practicile sale de reglementare, disciplinare, sancționare și 

evaluare. În acest sens, Consiliul Artistic poate fi considerat principalul nod instituțional al 

puterii normalizatoare în accepțiunea foucaultiană. 

 

1. Discipolii (1960–1979) 

Subcapitolul examinează perioada de după plecarea lui György Harag din perspectiva 

modelelor de putere care au supraviețuit în interiorul trupei, dar care, în același timp, s-au 

transformat radical. Moștenirea lui Harag nu s-a perpetuat doar prin influența sa estetică și 

pedagogică, ci și ca sistem de legitimare care continua să organizeze funcționarea internă a 

colectivului. În același timp însă, în perioadele succesorilor săi, această autoritate s-a distribuit 

și s-a fragmentat progresiv. 
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2. În captivitatea numiților politici 

Subcapitolul analizează relația dintre puterea politică externă și funcționarea instituțională 

a trupei. Arăt că numirile în funcțiile de conducere și deciziile politicii culturale au influențat 

în mod semnificativ organizarea internă a teatrului, însă crizele și conflictele manageriale nu 

pot fi explicate exclusiv prin factori politici externi. Analiza se concentrează asupra raporturilor 

de interese din interiorul instituției, asupra conflictelor profesionale și a disputelor pentru 

legitimare, nuanțând imaginea intervenției politice în istoria trupei. Una dintre concluziile 

importante este că, într-un mod aparent paradoxal, practica numirilor politice nu frânează, ci 

accelerează procesul de ierarhizare, în parte tocmai din cauza incompetenței persoanelor numite 

politic. După perioada lui György Harag, care concentra în aceeași persoană puterea de 

conducere și puterea pedagogică, precum și după perioada discipolilor săi, caracterizată prin 

exercitarea împărțită a puterii (directorul și Consiliul Artistic), urmează o etapă în care rolul 

profesional al Consiliului Artistic se consolidează considerabil. Din punct de vedere 

profesional, Consiliul Artistic devine principalul for decizional al teatrului, în cadrul căruia 

specialiștii reușesc să-i „domesticească” chiar și pe cei numiți politic, datorită prestigiului lor 

profesional, capitalului lor cultural și competenței artistice. În același timp însă, Consiliul 

Artistic se transformă și într-un spațiu al confruntărilor pentru putere, lipsit în realitate de un 

lider incontestabil, întrucât directorii nu se dovedesc capabili să-și asume pe deplin rolul de 

conducere. Acest recul este reflectat fidel de dispariția aproape completă, timp de mai bine de 

un deceniu, a premiilor, distincțiilor și participărilor la festivaluri care marcaseră perioada 

anterioară. 

 

3. De la autoritatea fondatorilor la teatrul regizorului – noduri de putere în interiorul 

trupei 

Acest subcapitol, care evidențiază una dintre etapele esențiale ale procesului de ierarhizare, 

interpretează istoria trupei prin transformarea succesivă a nodurilor de putere. Demonstrez că 

legitimarea întemeiată inițial pe autoritatea personală a fondatorilor a fost înlocuită treptat de 

consolidarea instituțională a poziției regizorului, concomitent cu reorganizarea centrelor de 

decizie și a rolurilor profesionale din interiorul colectivului. Analiza arată că puterea nu poate 

fi înțeleasă ca un atribut instituțional static, ci ca o rețea de relații aflată într-o continuă 

reorganizare, în care diferiți actori devin dominanți în momente istorice diferite. Capitolul 

interpretează aceste procese din perspectiva concepției foucaultiene asupra puterii, subliniind 

caracterul ei relațional. 
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Pentru a ilustra procesul de ierarhizare și consolidarea rolului Consiliului Artistic, analizez 

studiul de caz al actriței Anna Bán din anul 1972. Într-o cerere adresată foștilor săi colegi de 

clasă, deveniți între timp membrii Consiliului Artistic, actrița solicită posibilitatea de a 

interpreta rolul visat, Nora, într-o distribuție dublă alături de Emma Elekes, căreia îi fusese 

atribuit inițial rolul. Analizez în detaliu atât textul cererii, cât și răspunsul primit, din perspectiva 

relațiilor de putere pe care acestea le pun în lumină. Deși răspunsul lasă aparent solicitanta într-

o stare de incertitudine, subtextul său echivalează, de fapt, cu un refuz implicit, prin impunerea 

unui număr mare de condiții dificil de îndeplinit. În cele din urmă, Anna Bán nu a obținut rolul 

nici măcar într-o distribuție dublă și a avut ocazia să o interpreteze pe Nora o singură dată, în 

ultimul spectacol al stagiunii, după accidentarea neașteptată a lui Emma Elekes și intrarea 

acesteia în concediu medical. Reluarea spectacolului în stagiunea următoare nu a mai fost 

posibilă: Anna Bán și-a început noua stagiune grav bolnavă și a încetat din viață la 1 decembrie 

1973. 

 

4. Puterea pedagogică și teatrul regizoral realist după György Harag – Ferenc Kovács, 

prim-regizor 

În acest subcapitol urmăresc procesul de separare dintre puterea de conducere și puterea 

pedagogică (guvernare pedagogică), argumentând că noțiunea de putere pedagogică permite 

descrierea unor dimensiuni ale autorității regizorale și ale raporturilor ierarhice din interiorul 

trupei care rămân, în mare măsură, invizibile în abordările tradiționale ale istoriei teatrului. 

După plecarea lui György Harag, acest tip de putere se desprinde pentru o perioadă îndelungată 

de puterea de conducere și ajunge să se concentreze tot mai mult în jurul personalității lui Ferenc 

Kovács, devenit treptat regizor, apoi prim-regizor de facto și adevărata „eminență cenușie” a 

trupei. În pofida importanței sale și spre deosebire de memoriile și interviurile biografice ale 

fondatorilor, rolul lui a fost puțin evidențiat până acum de istoriografia teatrală, preocupată în 

principal de istoria instituțională. În cadrul trupei aflate într-un proces accelerat de ierarhizare, 

alegerea repertoriului, criteriile alcătuirii acestuia și, mai ales, distribuirea rolurilor — nu doar 

în spectacolele proprii — au devenit tot mai dependente de deciziile lui Ferenc Kovács. În 

analiza mea discut și relația dintre parcursurile profesionale ale secretarilor literari deveniți 

ulterior regizori și paradigma realistă (respectiv paradigma reprezentării), relație care nu mai 

poate fi observată în cazul paradigmelor estetice ulterioare. 
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IV. FISURI. Accidente estetice, irupția realului și performativitatea întâmplătorului 

În cel de-al treilea capitol, mai concis, al tezei, analizez trăsăturile atipice și „fisurile” 

apărute în paradigma realistă, respectiv fenomenele care destabilizează realismul 

instituționalizat caracteristic perioadei. În modelul trupelor care exercită puterea prin 

intermediul limbajului realist, aceste erori și deplasări nu reprezintă simple accidente, ci 

semnalează, de cele mai multe ori, disfuncționalități de ordin sistemic, deschizând totodată 

spațiu performativului (ger. das Performative). Consider că asemenea fenomene pot fi 

identificate, pe de o parte, în metodele de lucru ale regizorilor invitați români (în aparițiile 

sporadice ale reteatralizării românești pe care acestea le-au făcut posibile în repertoriul trupei 

sătmărene), iar pe de altă parte în accidentele performative și în evenimentele generate de 

compromisurile spațiale specifice deplasărilor și turneelor. 

Acest din urmă tip de fenomene este analizat prin intermediul unor concepte fundamentale 

din Estetica performativului (ger. Ästhetik des Performativen) elaborată de Erika Fischer-

Lichte, precum schimbarea rolurilor (ger. Rollenwechsel), comunitatea (ger. Gemeinschaft) și 

bucla de feedback autopoietică (ger. autopoietische feedback-Schleife; en. autopoietic feedback 

loop). Acest ultim concept, pe care Fischer-Lichte îl pune în legătură cu circulația energiilor 

dintre actori și spectatori, îl extind dincolo de cadrul fiecărui spectacol în parte, interpretându-

l și ca mecanism prin care publicul influențează, în timp, teatrul însuși, profilul său artistic și 

politica sa repertorială. 

În concepția lui Fischer-Lichte, feedback loop desemnează un circuit continuu de 

retroacțiune care ia naștere prin coprezența corporală (ger. leibliche Ko-Präsenz) a actorilor și 

spectatorilor și circulă permanent între cele două grupuri. Tocmai această interacțiune circulară, 

aflată într-o continuă autotransformare, produce evenimentul teatral, înțeles nu ca un artefact 

fixat odată pentru totdeauna, ci ca un proces viu, aflat într-o permanentă devenire. 

Deși caracterul închis al paradigmei realiste, raportarea ei „interpretativă” la textul 

dramatic, orientarea predominantă către reprezentare, precum și natura sa repetitivă tind, în 

mod structural, să limiteze manifestările performativului, reacțiile ocazionale la situațiile 

neprevăzute, erorile și soluțiile improvizatorice creează, din când în când, condițiile necesare 

apariției acestuia. 

 

 

 

 



16 
 

V. OGLINDĂ „CONSTRUITĂ” DIN CIOBURI. Ierarhizarea trupei băimărene-sătmărene 

din perspectiva teoriei rețelelor 

Cel de-al cincilea capitol al tezei analizează structura internă a trupei, relațiile dintre 

membrii acesteia și, nu în ultimul rând, procesele de ierarhizare, din perspectiva teoriei rețelelor 

(network theory), adaptată din studiile literare. Fundamentarea teoretică a capitolului se bazează 

în primul rând pe sintezele lui Zoltán Németh, consacrate teoriei literaturii, și ale Anitei Markó, 

orientate spre istoria literară, dar care oferă totodată o amplă privire de ansamblu asupra 

evoluției istorice a teoriei rețelelor, alături de lucrările fundamentale de teoria rețelelor ale lui 

Albert-László Barabási și de cercetările lui Franco Moretti dedicate aplicațiilor acesteia în 

studiul literaturii. 

Pornind de la concepte precum cel al rețelelor fără scară (en. scale-free networks), 

fenomenul lumii mici (en. small-world phenomenon), legăturile slabe (en. weak ties), 

înglobarea relațională (en. embeddedness, magh. egymásba ágyazottság după Anita Markó), 

precum și de la relațiile orientate și neorientate, creșterea rețelelor bazată pe mecanismul 

atașamentului preferențial (en. preferential attachment, magh. preferenciális kapcsolódás după 

Albert Lásszló Barabási) și conceptul de superorganism, reinterpretez cauzele și etapele 

proceselor de ierarhizare analizate în capitolele precedente. 

 

1. Teoria rețelelor și ierarhizarea 

Subcapitolul conturează cadrul conceptual al teoriei rețelelor necesar investigării proceselor 

de ierarhizare din cadrul trupei. Sprijinindu-mă pe lucrările lui Albert-László Barabási, Zoltán 

Németh și Anita Markó, argumentez că perspectiva transdisciplinară a teoriei rețelelor oferă un 

instrument adecvat pentru analiza relațiilor și a mecanismelor de putere din interiorul trupei, în 

măsura în care ierarhizarea este înțeleasă ca un proces de creștere a rețelei (en. network growth).  

Prezint câteva dintre conceptele fundamentale ale teoriei clasice a rețelelor – fenomenul 

lumii mici (en. small-world phenomenon), legăturile slabe (en. weak ties) etc. –, evidențiind 

relevanța lor în cercetarea istoriei teatrului. 

În același timp, subliniez că aceste modele contribuie, în primul rând, la înțelegerea 

dimensiunii structurale a ierarhizării, în timp ce analiza fenomenelor dinamice, hibride și 

performative ale funcționării trupei își găsește un cadru conceptual mai adecvat în teoria actor-

rețea (en. Actor-Network Theory – ANT), discutată în capitolul următor. 
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2. Ierarhizarea ca proces de creștere 

În acest subcapitol analizez procesul ierarhizării prin prisma modelului de creștere a 

rețelelor. Argumentez că evoluția statutului și a pozițiilor de putere din interiorul trupei este 

strâns legată de extinderea rețelelor relaționale ale anumitor noduri, însă modelele cantitative 

ale teoriei clasice a rețelelor trebuie completate prin criterii calitative, asemenea aplicațiilor 

dezvoltate în teoria și istoria literaturii. 

Legăturile slabe facilitează în primul rând extinderea rețelei și mobilitatea profesională, în 

timp ce legăturile puternice joacă un rol determinant în legitimarea profesională și în 

consolidarea ierarhiilor interne.  

Pornind de la exemplul trupei băimărene-sătmărene, evidențiez că vasta rețea profesională 

și instituțională construită de György Harag a devenit centrul comun al relațiilor întregii trupe, 

iar plecarea sa a determinat restructurarea acestei configurații relaționale. 

Perspectiva teoriei rețelelor permite, totodată, interpretarea diferențelor dintre cele două 

forme ale succesiunii puterii: actorii-directori au ocupat poziții centrale în principal prin relațiile 

lor sociale locale și prin legăturile cu publicul, în timp ce „prim-regizorul” Ferenc Kovács și-a 

construit centralitatea prin intermediul rețelelor sale literare și profesionale. 

În încheiere, subcapitolul evidențiază faptul că structura rețelelor teatrului maghiar din 

România înainte de Revoluție prezenta și o pronunțată asimetrie de gen: rețelele extinse de 

legături slabe caracterizau în principal creatorii bărbați, în timp ce integrarea profesională a 

femeilor se realiza, de regulă, prin intermediul legăturilor puternice, în special familiale și de 

rudenie. 

 

3. Proximitate și distanță – constituirea în rețea a Consiliului Artistic 

Acest subcapitol dezvoltă analiza procesului de ierarhizare din perspectiva analizei 

rețelelor sociale (en. Social Network Analysis – SNA). 

Relațiile nu pot fi descrise exclusiv prin opoziția dintre legăturile puternice și cele slabe, ci 

presupune luarea în considerare a distanței dintre actori (noduri), a orientării sau neorientării 

conexiunilor, a suprapunerii diferitelor tipuri de relații, precum și a particularităților diadice și 

triadice, a conceptelor de centralitate (en. centrality), clusterizare (en. clustering), înglobare 

relațională (en. embeddedness) și superorganism. 

Acest din urmă concept este deosebit de relevant în context teatral, deoarece organizarea 

în lanț constituie una dintre condițiile fundamentale ale funcționării teatrului și principala 

garanție a eficienței sale. În teatrul realist, însuși procesul repetițiilor servește organizării în lanț 

a activității. În acest sens, superorganismul devine mai mult decât suma elementelor sale 
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componente, asemenea binecunoscutei analogii a echipei de pompieri organizate în lanț, în 

opoziție cu acțiunea dezorganizată al aceluiași număr de persoane. 

Pornind de la lanțul magnetic din dialogul Ion al lui Platon și de la exemplele oferite de 

organizarea coloniilor biologice, demonstrez că funcționarea instituțională a teatrului regizoral 

realist poate fi interpretată atât ca o succesiune de lanțuri, cât și ca un model de rețea, în 

interiorul căruia Consiliul Artistic devine nodul central cu cea mai mare densitate de conexiuni. 

Din această perspectivă, raporturile de putere din interiorul trupei nu reprezintă premise ale 

dezvoltării rețelei, ci consecințe ale creșterii acesteia și ale densificării progresive a relațiilor. 

Membrii Consiliului Artistic nu ajung în poziția centrală datorită funcției lor administrative, ci 

prin acumularea treptată a capitalului profesional, social și relațional, care le conferă un avantaj 

pozițional. 

Această abordare oferă, în același timp, o nouă interpretare a mecanismelor succesiunii 

puterii după plecarea lui György Harag. 

 

4. Rețelele moscovite – creșterea în rețea a puterii pedagogice 

Subcapitolul reia conceptul de putere pedagogică (guvernare pedagogică) din perspectiva 

teoriei rețelelor, prin analiza perioadei petrecute de György Harag la Moscova și a Scrisorilor 

din Moscova. 

Aceste scrisori permit urmărirea modului în care rețeaua relațională a lui Harag se extinde 

către rețelele oficiale ale politicii culturale, către mediul universitar și profesional, precum și 

către rețelele civile, în timp ce membrii trupei băimărene au acces la aceste conexiuni numai 

indirect, prin intermediul lui Harag și al relatărilor sale. În acest sens, Harag funcționează ca un 

nod intermediar, ca o verigă comună și ca un nod central al întregii rețele. 

Din perspectiva legăturilor puternice și slabe, precum și a fenomenului lumii mici, această 

perioadă poate fi interpretată ca un proces dinamic de creștere a rețelei, care consolidează și 

mai mult poziția centrală a lui Harag în cadrul trupei. În consecință, jurnalul epistolar nu 

reprezintă doar o relatare de experiențe, ci și un canal privilegiat de transmitere a cunoașterii, a 

experienței și a capitalului relațional. 

În interiorul acestui lanț comunicațional, Ferenc Kovács apare deja ca un nod intermediar 

important, fiind cel care citește și transmite scrisorile sosite din Moscova atât membrilor secției 

maghiare, cât și, în anumite cazuri, celor ai secției române a teatrului băimărean. 
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VI. FAPTELE CIOBULUI DE OGLINDĂ. Obiecte, translații în trupa băimăreană–

sătmăreană – rețelele unei lăzi 

Capitolul următor, intitulat „Faptele ciobului de oglindă”, este construit deja pe perspectiva 

propriu-zisă a teoriei actor-rețea (Actor-Network Theory – ANT), pornind de la terminologia și 

definițiile formulate de Bruno Latour, Stefano Boselli, Christopher B. Balme, Ildikó Ungvári 

Zrínyi și alți autori. 

 

1. Lada de machiaj a lui István Nádai și alți actori nonumani 

Acest subcapitol marchează și un punct de cotitură metodologică. În continuare, istoria 

trupei băimărene–sătmărene este abordată din perspectiva teoriei actor-rețea (ANT), 

îndepărtându-se de interpretările antropocentrice. Spre deosebire de capitolele precedente, care 

s-au concentrat în principal asupra mecanismelor puterii, proceselor de ierarhizare și metodelor 

de creație – precum și asupra reinterpretării acestora prin prisma teoriei rețelelor –, aici extind 

analiza și asupra rolului actorilor nonumani (en. nonhuman actors). 

Punctul de plecare al investigației îl constituie vechea ladă de machiaj a lui István Nádai, 

pe care nu o interpretez ca pe un simplu obiect, ci ca mediator, respectiv ca actor activ și 

transformator care, împreună cu alți actori, participă la constituirea unor rețele de actori. 

Pornind de la terminologia lui Bruno Latour și Stefano Boselli, urmăresc modul în care, 

pornind de la un singur obiect, pot fi reconstruite procesele de translație (en. translation), 

subrețelele și liniile devenirii (en. lines of becoming), sau într-o altă tradiție terminologică: 

liniile constituirii sau ale emergenței, care fac perceptibile conexiuni până acum invizibile din 

istoria trupei. În consecință, capitolul nu urmărește istoria unui obiect, ci funcționarea unor 

rețele de actori care implică participarea acelui obiect. 

 

2. Actorii nonumani în rețelele de actori ale unei trupe 

Din perspectiva teoriei actor-rețea (ANT), istoria trupei băimărene–sătmărene nu poate fi 

doar reinterpretată, ci, prin includerea actorilor nonumani, poate fi și parțial rescrisă.  

Abordările tradiționale, antropocentrice, ale istoriei teatrale tratează obiectele, bolile și 

ceilalți factori nonumani drept fundal pasiv al acțiunii umane, deși acestea posedă agențialitate 

(agency) și participă activ la configurarea rețelelor de actori. 

Pornind de la conceptul lui Stefano Boselli de agenți patogeni insidioși (stealthy disease 

agents), demonstrez că tumora pancreatică a lui Alajos Ács nu a reprezentat doar „cauza” 

întreruperii repetițiilor la Livada de vișini și a modificării distribuției, ci a funcționat ea însăși 
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ca agent (actor sau actant)5 principal al rețelei, reorganizând-o și obligând actorul, directorul, 

regizorul și ceilalți agenți să reacționeze. 

Pornind de la această observație, dezvolt analiza prin introducerea conceptului de agent 

invizibil, subliniind că numeroase decizii ale actorilor umani pot fi înțelese drept reacții la 

agențialitatea acestor actori ascunși și nu ca manifestări ale unei acțiuni umane autonome. 

 

3. „Nu ajungem niciodată la capăt” – agenți invizibili și lanțuri de mediere în expansiune 

continuă 

Pornind de la Bruno Latour, subcapitolul argumentează că socialul (en. the social)6 poate fi 

înțeles drept ansamblul rețelelor hibride alcătuite din actori umani și nonumani, în cadrul cărora 

nu actorii individuali sunt cei care acționează, ci însăși rețeaua. 

Spre deosebire de teoriile clasice ale rețelelor, ANT deplasează atenția de la noduri către 

relații, translații (en. translations) și acțiunea colectivă, tratând actorii umani și nonumani pe 

picior de egalitate, în cadrul unei ontologii plate (en. flat ontology). 

Pornind de aici, introduc conceptul de agent invizibil, înțeles drept „materia întunecată” a 

rețelelor și/sau a cercetării: totalitatea actorilor fiind imposibil de perceput sau de reconstituit 

în întregime. Din această perspectivă analizez și rolul acelor actori nonumani care rămân, de 

regulă, neobservați și devin perceptibili doar în momentele defecțiunii, ale încălcării normei 

sau ale pătrunderii realului (ger. einbruch des Realen, după Lehmann). 

Exemplele bolilor, microbilor și ale altor actori nonumani ascunși demonstrează că aceștia 

nu sunt doar factori declanșatori ai proceselor din rețea, ci participanți activi la configurarea 

acestora.  

În consecință, cercetarea însăși este înțeleasă ca o permanentă reconfigurare a rețelelor de 

actori, subliniind că în spatele fiecărei rețele cartografiate se ascund alte lanțuri de mediere și 

alți agenți, doar parțial reconstruibili. În acest sens, investigarea rețelelor de actori rămâne 

inevitabil deschisă. Reluând formularea lui Latour: Nu ajungem niciodată la capăt. 

 

4. Tentația foucaultiană: delegare, disciplinare – în rețeaua prescripțiilor 

Subcapitolul pune în dialog conceptele latouriene de delegare (en. delegation), translație 

(en. translation) și prescripție (en. prescription) cu teoria foucaultiană a puterii, pentru a analiza 

modul în care actorii nonumani organizează acțiunea teatrală. 

 
5 Însuși Latour folosește acești termeni sinonimic, fără a face diferență între ele.  
6 Latour evită în mod consecvent folosirea termenului societate (acesta implicând o structură completă și stabilă), 

propunând termenul social (the social) ca rețea hibridă în mișcare permanentă. 
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Pornind de la conceptul de prescripție, preluat de Latour de la Madeleine Akrich, 

argumentez că obiectele și dispozitivele tehnice nu doar mediază acțiunea, ci prescriu anumite 

comportamente și modalități de utilizare, a căror punere în practică presupune anumite 

cunoștințe prealabile.  

Exemplele (devenite clasice) ale lui Latour – limitatorul de viteză („sleeping policeman”), 

brelocul greu al cheii de hotel sau cheile berlineze – ilustrează faptul că acțiunea umană poate 

fi delegată atât actorilor umani, cât și actorilor nonumani care îi substituie. 

Aplicând această perspectivă funcționării teatrului, analizez modul în care prescripțiile 

ascunse ale spațiului teatral – de la iluminat și culise până la scaunele fixe ale sălii – organizează 

atenția și comportamentul spectatorilor. 

Prin exemplul spectacolelor pentru copii demonstrez că aceste prescripții ale mecanismelor 

de reglare sunt inițial interiorizate prin intermediul unor mediatori umani, care formulează 

explicit prescripțiile („Liniște!”, „Priviți înainte!”), după care ele continuă să funcționeze prin 

intermediul actorilor nonumani. 

În încheiere, interpretez această rețea ca parte constitutivă a dispozitivului (fr. dispositif) 

teatrului de regie, subliniind totodată că performativitatea (ger. Performativität), efectele de 

distanțare (ger. Verfremdungseffekt) și translațiile eșuate fac perceptibilă funcționarea acestor 

prescripții ascunse și a mecanismelor de invizibilizare tocmai prin actele de rezistență și de 

revoltă îndreptate împotriva lor. 

 

5. Accidente în „abisul mistic” 

Subcapitolul analizează agențialitatea (en. agency) translațiilor eșuate și a actorilor 

nonumani pornind de la anecdotele cunoscute din memoria trupei, culese anterior împreună cu 

secretariatul literar al teatrului. „Accidentele” legate de András Csíky, István Bessenyei și de 

alți actori demonstrează că fosa orchestrei, numită de Wagner abisul mistic (ger. mystischer 

Abgrund), rămâne un agent invizibilizant numai atât timp cât funcția sa de mediere se 

desfășoară fără perturbări. 

În centrul analizei se află o soluție impusă de lipsa de timp, care constituie ea însăși o 

translație: momentul în care podeaua scenei a fost înlocuită cu o prelată întinsă. Pentru 

spectator, prelata produce iluzia continuității scenei, însă, ca mediator imperfect, ea poate 

genera o translație reușită numai prin avertismentul regizorului tehnic și prin cooperarea 

conștientă a actorilor, prescriind astfel alte comportamente decât podeaua propriu-zisă. 
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Eșecul translației nu rezultă din insuficiența mediatorului, ci din ruptura cooperării dintre 

actorii umani și nonumani: actorul care pășește din greșeală pe prelată se prăbușește, în plină 

scenă, în fosa orchestrei. 

Subcapitolul concluzionează că funcționarea rețelelor de actori din teatre este modelată de 

numeroși agenți invizibili similari, a căror agențialitate devine perceptibilă, de regulă, numai 

în momentul defecțiunii. 

 

6. Dincolo de metaforă – urmărirea urmelor și constituirea rețelelor. Punctul de intrare 

Subcapitolul examinează una dintre consecințele metodologice fundamentale ale teoriei 

actor-rețea: aplicarea ANT nu se poate reduce la descrierea obiectelor tradiționale ale istoriei 

teatrului printr-o terminologie nouă, deoarece – urmând avertismentul lui Christopher B. Balme 

– aceasta nu ar conduce decât la reformularea unor observații vechi prin intermediul unor 

metafore noi. 

Prin urmare, metoda presupune și schimbarea punctului de intrare în cercetare: investigarea 

unei rețele de actori poate începe de la orice actor uman sau nonuman. 

Pornind de la exemplele lui Wolf-Dieter Ernst, Stefano Boselli și Christopher B. Balme, 

argumentez că actorii nonumani considerați până acum periferici pot constitui puncte de plecare 

deosebit de fertile, deoarece sunt capabili să facă vizibile conexiuni ale rețelelor de actori care 

au rămas până acum ascunse. 

Obiectul, în calitate de actant (actor), nu devine interesant în sine, ci pentru că ridică 

inevitabil întrebarea fundamentală formulată de Latour: „Cine mai acționează?” („Who else is 

acting?”) 

 

7. Obiectele noastre îndoliate – metafizica timpului profund 

În continuare, pornind de la teoria actor-rețea a lui Bruno Latour și valorificând totodată 

interpretările conceptuale formulate de Ildikó Ungvári Zrínyi, examinez temporalitatea proprie 

a obiectelor, care depășește durata vieții umane, prin intermediul conceptului de timp profund 

(en. deep time). 

Actorii nonumani își supraviețuiesc adesea utilizatorilor, iar prin moștenire, schimbările 

succesive de funcție și dislocările lor (en. dislocations) se conectează permanent la noi rețele 

de actori. 

În acest sens, liniile devenirii (fr. ligne de devenir; en. line of becoming) ale obiectelor nu 

urmează biografiile umane, ci propria lor temporalitate, care influențează inclusiv condițiile 
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succesului translațiilor: obiectele moștenite își pot continua funcțiile anterioare numai dacă sunt 

transmise mai departe și cunoștințele, practicile și prescripțiile asociate lor. 

Aceste considerații metodologice justifică alegerea lăzii de machiaj a lui István Nádai ca 

punct de plecare al investigației. Supraviețuind mai multor proprietari, schimbări de funcție și 

dislocări, acest obiect păstrează în însăși materialitatea sa urmele fizice ale numeroaselor rețele 

de actori, dintre care multe nu mai pot fi reconstruite decât parțial. 

 

8. Lada de machiaj a lui István Nádai  

Subcapitolul reconstruiește rețelele de actori asociate lăzii de machiaj a lui István Nádai, ca 

aplicație practică a cadrului metodologic schițat anterior. Obiectul servește drept punct de 

plecare al investigării unor procese de translație și al unor rețele de actori care se suprapun și 

se dezvoltă unele din altele, deschizând o perspectivă mult mai amplă decât simpla biografie a 

proprietarului și conectând între ele rețele diferite. 

Deși, pe parcursul acestei „urmăriri a urmelor”, originea și funcțiile lăzii au devenit parțial 

incerte, analiza permite însă identificarea a cinci tipuri majore de rețele: rețeaua bijutierilor, 

rețeaua teatrală, rețeaua familială (civilă), rețeaua expozițională și rețeaua digitală 

(imagistică). 

Analiza evidențiază modul în care funcția, semnificația și agențialitatea obiectului se 

transformă în cursul diferitelor dislocări, precum și felul în care interpretarea curatorială, 

fotografia realizată asupra obiectului, Wikimedia Commons și Wikipedia îl integrează în noi 

rețele de actori. Astfel, „istoria” lăzii nu mai poate fi înțeleasă ca aparținând unui singur 

proprietar sau unui singur loc, ci ca o rețea hibridă aflată într-o continuă expansiune, alcătuită 

din actori umani și nonumani. 

 

9. Vestigii și capsule ale timpului – problemele medierii decalate în timp 

Examinând rolul de mediator al obiectelor în condițiile unei medieri decalate în timp, se 

poate constata – prin analogie cu eșantioanele din pădurea tropicală analizate de Bruno Latour 

– că până și cele mai simple obiecte de uz cotidian nu doar reprezintă, ci și mediază (en. 

mediate) rețelele de actori din care provin, chiar și atunci când acestea nu mai există în forma 

lor originară. 

Urmele de uzură, deteriorările, inscripțiile și intervențiile ulterioare asupra lăzii păstrează, 

în acest sens, amprente materiale ale diferitelor linii ale devenirii (fr. ligne de devenir; en. line 

of becoming), care devin lizibile și în prezent. 
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Pornind de la Bruno Latour și de la interpretarea propusă de Ildikó Ungvári Zrínyi, 

interpretez această modalitate particulară de mediere prin conceptul de timp profund (en. deep 

time), în cadrul căruia evenimente îndepărtate cronologic nu se succed liniar, ci se suprapun și 

coexistă în aceeași configurație de sens. 

Reflecțiile lui János Pilinszky despre obiectele de la Auschwitz și despre „literele secolului” 

iluminează problema lizibilității și, în același timp, a ilizibilității urmelor conservate în obiecte. 

În acest fel, obiectele își păstrează și își ascund simultan trecutul: ele mediază urmele unor 

evenimente a căror existență nu poate fi pusă la îndoială, însă a căror reconstrucție completă nu 

mai este, adesea, posibilă — asemenea unor eșantioane supraviețuitoare ale pădurii tropicale, 

rămase după incendierea pădurii. 

 

VII. CINE ESTE ÎN OGLINDĂ? Linii de devenire, narative identitare la Satu Mare – 

rețelele lui István Nádai  

În subcapitolele celui de-al șaptelea capitol analizez, în principal pe urmele lui Gilles 

Deleuze și Stefano Boselli, caracteristicile rizomatice ale liniilor de devenire (fr. ligne de 

devenir; en. line of becoming) asociate rețelelor teatrale și actorilor umani, precum și 

problematica deja menționată a sinelui narativ, a identității narative și a narativelor constitutive 

ale sinelui. Totodată, încerc să pun în relație aceste două cadre conceptuale, surprinzând 

mecanismele inscripționării lor în momentele decisive ale biografiei individului, atât prin 

narativizarea experienței, cât și prin transformarea narării într-un factor constitutiv al sinelui. 

 

1. Cartea de vizită și rețelele familiei Niedermann 

Primul subcapitol examinează rețelele personale și familiale ale lui István Nádai pornind de 

la conceptul lui Stefano Boselli privind linia de devenire (en. line of becoming), construit pe 

conceptul deleuzian al devenirii (fr. devenir). Analiza cărții de vizită demonstrează că diferitele 

variante ale numelui (Niedermann, Nádai, Yehuda ben Shmuel, precum și diferitele porecle) nu 

constituie simple marcaje identitare, ci actori nonumani care funcționează în cadrul rețelelor de 

actori, conectându-și purtătorul la rețele sociale, religioase, culturale și profesionale distincte. 

Prin analiza dislocărilor și a proceselor de asimilare ale familiei evreiești ortodoxe, studiul 

evidențiază constituirea unei identități nomade (en. nomad identity), în paralel cu analiza lui 

Boselli dedicată lui Copi (adică Raul Damonte Botana), în care urmărește parcursul artiștilor 

emblematici ai emigrației argentiniene din Paris. Diferitele variante ale numelui sunt 

interpretate drept puncte de condensare ale identităților narative, aparținând unor linii de 

devenire distincte, care creează și întrerup conexiuni, modelând activ narativele identitare. 
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2. Nume și identitate – cine este „eu(l)”? 

Cel de-al doilea subcapitol examinează relația dintre nume și identitate din perspectiva 

conceptului deleuzian al devenirii (fr. devenir) și al teoriei identității narative formulate de 

Gábor Szécsi prin îmbinarea celor două concepte majore a sinelui narativ. Episodul biblic al 

lui Iacob–Israel (lupta lui Iacob cu îngerul) demonstrează metaforic că atribuirea unui nume nu 

reprezintă doar un act de desemnare, ci un act constitutiv al identității, capabil să creeze o nouă 

poziție narativă și socială. 

Din această perspectivă, însăși teatrul poate fi înțeles ca o rețea hibridă de actori, care 

produce și conectează identități noi. Pornind de la teoria sinelui narativ elaborată de Szécsi, 

narativele identitare asociate numelui István Nádai se stabilizează la intersecția nivelurilor 

narative explicite și implicite, în timp ce diferitele variante ale numelui activează, de cele mai 

multe ori fragmentar, identități narative și linii de devenire.  

Persoana născută ca István Niedermann, care în cadrul legământului abrahamic primește 

numele Yehuda ben Shmuel (Yehuda, fiul lui Shmuel – tatăl său fiind Sámuel Niedermann7), 

va fi „rebotezat” la intrarea în lumea teatrului: György Harag cere actorilor săi — urmând 

tradiția teatrală din secolul al XIX‑lea apărută ca reacție la politicile de germanizare — să își 

adopte nume de scenă cu sonoritate maghiară („nume de afiș”). El este ultimul director din 

istoria trupei care continuă această practică (tradiția se întrerupe odată cu venirea la Satu Mare 

a actriței Adleff Ingeborg care își păstrează numele original). Tot atunci István Niedermann ia 

numele de scenă István Nádai, pe care îl oficializează ulterior (în același mod Emilia Tîrnovan 

a devenit Tarnói Emilia, András Reismann a devenit Vándor András, Béla Friedmann a devenit 

Köllő Béla, Katalin Wohl a devenit Koltai Katalin etc.). Tradiția teatrală redenumește, numele 

nou conferind și o identitate nouă profesională. La aceasta se adaugă lumea poreclelor teatrale 

— din cauza vârstei, István Nádai devine pentru toți „Nagytata” (Bunicul).  Fratele jurnalist al 

lui Nádai, care a murit la Auschwitz, și-a maghiarizat și el numele, devenind cunoscut ca Ferenc 

Nemes (cuvântul „Nemes” însemnând „nobil”, ceea ce, în contextul luptei de clasă socialiste 

 
7 În familiile evreiești ortodoxe (tradiționale) practica denumirilor paralele a fost semnul clar al asimilării: în cazul 

tatălui prenumele evreiesc (Shmuel) este încă identic cu prenumele oficial (Sámuel), în cazul fiilor săi prenumele 

oficiale sunt deja de origine creștină, în timp ce, paralel, copii au primit și prenume evreiești, folosite exclusiv în 

practica religioasă. Această diferență a practicilor de numire a semnalat de obicei, după schisma din 1868 a 

iudaismului maghiar, inclusiv apartenența la diferitele curente religioase: la Sătmar de exemplu prim rabinul 

ortodox (Eliezer Dovid Grünwald)  a purtat nume oficial identic cu cel religios, iar prim rabinul neolog (Sándor 

Jordán) nume maghiarizat – schisma fiind strâns legată nu numai de diferențe teologice, ci și de problemele 

asimilării (lingvistice și culturale). Deși slujbele erau în ebraică, limba predicațiilor a fost diferită în sinagogile 

ortodoxe (idiș) și cele neoloage (maghiară). Procesul de asimilare al familiei Niedermann se vede clar și din faptul 

că mormântul părinților se află într-un cimitir ortodox din Carei (inscripționat parțial cu litere ebraice), în timp ce 

mormântul actorului Nádai István se află deja în cimitirul neolog din Satu Mare (inscripționat exclusiv în limba 

maghiară).    
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din anii 1950, nu ar fi fost un nume recomandabil pentru fratele său mai mic). Astfel unul dintre 

fiii lui Niedermann (Sámuel) a devenit Nemes (Ferenc), celălalt Nádai (István) — amândoi 

rămănând „ben Shmuel” în sinagogă... 

Analiza mărturiilor referitoare la István Nádai ilustrează faptul că experiențele personale, 

metanarativele culturale și mecanismele de atribuire a sensului specifice psihologiei populare 

participă împreună la formarea și transformarea continuă a identității. Subcapitolul 

argumentează că însăși identitatea narativă poate fi înțeleasă ca o rețea de actori, în cadrul 

căreia poveștile, numele și memoria nu doar reprezintă, ci modelează continuu sinele. 

 

3. „Tot ce era întreg s-a sfărâmat” – fragmentarea sinelui, narativele și liniile de devenire 

Cel de-al treilea subcapitol examinează caracterul fragmentar al identității narative, pornind 

de la premisa că sinele poate fi înțeles ca o rețea alcătuită din narative și niveluri narative 

(explicite și implicite) aflate într-o permanentă interacțiune. Pornind de la teoria rizomului (fr. 

rhizome), formulată de Deleuze și Guattari, de la conceptul lui Tim Ingold privind liniile de flux 

(en. lines of flow) și de la conceptul lui Stefano Boselli al liniei vitale de devenire (en. vital line 

of becoming), susțin că biografiile nu reprezintă istorii lineare ale dezvoltării, ci procese care se 

intersectează, se întrerup și se reorganizează continuu. 

Compromisul metodologic propus de Boselli pune în relație devenirea deleuziană (fr. 

devenir), temporalitatea ontologică a devenirii la Ingold și rețeaua de actori latouriană, făcând 

posibilă articularea simultană a perspectivelor diacronice și sincronice. 

Din această perspectivă, rețelele de actori pot fi înțelese drept secțiuni transversale ale 

„țesăturii” liniilor de devenire, vizibile într-un anumit moment temporal. Evenimentele 

traumatice — precum Șoa (Holocaustul), serviciul de muncă forțată pentru evrei (la 

Hunedoara), schimbarea numelui sau moartea — nu constituie însă simple acțiuni sau translații 

(en. translation), ci adevărate linii de fugă (fr. ligne de fuite, en. lines of flight): intervenții 

exterioare și perpendiculare care fracturează rețelele anterioare și generează configurații noi. 

Una dintre concluziile metodologice importante ale capitolului este că analiza liniilor vitale 

de devenire completează cercetarea rețelelor de actori prin introducerea unei dimensiuni 

temporale și permite surprinderea mai adecvată a dinamicii biografiilor, identităților și 

rupturilor istorice. Ceea ce apare, în perspectivă sincronică, drept un actant (de tip nod sau 

punct) devine, în perspectivă diacronică, o linie (vrej), iar ceea ce în prima perspectivă 

reprezintă o conexiune sau un asamblaj (fr. agencement; engl. assemblage), în cea de-a doua 

apare ca o țesătură. 
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4. O imagine din 1958: linii vitale de devenire 

În acest subcapitol am ales contextul existențial al lui István Nádai din anul 1958 drept 

punct de plecare pentru a arăta cum poate fi interpretat un parcurs biografic din perspectiva 

liniilor vitale de devenire (en. vital line of becoming), a rizomului (en., fr. rhizome) și a 

deteritorializării (fr. déterritorialisation), în accepțiunea lui Deleuze și în reinterpretarea 

propusă de Stefano Boselli. În opoziție cu narațiunile biografice teleologice de tipul „toate 

drumurile au dus spre actorie”, susțin că traseul lui Nádai nu reprezintă o istorie a dezvoltării, 

ci o istorie deschisă, rizomatică a devenirii, organizată de linii de devenire care se împletesc și 

de dislocări recurente. 

Una dintre cele mai importante concluzii ale capitolului este că teatrul însuși constituie un 

spațiu privilegiat al devenirii: identitatea scenică a actorului se constituie prin transformări 

continue. Teatrul este un mecanism al devenirii (totodată un fel de „mașinărie de devenire”). 

În consecință, devenirea de actor nu reprezintă o stare încheiată, ci un proces alcătuit din 

întreruperi, reveniri și noi începuturi. Parcursul semi-autodidact de formare profesională al lui 

Nádai (el nefiind actor instruit, s-a alăturat ulterior trupei absolvenților) face această dinamică 

deosebit de vizibilă, întrucât, în lipsa unei legitimări instituționale (diplomă), devine imposibil 

de stabilit unde începe și unde se încheie procesul formării profesionale. Și din această 

perspectivă el rezonează cu interpretarea deleuziană a devenirii și a rizomului, caracterizată 

printr-o stare de permanentă intermediaritate, lipsită de început și de sfârșit. 

În acest subcapitol analizez și porecla Nagytata (Bunicul), pe care o interpretez, de 

asemenea, drept o narativă identitară condensată. Porecla organizează simultan relațiile din 

cadrul trupei, desemnează o poziție generațională și, prin intermediul unei metafore familiale 

specifice, configurează locul lui Nádai în rețeaua trupei. Ea nu constituie un simplu element 

anecdotic, ci un mediator activ, creat în mod conștient, care stabilește și desființează relații, 

devenind totodată un important mediator nonuman al identității comunitare și al configurării 

rolurilor din cadrul colectivului. 

 

5. Rețele comunitare și familiale – translații, actori, narative de criză 

Cel de-al cincilea subcapitol examinează rețelele comunitare și familiale ale lui István 

Niedermann din perspectiva conceptelor de translație (en. translation) și rețea de actori (en. 

actor-network). După Holocaust, funcția primordială a practicii religioase se transformă în 

medierea memoriei și a doliului: narativa tradițională a comunității religioase este treptat 

înlocuită de o narativă a crizei. 
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Interpretând acest proces și parafrazând (polemic) conceptul crizei narative elaborat de 

Byung-Chul Han, susțin că în cazul nostru nu este vorba despre simpla criză sau dispariție a 

narativei religioase, ci despre devenirea dominantă a unei alte narative, aceea a doliului 

(postbelic). Pasajul comemorativ al rugăciunii Mazkir, devenit practic nesfârșit prin enumerarea 

îndelungată a numelor morților (victime ale Holokaustului), ajunge să domine liturghiile 

marilor sărbători, inițial dedicate altor semnificații (de exemplu: a exodului din Egipt).8  

Sinagoga funcționează ca o rețea hibridă de actori, în cadrul căreia actori umani și 

nonumani — obiecte liturgice, nume, texte și practici rituale (mițvot) — contribuie la 

construirea practicii religioase și memoriei de lungă durată. Obiectele păstrate în rețeaua 

familială — în primul rând banderola de muncă forțată, kipa și lada de machiaj — conectează 

rețele diferite ale identității și memoriei, perpetuând în moduri distincte urmele acțiunilor din 

trecut. 

 

6. Punct de intersecție: Jurnalul Annei Frank 

În lucrarea mea, spectacolul Jurnalul Annei Frank, cu premiera la Festivalul Național de 

Teatru de la București în 1958, nu este analizat doar ca reprezentație sau ca artefact și nici 

exclusiv din caracterul său de eveniment, ci este interpretat ca intersecția unei rețele de actori 

deosebit de complexe. 

În centrul analizei se află acea rețea hibridă care, de la procesul repetițiilor până la festival, 

conectează instituții, actori ai politicii culturale, infrastructuri de transport, tehnologii, obiecte 

și actori umani. Analiza procesului de repetiții demonstrează că agențialitatea actorilor umani 

și nonumani modelează spectacolul printr-o interacțiune permanentă: costumele, decorurile, 

recuzita și mediul material nu reprezintă simple instrumente, ci agenți activi. În consecință, 

concepția regizorală se modifică inevitabil pe parcursul repetițiilor, iar săptămâna repetițiilor 

generale constituie procesul stabilizării acestei acțiuni comune și al mascării sale narative. 

Analiza integrează, de asemenea, perechea conceptuală deleuziană deteritorializare–

reteritorializare (fr. déterritorialisation – reterritorialisation) în interpretarea dinamicii 

procesului de repetiții. 

 
8 În mod normal rugăciunea Mazkir este rugăciunea orfanilor rostită în amintirea părinților decedați (aceasta fiind 

diferită de rugăciunea Kadiș, supranumită rugăciunea orfanilor, care, deși rostită, la fel, și în zilele comemorative 

ale decedaților, nu reflectă textual pomenirea morților). Mazkir se rostește în timpul slujbelor oficiate cu ocazia 

celor mai importante sărbători religioase, fiind inițial un scurt intermezzo în slujbă, în timpul căruia cei care au 

părinții vii trebuie să părăsească temporar sinagoga. După Holocaust, care a dus la dispariția fără urmaș a unor 

întregi familii, multe comunitatăți ale supraviețuitorilor au început să includă în rugăciune numele membrilor 

acestor familii, Mazkirul devenind astfel o enumerare nesfârșită a victimelor (vecini, prieteni, colegi, apropiați în 

urma cărora nu a rămas descendent viu care să îi comemoreze). 
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7. Despre rețeaua unei cronici (1959) 

Cel de-al șaptelea subcapitol tematizează rolul spectatorului în rețelele (teatrale) de actori 

prin analiza unei cronici publicate în revista Utunk în anul 1959. Cronica semnată de un autor 

supraviețuitor al Holocaustului, András Szilágyi capătă o importanță aparte deoarece depășește 

limitele discursului critic al epocii și face vizibilă propria sa rețea de receptare: el îl identifică 

în mod asociativ pe Otto Frank, interpretat de István Nádai, cu fratele actorului, Ferenc Nemes, 

ucis în Holocaust. 

O analiză mai profundă a textului arată că receptarea constituie un proces rizomatic și 

asociativ, în cadrul căruia memoria personală, experiența istorică și evenimentul scenic se 

conectează prin translații (en. translation) care se modelează reciproc. Cronica nu reprezintă 

astfel doar documentul unui spectacol, ci o rețea de actori autonomă, în care spectacolul, 

biografia spectatorului și textul scris creează un nou punct de intersecție. 

Una dintre concluziile importante ale subcapitolului este faptul că evenimentul teatral nu 

începe pe scenă și nici nu se încheie acolo: liniile vitale ale devenirii (en. vital lines of 

becoming) și narativa identitară a receptorului constituie, de asemenea, părți active ale rețelei 

spectacolului, pe care cronica analizată o face, în mod excepțional pentru epocă, reconstruibilă. 

 

8. Holocaustul ca punct de ruptură – supraviețuitori și linii de fugă 

În analiza rețelei de actori a spectacolului Jurnalul Annei Frank, urmând propunerea 

metodologică a lui Stefano Boselli, nu îmi propun reconstruirea integrală a rețelelor în diacronia 

lor, ci urmărirea pe termen mai lung a câtorva linii de devenire (en. lines of becoming) esențiale. 

Analiza se concentrează asupra artiștilor supraviețuitori ai Holocaustului din cadrul trupei, 

care, deși nu au constituit o subrețea distinctă, au fost legați de spectacol printr-un orizont 

comun al experienței, inclusiv cei care nu au jucat în el. 

Pe baza surselor, devine evident că György Harag, István Nádai, András Vándor și Katalin 

Koltai (Wohl) și-au elaborat trauma în moduri radical diferite: de la tăcere și refulare până la 

rememorarea deschisă, după cum și raportarea lor la propria identitate evreiască acoperă un 

spectru foarte larg, de la asimilarea voluntară completă până la redescoperirea identității 

evreiești sau la disimilarea sionistă. 

În toate aceste cazuri însă, trauma Holocaustului funcționează ca o linie de fugă (fr. ligne 

de fuite; engl. line of flight): o deteritorializare radicală (fr. déterritorialisation) care întrerupe 

rețelele familiale și sociale anterioare și face posibilă apariția unor identități, relații și parcursuri 

artistice noi. 
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În această lumină, Jurnalul Annei Frank merită analizat nu doar ca spectacol, ci și ca rețea 

de actori în care sunt prezente, chiar și nerostit, propriile experiențe traumatice ale regizorului 

și ale actorilor. Parcursurile biografice ale supraviețuitorilor demonstrează totodată că trauma 

nu aparține niciodată exclusiv trecutului, ci continuă să funcționeze ca un agent care acționează 

în prezent în rețea, modelând deciziile, identitățile și practicile artistice ulterioare. 

 

9. Dislocarea ca formă de viață – István Nádai, călătorul 

În cel de-al nouălea subcapitol analizez dislocările recurente din biografia lui István Nádai, 

demonstrând că schimbarea locului nu reprezintă un episod ocazional, ci principiul organizator 

durabil al identității nomade (en. nomad identity), încă dinaintea carierei sale actoricești. Înainte 

de a deveni actor, practică treizeci și două de meserii și locuiește, pentru perioade mai lungi sau 

mai scurte, în aproximativ o duzină de orașe. 

După stabilirea la Baia Mare, mai apoi la Satu Mare, deplasările anterioare sunt înlocuite 

de călătorii, care perpetuează aceeași formă nomadă de existență, de această dată în cadrul stabil 

oferit de profesia teatrală. 

Exemplul sinagogii din Paris ilustrează sugestiv modul în care comunitatea religioasă 

devine o rețea de actori capabilă să creeze noi relații și noi puncte de orientare chiar și într-un 

spațiu străin și să ofere un limbaj comun, chiar și la propriu, prin intermediul cunoașterii limbii 

idiș. 

 

10. „Discipolul” lui György Harag 

Amintirile lui István Nádai pun în lumină conceptul de putere pedagogică, introdus anterior, 

din perspectiva practicii teatrale propriu-zise. Metoda pedagogică a lui György Harag nu apare 

în rememorările lui Nádai ca o simplă formare a tehnicii actoricești, ci ca un proces care 

modelează practica scenică inclusiv prin destructurarea deprinderilor și automatismele 

anterioare. 

Parcursul artistic al lui Nádai nu constituie nici el o carieră „liniară”, ci o linie de flux (en. 

line of flow) alcătuită din reveniri și reconfigurări continue, în cadrul căreia experiențele teatrale 

din copilărie, trecutul de actor amator, Holocaustul, numeroasele profesii practicate, rupturile 

politice și exercitarea profesiei de actor se constituie într-o permanentă interacțiune. 
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VIII. ÎN OGLINDA DANSULUI – BALERINA COREEANĂ. Poteci rizomatice – rețelele 

ascunse ale unui turneu 

În ultimul capitol evidențiez, prin intermediul unui studiu de caz, funcționarea potecilor 

rizomatice care leagă orașele (en. rhizomatic paths connecting cities), în sensul propus de 

Stefano Boselli, în relație cu liniile vitale de devenirie (en. vital lines of becoming) ale actorilor 

umani, pornind de la o anecdotă sătmăreană, de la presa epocii și de la jurnalul din Moscova al 

lui György Harag. 

Capitolul final reinterpretează, din perspectiva teoriei rețelelor de actori, anecdota despre 

întâlnirea lui György Harag cu o balerină nord-coreeană la Moscova, investigând modul în care 

pot fi reconstruite rețelele ascunse și informale ale istoriei teatrului. Povestea, a cărei origine 

fusese până acum incertă, a putut fi verificată în mai multe puncte prin ediția integrală din 2020 

a jurnalului lui Harag, precum și prin confruntarea acesteia cu surse de presă maghiare și 

românești, relevând legăturile dintre întâlnirea de la Moscova și turneul ulterior al ansamblului 

de balet din Phenian la Satu Mare. 

Intenția mea depășește însă cu mult simpla autentificare a elementelor narative legate de 

anecdota menționată. Pornind de la acest studiu de caz și urmând propunerea lui Boselli, 

investighez funcționarea potecilor rizomatice care leagă orașele, considerate alternative ale 

„drumurilor” instituționale oficiale. După cum observă Boselli, aceste poteci transportă artiști, 

sensibilități și repertorii  („artists, sensibilities and repertoires”), inclusiv obiecte, dar pot media 

și rețele de actori întregi. 

La nivel conceptual am considerat necesară definirea însăși a noțiunii de potecă, evidențiind 

importanța diferenței sale semantice față de drum. În timp ce drumul reprezintă o structură 

instituționalizată, arborescentă și ierarhică, totodată o construcție, poteca este, în realitate, o 

urmă rizomatică produsă prin însăși acțiunea de a merge, o cărare bătătorită. Traseul ei se 

modifică permanent, deoarece ea însăși constituie o urmă — urma mișcărilor și conexiunilor de 

deteritorializare (fr. déterritorialisation) și reteritorializare (fr. reterritorialisation) —, fără un 

început sau un sfârșit prestabilit. 

Compararea ediției prescurtate și redactate a jurnalului lui Harag cu ediția integrală 

publicată ulterior demonstrează, de asemenea, în ce măsură discursurile antropocentrice 

anterioare, modelate de fascinația pentru statutul ontologic esențialist (en. essential ontological 

status), au ignorat aceste poteci. Editorul primei ediții a urmărit exclusiv drumurile oficiale, 

construite și arborescente ale călătoriei de studii, concentrându-se asupra itinerarului 

profesional instituționalizat și lăsând în afara analizei potecile ascunse generate de întâlnirile 

personale, relațiile afective și rețelele informale. 
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Episodul moscovit din noaptea de Anul Nou, analizat în acest capitol, evidențiază aceeași 

distincție dintre rețelele oficiale, construite, și cele informale, apărute spontan, situate în teritorii 

separate prin deterritorializarea deleuziană și prin liniile de fugă (fr. ligne de fuite; en. line of 

flight). 

Faptul că, fără întâlnirea și povestea de dragoste dintre György Harag și An Son Hi la 

Moscova, Baletul Țoi Son Hi din Phenian – care purta numele mamei balerinei și era condus 

de aceasta –, cel mai probabil nu ar fi susținut un spectacol la Satu Mare în cadrul turneului său 

european, ilustrează sugestiv cât de importante sunt conexiunile ascunse și cât de imposibil e 

să înțelegem adevăratele relații cazuale dintre unele evenimente dacă ne concentrăm exclusiv 

asupra drumurilor oficiale (ierarhice și arborescente), uitând de potecile rizomatice. 

Concluzia subcapitolului este că istoria rețelelor teatrale poate deveni cu adevărat completă 

numai dacă, alături de relațiile instituționale oficiale, încercăm să reconstruim și aceste poteci 

invizibile, adesea anecdotice și întotdeauna rizomatice, care modelează, în practică, circulația 

artiștilor și repertoriilor, dar și ale unor trupe întregi. 

 

IX. CONCLUZII 

Prezenta teză propune o reinterpretare a istoriei trupei din Baia Mare–Satu Mare din 

perspectiva unor cadre teoretice și metodologice noi, până acum foarte puțin utilizate. Cu 

ajutorul teoriei foucaultiene a puterii și al teoriei actor-rețea (ANT), analiza se concentrează 

asupra funcționării microscopice a puterii și asupra rețelelor hibride alcătuite din actori umani 

și nonumani. Pe lângă identificarea unor fenomene și mecanisme care au rămas până acum în 

umbră, obiectivul cercetării a fost formularea unui discurs asupra istoriei trupei mai puțin 

antropocentric, de orientare rizomatică, capabil să includă și agențialitatea actorilor nonumani. 

Cercetarea a urmărit un dublu obiectiv: pe de o parte, reinterpretarea istoriei trupei 

băimărene–sătmărene într-o perspectivă demitizantă și dezeroizantă, iar pe de altă parte, 

aplicarea unor abordări teoretice și metodologice care până în prezent au fost puțin utilizate sau 

au lipsit cu desăvârșire din cercetarea istoriei acestei trupe. Teoria foucauldiană a puterii, teoria 

rețelelor și teoria rețelelor de actori (ANT), precum și conceptele dezvoltate de Gilles Deleuze, 

Stefano Boselli și, nu în ultimul rând, de Gábor Szécsi, împreună cu compromisurile 

metodologice formulate pe baza acestora, au făcut posibilă reinterpretarea istoriei trupei dintr-

o perspectivă nouă. 

Analiza a demonstrat, de asemenea, că puterea nu poate fi înțeleasă exclusiv ca o presiune 

politică exercitată din exterior, ci se constituie și circulă în rețelele de relații din interiorul trupei, 

în mecanismele puterii pedagogice și ale puterii manageriale, precum și în procesele de 
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ierarhizare. Începuturile heterarhice, metodele colective de creație și manifestările contingente 

ale performativității au contribuit, la rândul lor, la configurarea identității trupei. 

Pe parcursul cercetării s-a dovedit deosebit de productivă ipoteza potrivit căreia, din 

perspectiva teoriei rețelelor, ierarhizarea poate fi descrisă ca un proces de creștere a rețelei de 

relații, în timp ce aplicarea teoriei rețelei de actori (ANT) permite integrarea în analiza istoriei 

trupei a agențialității actorilor nonumani — obiecte, boli, aparate tehnice, clădiri, texte sau 

nume. Urmându-i pe Deleuze și Boselli, conceptele de devenire (fr. devenir; en. becoming), 

linii vitale ale devenirii (en. vital lines of becoming) și poteci rizomatice (en. rhizomatic paths) 

au oferit o nouă perspectivă asupra modului în care se întrepătrund parcursurile artistice și 

biografice cu narativele identitare. 

Consider că una dintre cele mai importante contribuții ale tezei constă în demonstrarea 

faptului că istoria trupei maghiare din Baia Mare–Satu Mare poate fi descrisă nu ca o istorie 

liniară a „dezvoltării”, ci ca o multitudine de rețele hibride de actori temporar stabilizate, 

alcătuite din actori umani și nonumani. Din această perspectivă, puterea, ierarhizarea, 

distribuțiile, repertoriul sau chiar metodele de creație nu mai apar drept consecințe ale deciziilor 

umane (autonome), ci ca participanți, respectiv mediatori ale unor acțiuni complexe, distribuite 

și organizate în rețea. 
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