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Introducere

Cercetarea mea a fost motivata initial de interesul pentru formele teatrale din Extremul Orient, in
special pentru teatrul japonez NG. No nu reprezinta doar o forma estetica sau stilistica, ci constituie
un sistem spiritual si filosofic profund inradacinat cultural, care poate fi interpretat, dincolo de
forma teatrala propriu-zisa, drept un instrument al modelarii si cunoasterii constiintei actorului si
a spectatorului. Din aceastd perspectiva, functia teatrului nu se reduce la divertisment, ci se
configureaza ca un experiment: o incercare de a modela starea de constiinta a spectatorilor si a
creatorilor.

Numerosi creatori europeni de teatru s-au orientat spre traditiile extrem-orientale de-a lungul
secolului XX, 1nsa doar cativa dintre ei au elaborat un cadru teoretic coerent si au exercitat o
influenta realad asupra modului de gandire si asupra practicii teatrale transilvanene. Printre aceste
exceptii se numara Bertolt Brecht, care nu numai ca a sistematizat teoria teatrului epic, dar a
formulat si un ideal teatral ce prezinta afinitati strnse cu traditiile orientale. In acest sens, impactul
operei lui Brecht asupra teatrului maghiar din Transilvania este remarcabil: incepand cu primul
spectacol brechtian montat in Transilvania in 1960, au aparut numeroase reprezentari in care se
poate identifica aplicarea constienta a ideii de teatru epic.

Prin urmare, teza mea se concentreaza asupra intrebarii in ce masura, in practica teatrald maghiara
din Transilvania, s-au realizat modelele brechtiene ale teatrului epic. Caut sa raspund la intrebarea
in ce mdsura reprezentarile teatrale transilvanene, de la 1960 pana astazi, au reusit sa transmita
, in ce mdsura au reusit sa o pund in practica si ce valoare reprezintd acestea in cadrul discursului
istoriei teatrale maghiare din Transilvania.

Pana 1n anii 1960, cand influenta lui Brecht a ajuns in Transilvania, canonizarea teatrului brechtian
avusese deja loc 1n discursul teatral occidental. Brecht insusi a fost un participant activ la acest
proces, in special prin faimoasele Modellbuch-uri, care serveau ca documentatie pedagogica si
esteticd a spectacolelor sale. In paralel, extinderea cinematografului si consolidarea mijloacelor de
comunicare in masa au transformat fundamental formele perceptiei si ale reprezentdrii. Pentru a

folosi cuvintele lui Hans-Thies Lehmann: ,,modul liniar-succesiv al perceptiei este inlocuit de o



perceptie simultana si multiperspectivala.”* Tn acest nou context cultural mediat tehnologic, teatrul
a trebuit sd-si repozitioneze rolul. Se pare cd si-a gasit locul specific prin accentul pus pe prezenta
directa si pe actualitatea performativa. Lehmann formuleaza astfel: ,,atat actul estetic (jocul), cat
si actul receptarii (participarea la spectacol) se constituie ca actiuni reale desfasurate ‘aici si
acum’.””

Réspunsurile teatrale la aceste transformari mediatice si perceptive au condus la aparitia unor noi
modalitati de utilizare a semnului scenic, care au mutat accentul de la centralitatea textului
dramatic la forme teatrale performative, vizuale si conceptuale. Aceasta directie este denumita de
Lehmann teatru postdramatic, care nu respinge mostenirea brechtiana, dar o depaseste in mod
evident, mai ales prin regandirea radicala a formei teatrale si a participarii spectatorului. Tendintele
postdramatice, care s-au conturat incepand cu anii 1970, au impus si reinterpretarea fenomenului
de distantare brechtiana intr-un nou context, ceea ce, in capitolul 6 — dedicat examinarii teoretice
a teatrului epic — devine un criteriu analitic mai ales din perspectiva efectelor estetice si perceptive

ale distantarii, precum si al transformarilor calitative ale prezentei spectatorului.

Structura si continutul lucrarii

Activitatea lui Bertolt Brecht a fost subiectul a nenumarate studii, interpretari si monografii de-a
lungul ultimului secol. Prin urmare, scopul cercetarii mele nu este reformularea sau sistematizarea
teoriilor brechtiene deja cunoscute, ci concentrarea asupra realizarilor practice — mai precis, asupra
receptarii lui Brecht in teatrele maghiare din Transilvania. Analiza mea se concentreazd asupra
celor doudzeci si sapte de spectacole prezentate in teatrele maghiare din Transilvania Intre 1956 si
prezent, completatd de investigarea primei reprezentatii germane de la Sibiu, precum si de
prezentarea primei montari transilvanene romanesti a piesei Omul cel bun din Siciuan.

In cadrul cercetirii, spectacolele timpurii au fost reconstruite Tn principal pe baza surselor din presa
vremii si a recenziilor, in timp ce pentru productiile de dupa anul 2000 — acolo unde a fost posibil
— m-am folosit si de inregistrari video. Pentru interpretarea spectacolelor, aplic metodologia

analizei Philther, nu Tntr-un mod formal, ci urmand criteriile acesteia din perspectiva de continut.

1 Hans-Thies Lehmann, Posztdramatikus szinhaz, forditotta Kricsfalusi Beatrix et al., Balassi Kiad6, Budapest,
2009, 9.
2 L.ehmann, 10.



La inceputul lucrarii, am considerat important sa conturez contextul istoric al teatrului brechtian:
mai Intdi ma refer la precedentele din istoria teatrului european si german, apoi analizez traditiile
teatrale specifice ale teatrului maghiar din Transilvania. Acest demers are rolul de a evidentia
mediul receptiv in care s-au nascut reprezentarile teatrului brechtian si de a arata cum contextul
socio-politic a influentat interpretarea si impactul acestora.

Avand 1n vedere ca cultura teatrald maghiara din Transilvania este strans legata de traditiile teatrale
romanesti si germane — prin infrastructura comuna, resursele tehnice si mobilitatea profesionala a
regizorilor si actorilor —am considerat justificat sd ofer o scurta trecere in revistd a relatiei teatrului
romanesc din acea perioada cu Brecht.

In teatrele maghiare din Transilvania pot fi identificate trei ,,valuri brechtiene” distincte din punct
de vedere temporal. Aceste perioade sunt clar delimitate de intervale mai lungi in care Brecht a
fost absent de pe scena. Totusi, in cadrul celui de-al treilea val, cel mai recent, pot fi identificate
subperioade suplimentare, intrucit apar fenomene noi — cum ar fi modificarea perceptiei
spectatorului prin influenta mediilor digitale sau punerea in scena repetata a unor piese intr-un
interval de timp relativ scurt. De exemplu, Omul cel bun din Siciuan a fost montat in doua conceptii
diferite, la aproximativ un an distanta, Mutter Courage si copiii ei a cunoscut trei reprezentatii in
decurs de cativa ani, iar Opera de trei parale a fost pusa in scena de trei ori in aceeasi perioada.
Primul ,,val brechtian” in teatrul maghiar din Transilvania a hceput in anul 1960, la Teatrul
Maghiar de Stat din Cluj, cu spectacolul Domnul Puntila si sluga sa Matti in regia lui Szabé Jozsef,
si a durat pand in 1965. In aceasta perioada au fost realizate in total sase spectacole, sub semnitura
a trei regizori: Szabo Jozsef, Borbath Magda si Taub Janos. (Este de mentionat cd Szab6 a montat
Puntila si la Sfantu Gheorghe in 1964, iar Taub Janos a pus in scena Opera de trei parale in acelasi
an, in doua teatre diferite: la Cluj si Satu Mare.)

Dupa aceastd perioada, dupa o pauza de opt ani, al doilea ,,val brechtian” incepe cu premiera
spectacolului Omul cel bun din Siciuan, in regia lui Major Tamas, la Cluj, in 1973, si se incheie in
1980. In acest interval au avut loc sapte spectacole brechtiene, perioada fiind marcati de cel mai
mare numar de premiere brechtiene din Transilvania. Mai mult, intre 1976 si 1980, metodele
brechtiene —n special prin regia lui Kovacs Levente —au fost treptat integrate in formarea actorilor
la Institutul de Arti Teatrald din Targu Mures. In 1981, la Bucuresti a fost organizat si un seminar
international Brecht, cu participarea Centrului Brecht din Berlin (RDG) si a Uniunii Nationale a

Actorilor.



Cel de-al treilea ,,val brechtian”, care incepe in 1996, este separat de cel anterior nu doar prin
distanta temporala, ci si prin schimbarea de regim din 1989, care a reconfigurat profund
este puternic influentata de practicile performative transformate radical prin digitalizare, dar si de
schimbarile in pozitia subiectului receptiv contemporan, in atitudinea sa de perceptie si intelegere.
In acest context al schimbdrilor aduse de era digitald, am considerat necesar si includ o analizi
separati asupra temelor intermedialititii, multimediatizarii si hipermediatizarii. In teatrul secolului
XXI se manifesta tot mai puternic fenomenul unei atentii fragmentate si multi-canal, ceea ce
genereaza noi provocari pentru creatori. Expansiunea culturii digitale a redefinit, de asemenea,
conceptele de prezenta teatrald si imediatete.

In analiza spectacolelor acestei perioade, acord o atentie speciala celor doud reprezentiri diferite
ale piesei Omul cel bun din Siciuan, montate la doar un an distantad. Aceste doud spectacole au
constituit baza unei cercetari dedicate relatiei dintre teoria brechtiand si teatrul si filosofia din
Extremul Orient. In prima parte a acestui studiu, realizez o trecere istorica in revista a obstacolelor
cu care s-au confruntat, inca de la sfarsitul secolului al XIX-lea, acele curente artistice si filosofice
care urmdreau o intelegere mai profundad a culturilor orientale, si analizez In ce masurd aceste
demersuri s-au realizat, in paralel cu opera lui Brecht, unde orientarea spre culturile estice nu a
fost doar o sursd de inspiratie formald, ci si un purtitor de profunzime ideologica si continut
filosofic.

In continuarea capitolului, urmez cronologia si includ analiza a trei spectacole care, dincolo de
succesiunea lor temporald, reflectd si o tranzitie de fond si de forma, evidentiind schimbarea
treptata a viziunii regizorale contemporane si a raportarii la teatrul epic.

La finalul perioadei, analizez un fenomen notabil: in decurs de o perioada scurta de timp, trei teatre
diferite din Transilvania monteaza piesa lui Brecht Mutter courage si copiii ei. Aceste evenimente
pot fi interpretate ca un nod important in reteaua de receptare din istoria teatrului transilvanean.
Prezenta — ca una dintre trdsdturile cele mai distinctive ale teatrului, definitd prin prezenta fizica
simultand a creatorului si a receptorului — constituie una dintre temele centrale ale disertatiei.
Trairea constientd a prezentei, autoreflexivitatea constiintei ca element esential al artei, sunt
dezvoltate Tntr-un capitol separat. In aceasta sectiune analizez diferitele componente artistice ale
teatrului (literatura, arte vizuale, muzicd), abordand si conceptele de ,,semn”, ,sublim” si

,,catharsis”.



In ciuda volumului vast de scrieri teoretice dedicate lui Brecht, in capitolul urmaitor al disertatiei
incerc o sinteza a acestor teorii existente, cu accent special pe problematica prezentei.

Lucrarea se incheie cu concluziile, in care, pe baza cercetarilor efectuate, Incerc sa sintetizez
rezultatele care vizeaza aspectele teatrale ale constiintei, prezentei si libertatii, asa cum se reflecta

n spectacolele brechtiene din Transilvania.

Contextul istoric al teatrului maghiar din Ungaria si din Transilvania

Una dintre principalele misiuni ale teatrului profesionist maghiar, aparut la starsitul secolului al
XVIll-lea, a fost conservarea limbii si identitatii nationale. Aceasta traditie a fost continuata de
Teatrul National, infiintat in 1837, prin prezentarea pe scend a evenimentelor glorioase din istorie
si a idealurilor morale. Stilul declamativ, patetic, considerat potrivit pentru transmiterea acestor
idealuri, a ramas dominant mult timp — chiar si dupa inceputul secolului XX —, in timp ce, n
paralel, s-a conturat stilul Teatrului Vigszinhaz, care punea accentul pe jocul actoricesc civil si
realismul psihologic. Aceste doua directii dominante nu au oferit spatiu curentelor avangardiste
radicale care, in Europa de Vest, au constituit baza revolutiilor teatrale moderne.

Dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, in special odata cu nationalizarea teatrelor in 1949, acestea
au ajuns complet sub controlul ideologic al statului. Doctrina estetica a realismului socialist
favoriza eroii pozitivi, conformi cu normele, si povestile usor de asimilat, fapt ce a ingreunat
receptarea teatrului brechtian — un teatru bazat pe efectul de distantare si pe o atitudine critic-
reflexiva.

In Transilvania, teatrul functiona intr-un mediu caracterizat nu doar de constrangeri politice si
lingvistice, ci si de traditii teatrale si stilistice adanc inradacinate, care au ingreunat si mai mult

receptarea formelor inovatoare.

Spectacolul Mama curaj si copiii ei, pus in scend in 1956 la Teatrul Radu Stanca din Sibiu, in
regia lui Hanns Schuschnig, a fost prima montare brechtiand din Roméania. De atunci, in viata

teatrala din Romania au fost realizate o sutd de productii Brecht, inregistrate in cadrul a patruzeci



si sapte de institutii teatrale romanesti, conform datelor Institutului National al Patrimoniului.®
Dintre acestea, patruzeci si opt de spectacole au fost montate in Transilvania: douazeci si cinci In
limba maghiara, treisprezece in limba germana si zece in limba romana.

Montarea regizata de Schuschnig a avut o importanta istorica si dintr-o altd perspectiva. Teatrul
german din Sibiu, cu o istorie de peste doua secole, a incetat sa mai functioneze institutional dupa
izbucnirea Primului Rizboi Mondial. In urma unor eforturi indelungate si sustinute ale
intelectualilor germani, trupa care functiona pand atunci in regim de amatori a obtinut din nou
statut oficial, iar Mutter Courage si copiii ei a fost spectacolul de deschidere. Premiera a avut loc
in aer liber, la mijlocul lunii august, in curtea fostei manastiri ursuline, iar in timpul spectacolului
a izbucnit o ploaie de vara. Cu toate acestea, trupa a dus spectacolul pana la capat, gest ce a fost
primit cu mare apreciere din partea publicului. Tncepand cu 1 noiembrie, trupa a devenit oficial
sectie a Teatrului de Stat din Sibiu, avand astfel acces si la scena acestuia.

Potrivit relatarilor din presa vremii, ,,mesajul brechtian” a fost transmis clar si inteligibil de cétre
actori. Jocul de ansamblu al trupei nu a denaturat mesajul piesei, ci I-a comunicat cu exactitate si
claritate citre public.* Aceasti forma teatrald noui si neobisnuitd a parut si castige publicul. Spre
deosebire de montarile teatrale traditionale — care transmiteau adesea mesajul in mod aluziv sau
metaforic, 1dsand spectatorului libertatea de interpretare — aceasta productie a fost directa si
explicitd. Personajele s-au adresat direct publicului, subliniind ideea centrala, ceea ce indicd faptul

ca elementele formale ale teatrului epic au fost probabil aplicate Tn mod efectiv.

Mediul teatral romanesc s-a confruntat, de asemenea, initial cu provocari semnificative in acest
sens. Potrivit criticului de film si teatru Mircea Alexandrescu, ,,formula estetica” a lui Brecht —
adica sistemul formal si scenic pe care Brecht 1-a dezvoltat ca modalitate cea mai eficienta de
transpunere scenicd a propriilor texte — avea un viitor incert pe scenele romanesti in anii *60.°
Alexandrescu observa ca problema generala a epocii provenea din faptul ca, desi majoritatea
montarilor romanesti se inspirau dupa modelul Berliner Ensemble, regizorii incercau sa evite

epigonismul, adica imitarea formald. Tocmai aceasta prudentd a dus la ignorarea frecventd a unor

% Doar ca termen de comparatie, meritd mentionat ci, in aceeasi perioada, Shakespeare a fost jucat de 395 de ori,
Schiller de 52 de ori, Goethe de 24 de ori, Moliére de 192 de ori, Ibsen de 91 de ori, Sofocle de 43 de ori, Caragiale
de 389 de ori si V. Alecsandri de 140 de ori. Sursa: https://patrimoniu.ro/, accesata la data de: 05.02.2022.

4R.S., ,,Prima piesi a lui Berthold Brecht in interpretarea primei formatiuni germane de teatru din Sibiu”. Flacdra
Sibiului, 1956. aug. 18., 2.

® Mircea Alexandrescu, ,,Pe marginea unui spectacol Brecht”, Teatrul. Aprilie, 1961. 70-75.



https://patrimoniu.ro/

principii teoretice fundamentale ale Iui Brecht. Alexandrescu explica aceastd contradictie prin
faptul cd, desi regizorii constientizau importanta lui Brecht, nu aveau o cunoastere profunda si

sistematica a teoriei sale teatrale.

Pentru publicul maghiar din Transilvania, teatrul brechtian a reprezentat initial o experienta
noud, dar criticii contemporani si-au formulat punctele de vedere cu o remarcabila fundamentare
teoreticd. Acestia nu doar au comentat aspectele estetice ale spectacolelor, ci au incercat sa le
interpreteze ntr-un cadru teoretic mai larg.

Astfel, Janoshazy Gyorgy a scris un studiu critic amplu, de zece pagini, despre prima montare in
limba maghiara a piesei Domnul Puntila si sluga sa Matti in Transilvania, din care doar ultimele
trei pagini erau dedicate analizei efective a spectacolului. Primele sapte pagini se concentrau in
principal pe explicarea fundalului teoretic al teatrului epic brechtian. Criticul isi asuma rolul de a
oferi o ,,cheie” nu doar pentru spectacolul in cauza, ci si pentru interpretarile viitoare ale lui Brecht.
In legatura cu premiera Operei de trei parale din 1964 de la Cluj, K. Jakab Antal a redactat o
recenzie care continea si observatii teoretice. Printre altele, a comparat viziunea lui Stanislavski
cu cea a lui Brecht, subliniind c&, in timp ce primul se bazeaza pe intuitie si empatie, la Brecht
actorul trebuie ,,sa se instrdineze” de rol. De asemenea, el constata cad scopul efectului de distantare
este ,,demascarea artei fundamental mincinoase.”

In paralel, lucririle teoretice ale lui Brecht au inceput s devini disponibile si in limba maghiara:
volumul Scrieri despre teatru a aparut in 1960, iar selectia Drama epica — teatru epic a fost
publicata in 1962 de catre Institutul de Studii Teatrale din Ungaria, punand astfel bazele unui

discurs critic avizat.

Prima perioada brechtiana in teatrul maghiar din Transilvania: 1960-1964

Prima montare brechtiand in limba maghiara in Transilvania a fost Domnul Puntila si sluga sa
Matti, pusi in scend in 1960 la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, in regia lui Szab6 Jozsef. ,,Inainte
de premierd, in interiorul si 1n afara teatrului, au existat numeroase dezbateri cu privire la faptul
daca Domnul Puntila si sluga sa Matti este potrivit pentru a-1 face cunoscut si acceptat pe Brecht

in fata unui public care, in mare parte, stia despre el doar numele.”® In ciuda acestor ingrijoriri,

6 Janoshazy Gyorgy, ,,Puntila ur... és a tobbiek”, lgaz Szd, 06. 01. 1960., 920 — 930.



spectacolul a avut un succes risunitor: ,,Brecht a cucerit dintr-o loviturd publicul clujean.”’

Potrivit lui Levente Kovacs, a fost unul dintre acele spectacole definitorii care i-au trezit interesul
pentru Brecht si care au dus mai tarziu la punerea in scend, in 1980, a piesei Tobele in noapte. Atat
creatorii, cat si criticii aveau o viziune clard despre teatrul brechtian, iar publicul clujean a primit
cu deschidere noutatea spectacolului.

A doua premiera a avut loc in 1961, la Teatrul de Stat din Oradea, piesa Mutter Courage i copiii
ei, regia fiind semnata de Borbath Magda. Gyorgy Janoshazy a descris aceasta premiera drept ,,0
initiativd curajoasa”®, intrucit trupa era la acea vreme complet lipsitd de experientd in ceea ce
priveste forma teatrald brechtiand. Din punct de vedere stilistic, limbajul scenic al spectacolului a
prezentat solutii mixte. Criticii au remarcat o combinatie intre cdutarea efectului de distantare
brechtian si utilizarea conventionald a realismului psihologic. Regia nu a urmarit exprimarea
directa si tezista a teatrului brechtian, ci a incercat un compromis intre limbajul epic si cel dramatic

clasic.

A treia montare brechtiand maghiara din Transilvania a avut loc in 1964, tot la Teatrul Maghiar de
Stat din Cluj. Opera de trei parale, in regia lui Taub Janos, a fost un moment de cotitura — nu doar
pentru ca a fost prima montare a acestei piese in limba maghiard 1n Romania, ci si pentru ca Taub
S-a pregatit temeinic atat teoretic, cat si practic. Cu putin timp inainte de Inceperea repetitiilor, el
a participat la o bursa de studii in Republica Democratd Germana, alaturi de Liviu Ciulei, care a
montat aceeasi piesa la Teatrul Lucia Sturdza Bulandra din Bucuresti, in noiembrie 1964. In timpul
sederii sale, Taub a asistat la productiile Opera de trei parale si alte spectacole brechtiene ale
Berliner Ensemble, si chiar la repetitii, inclusiv la Svejk in al Doilea Rizboi Mondial. A purtat
discutii profesionale cu Helene Weigel, vaduva lui Brecht si directoarea teatrului, precum si cu
dramaturgul si regizorul brechtian Werner Hecht. Taub a adus acasa o cantitate semnificativa de
materiale profesionale, documente si resurse vizuale, care au stat la baza conceptiei sale regizorale.
Spectacolul clujean a depasit formal simpla adaptare a textului brechtian: Taub nu doar a ilustrat
materialul dramatic, ci si-a integrat propria viziune regizorald in montare. Acest lucru a fost
evidentiat prin intermediul interludiilor si scenelor inserate, care aveau nu doar un rol stilistic, ci

si unul dramaturgic. Dupa primirea criticd impartitd, se poate concluziona ca estetica teatrala

7 1bid.
8 Janoshazy Gyorgy, ,,Brecht-bemutaté Nagyvaradon”, Uj élet, 1961. aprilis25., 14.



brechtiand a fost partial adaptata prin structura analitica a regiei si prin arsenalul sau satiric, Tnsa
spectacolul nu a devenit in intregime brechtian, deoarece consistenta efectului de distantare si
claritatea tezelor sociale s-au estompat uneori. In acelasi an, Taub Janos a montat Opera de trei

parale si la Satu Mare, iar potrivit criticii, cele doud spectacole prezentau numeroase similitudini.

Reprezentarea lui Brecht in limba maghiara in Transilvania a inceput relativ tarziu si nu a
devenit imediat o prioritate cultural-politicd, nici in operele regizorilor, nici in practica
institutionala. Pe baza spectacolelor analizate din acea perioadd, se poate afirma ca elementele
brechtiene de distantare — precum céntecele, adresarea directd catre public, segmentarea clara a
scenelor si relatia distantata a actorilor fata de personaje — nu functionau ca elemente dramaturgice
organice, ci mai degraba ca forme care sugerau noutatea. Eficienta lor provenea mai degraba din
efectul de surpriza, decat din profunzimea conceptului. Relatiile dintre scend si public, regizor si
actor, text si montare — pe care Brecht dorea sa le regandeasca radical — s-au modificat doar partial
in aceste productii.

Eforturile de conservare nationala si cadrul politic al institutiilor au orientat adesea functionarea
teatrelor catre compromis. Modul functional de operare al trupelor, orientat spre a raspunde
asteptarilor publicului, nu era favorabil formelor teatrale experimentale. ,,Reformularea” teatrului,

adica reteatralizarea, s-a realizat mult mai intens si spectaculos in teatrul roméanesc.

A doua perioada brechtiana in teatrul maghiar din Transilvania: 1973-1980

La inceputul anilor 1970 a Inceput o noud etapd in istoria montdrilor brechtiene din Transilvania.
Dupa aproape un deceniu de pauza, seria a fost relansata in 1973 odata cu spectacolul Omul cel
bun din Siciuan in regia lui Taméas Major, montat la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj. In urmatorii
opt ani, aceastd perioada a depdsit precedentul atat ca numar de productii, cat si ca importanta in
istoria teatrului. Specificul acestei epoci constd in faptul ca Brecht nu a fost prezent doar mai
pregnant in repertoriul teatrelor de stat, ci si-a gasit un rol activ in formarea actorilor si in teatrul
studentesc, contribuind la reinterpretarea formald si pedagogica a teatrului epic. Montarea textelor
lui Brecht nu mai era doar o curiozitate literara sau o declaratie ideologica, ci devenise un teren de
testare pentru reinventarea limbajului teatral, pentru dezvoltarea noilor metode de actorie si pentru

orientari regizorale inovatoare.



Spectacolele acestei perioade reflecta clar modul in care tensiunile dintre estetica brechtiana si
traditiile teatrale locale au generat dezbateri fertile si strategii de interpretare divergente. Pe de o
parte, s-au realizat montari care au aplicat cu precizie exemplara tehnicile de distantare, provocand
reflectie din partea publicului, pe de altd parte, au persistat formele clasice de joc bazate pe

identificare, ceea ce a dus la compromisuri stilistice In prezentarea continutului brechtian.

Desi cercetarea se concentreazd asupra montarilor brechtiene in limba maghiara din Transilvania,
este important sd mentionam, ca antecedent, prima montare in limba roména a piesei Omul cel
bun din Siciuan, care a avut premiera la 9 decembrie 1965 la Teatrul Mihai Eminescu din
Timisoara, in regia lui lannis Veakis. Potrivit criticului George Banu, spectacolul a dus lipsa de
ceea ce el numeste ,,initiativa regizorala” — adicd interpretarea, care este esentiald in cazul lui
Brecht.® Tehnicile de distantare, elemente centrale in teatrul brechtian, nu au fost perceptibile i
spectacol. Banu a remarcat ca, desi regizorul a mentionat ,,distantarea” in caietul-program,
interpretarea acesteia a ramas neclar, iar cunostintele teoretice nu au avut o realizare concreta pe
scena.

Au existat, totusi, si cronici pozitive care au vazut meritul spectacolului in pastrarea spiritului
piesei. In interpretarea Doinei Artimon, regia a respectat cu succes structura formald clasica,

reusind in acelasi timp si reflecte, la nivel conceptual, asupra actualititilor contemporane.°

Montarea piesei Omul cel bun din Siciuan din 1973 la Cluj a fost regizata de Tamas Major, una
dintre figurile marcante ale teatrului maghiar din Ungaria, considerat o autoritate profesionala atat
ca actor, cat si ca regizor. Major nu a interpretat teatrul lui Brecht ca pe o dogma rigida, ci ca pe o
forma de gandire dinamica, in continud dezvoltare si aplicabila. In opinia sa, Brecht nu a creat o
»estetica teatrala definitiva, batuta in cuie”, ci un set de instrumente care trebuie sd ia nastere mereu
din relatia actuald si concretd cu publicul: ,,...Brecht nu e o moda. Metoda sa, pe care a perfectionat-

o toati viata, evolueazi si poate fi dezvoltatd in continuare.”!

® George Banu, ,,Profilul unei generatii de actori”, Scinteia Tineretului, 04. 02. 1966., 2.

10 Artimon Doina, ,,Timisoara: intilnire cu Brecht”, Ramuri, 02. 15. 1966., 23.

1 Major Tamés, “Bertolt Brecht és hatisa a magyar szinhazi életre”, in Bertolt Brecht — Szinhazi Tanulmanyok,
szerk. Major Tamés. Budapest, Magvet6, 1969. 11 — 38, 30.
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Zoltan Krizsan, unul dintre cei mai importanti critici ai epocii, a subliniat ca intalnirea cu Brecht
era privitd cu retinere ,,de toti — spectatori, critici si oameni de teatru.”*? Cu toate acestea, el a
inclus fara ezitare spectacolul printre productiile de mare prestigiu ale teatrului clujean si a
considerat cd unitatea de forma si continut din montare o facea potrivita pentru crearea unui cult
brechtian modern pe plan national. Recenziile au remarcat in mod constant ca trupa din Cluj — desi
nu avea o experientd anterioard solida in jocul brechtian — a aplicat cu autenticitate artistica si
disciplina tehnica mijloacele de distantare specifice teatrului epic.

Chiar si criticul Istvan Szdcs, care a marturisit ca avea prejudecati fatd de Brecht si care, in general,
a exprimat o opinie rezervata, a admis ca spectacolul merita vazut chiar si de catre cei care nu 1l
apreciau pe Brecht, ,,pentru numeroasele momente actoricesti reusite.”

Din majoritatea cronicilor reiese insa ca cea mai mare calitate a spectacolului a fost capacitatea sa
de a familiariza publicul cu practicile formale si tematice ale teatrului epic, fara a pierde din vedere
problemele fundamentale ale piesei — bunatatea umana, contextul social si deciziile morale — care,

dimpotriva, au fost evidentiate cu forta.

La Teatrul Szigligeti din Oradea, Opera de trei parale a fost montata in anul 1975 de catre Istvan
Farkas. Pentru publicul maghiar din Oradea, stilul teatrului epic era practic necunoscut, si, cel mai
probabil, pentru a corespunde gustului teatral local, spectacolul a fost prezentat intr-o versiune
»oradeanizata”. Montarea a purtat In mare parte trasaturi stilistice traditionale, apropiate de
operetd, fard a aplica strict elementele brechtiene. In schimb, s-a Tncercat un echilibru intre
divertisment si criticd sociald, astfel ca brechtianismul s-a manifestat in principal prin afisele si
inscriptiile de pe scena, precum si prin ,,numerele individuale” ale actorilor.

Pe baza relatarilor, se poate concluziona cd regia lui Istvan Farkas a estompat elementele
brechtiene asteptate de critici, adaptandu-le la asteptarile publicului, astfel incat implicarea
intelectuald si constientizarea spectatorului au fost puse in plan secund fatd de componenta de
divertisment. Tntr-o scurti stire anonima publicati in revista Elre, la o luni dupa premiera, se

mentiona ca spectacolul se juca ,,cu succes la public”.

12 Krizsan Zoltan, “A szecsuani jolélek, bemutaté az Allami Magyar Szinhazban”, lgazsag, 12. 13. 1973., 5.
13 Szécs Istvan, ,,A szecsuani jolélek, A kolozsvari Allami Magyar Szinhaz bemutatdja”, Eldre, 12. 20. 1973., 2.
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Spectacolul de licentd Un om e un om, prezentat in 1976 de studentii actorie ai Institutului de Arta
Teatrald din Targu Mures, a fost prima montare brechtiana din acest oras. Regia a fost semnata de
Levente Kovécs, iar coordonatorul de clasa a fost Loérand Lohinszky. Spectacolul a atras o atentie
deosebita — patru critici au scris despre el: Hajdu Gy6z6 (scriitor, redactor), Kacsir Maria,
Janoshazy Gyorgy si Olah Tibor (critic, istoric literar, traducator). Unii critici au considerat ca
regia a trivializat mesajul profund al piesei lui Brecht, nu a evidentiat adevarurile dramatice
esentiale, ci le-a banalizat, ceea ce a dus la pierderea tdisului critic-social al montarii. Altii,
dimpotriva, au afirmat ca regia a avut grija sa-i faca pe spectatori nu doar sa se distreze, ci si sa
reflecteze asupra mesajului social al spectacolului. Productiile prezentate pe scena de practica a
institutului erau percepute de publicul orasului ca spectacole teatrale in toata regula (nu doar ca
examene), jucand astfel un rol important nu doar in formarea actorilor, ci si in conturarea culturii

teatrale locale.

Regia lui Elemér Kincses din 1976 la Targu Mures a fost prima montare transilvaneana a piesei
Ascensiunea lui Arturo Ui poate fi oprita. Potrivit criticilor, limbajul regizoral al lui Kincses s-a
remarcat prin claritate si coerentd, reusind sa redea Intr-o manierd modernd aceastd ,fugd
brechtiand in doud voci” si aplicand adecvat elementele teatrului epic, obtinand astfel o unitate
stilistic bine conturati.’* Regizorul a rimas ancorat in realism, a preferat stilul de joc brechtian,
dar a tinut cont de pregatirea si tipologia actorilor, precum si de gustul si capacitatea de receptare
a publicului, mentinand in permanentd implicarea constientd a spectatorului. Spectacolul a fost
considerat original si inovator la Targu Mures, deoarece nu a pus sub semnul Intrebarii principiile
Micului Organon, dar nici nu a adoptat o abordare dogmatica sau didactica, ci a urmarit o sinteza
fertila ,,intre traditie valoroasi si inovatie durabila”.'® Drept urmare, montarea a rimas o productie
de referinta atat in istoria teatrului din Targu Mures, cat si in cariera lui Elemér Kincses, fiind

evocatd si dupa decenii.

In 1977, Jézsef Szabo a fost primul care a montat in limba maghiari piesa Svejk n al Doilea
Rdzboi Mondial In Transilvania. Tn anii anteriori, spectacolele brechtiene de la teatrul din Oradea

fusesera adaptate conventiilor teatrale traditionale — fie prin eliminarea completd a elementelor

14 Metz Katalin, ,,Allitsatok meg Arturo Uit!”, VOros ZaszI6, 11. 27. 1976., 3-4, 3.
15 0lah Tibor, ,,Brecht a véaltozo idékben”, A Hét, 12. 12. 1976., 13
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epice, fie prin aplicarea acestora intr-un mod formal, nefunctional, uneori cu accente de opereta.
Relatarile disponibile sugereaza ca nici de aceasta datd nu a avut loc o schimbare radicala, iar

montarea a fost primitd cu raceala de publicul ,,conservator” oradean.

Spectacolul Mutter Courage si copiii ei, pus in scend in 1977 de Levente Kovacs pe scena de
practicd a Institutului de Arta Teatrala ,,Szentgyorgyi Istvan” din Targu Mures, a fost a doua
montare brechtiana din cadrul institutiei si a treia premiera brechtiand din oras in decurs de un an.
Pe langa intreaga promotie de anul IV, pe scena au urcat si studenti din primii trei ani de studiu.
Despre regie s-a scris ca este caracterizata de ,,0 linearitate care tinde spre monotonie”, adica
situatiile dramatice puternice din piesa, care ar fi putut fi exploatate mai intens prin joc actoricesc,
au ramas nedezvoltate.'® Tn acest caz, teatrul epic a insemnat povestirea — prin limbaj scenic — a

procesului de dezumanizare al personajului Mutter Courage.

Montarea Ascensiunea si decaderea orasului Mahagonny din 1978 a fost a 25-a productie a unui
grup de teatru studentesc infiintat In 1963, al carui nucleu era format din studenti la medicina,
actorie, farmacie, pedagogie si chiar economie. Conducerea artistica a fost incredintata lui Levente
Kovacs, care, n anii 70’80, a ridicat nivelul acestui colectiv amator din cadrul Casei de Cultura
a Studentilor la o cota atat de Tnaltd, incat, pe langa succesul imens de public, au obtinut gi apreciere
criticd semnificativd: in cei sase ani anteriori premierei brechtiene, au castigat sapte premii de
specialitate. Spectacolul a avut un succes rasundtor, deoarece regizorul a elaborat mijloacele de
impact si a aplicat tehnica accentudrii prin contrapunct in asa fel Incat ,,sd starneascd interventia
constientd a mintii, atat pe scena, cét si in sald” — provocand implicarea intelectuald a spectatorului
fird a renunta la componenta de divertisment.!” Aceasti productie studenteasci s-a dovedit a fi cu
adevarat brechtiand — ceea ce, de-a lungul anilor, nu s-a putut spune despre multe montari ale
teatrelor profesioniste. Prin scenografie, joc actoricesc, relatia actor—spectator si viziune
regizorala, spectacolul a respins ,,conceptele rigide, politica repertoriala fard riscuri si cultul

starurilor proprii teatrului profesionist”.!8

16 Al. Covaci, ,,Spectacole de examen”, Scinteia Tineretului, 7. 29. 1977., 2.
1 Hevesi Jozsef, ,,Brecht iiriigyén — a mitkedveld szinjatszasrol”, Ifjimunkas, 7. 9. 1978., 5.
18 Sz4sz Laszlo, ,,A tagadas és tisztelettudas szinhaza”, lgaz Sz6, 6. 1. 1978., 44-46, 44,
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Tn seria montirilor brechtiene realizate in cadrul Institutului de Arta Teatrald din Targu Mures,
Tobele Tn noapte, prezentat in 1980, a fost al treilea spectacol. Pe regizorul Levente Kovacs I-au
care s scoatd spectatorul din identificarea pasiva, prin tranzitii emotionale neasteptate. De aceea,
in aceastd montare, dramaturgia imprevizibilului a avut un rol central: cand o scena devenea prea
saturatd emotional, jocul scenic trecea brusc intr-un alt registru — de exemplu, o scena tragica
aluneca 1n grotesc. Spectacolul poate fi considerat una dintre cele mai originale expresii ale
receptarii brechtiene din Transilvania Tnainte de 1989. S-a remarcat mai ales prin elementele sale
formale: viziunea expresionistd, elementele de grotesc si folosirea consecventa a efectului de
distantare. Aceste aspecte au fost importante nu doar din punct de vedere estetic, ci si pentru ca au
contribuit la extinderea interpretarii teatrului brechtian Tintr-un context cultural Tn care

consideratiile politice si pedagogice influentau profund realizarea artistica.

Perioada celei de-a doua perioadi brechtiana in Transilvania poate fi astfel descrisa ca o etapa
a aprofundarii si diversificarii aplicarii esteticii teatrului brechtian — o perioada definita nu doar de

numarul spectacolelor, ci si de bogatia lor formala, ideologica si metodologica.

A treia perioada brechtiana in teatrul maghiar din Transilvania: 1996 — pana in prezent

A treia perioada brechtiana a inceput in a doua jumatate a anilor 1990 si se extinde pana la
momentul finalizarii acestei lucrari. Spre deosebire de perioadele anterioare, aceastd etapa nu este
legatd de un singur regizor dominant sau de o institutie anume, ci este caracterizata prin diversitatea
regizorald si institutionald. Schimbarile structurale survenite in teatru dupa caderea regimului
comunist, descentralizarea institutiilor, mobilitatea crescutd a trupelor si extinderea relatiilor
culturale si profesionale transfrontaliere au creat noi oportunitati pentru reinterpretarea limbajului
teatral brechtian.

Una dintre trasaturile esentiale ale acestei perioade este faptul cd forma brechtiand nu apare doar
ca inspiratie stilistica, ci devine, in grade diferite, obiectul unei reflectii teatrale constiente.
Mijloacele formale — naratiunea, jocul catre exterior, pancartele, cantecele, adresarea directa catre

public, decorul stilizat — apar in combinatii variate, iar utilizarea lor, in unele cazuri, pare formala
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si gratuita, In timp ce in altele se integreaza organic in logica structurala si semnificativa a
spectacolului.

O schimbare importantd de directie este faptul cd spectacolele brechtiene din aceastd perioada
ilustreazd mult mai clar dominatia ,teatrului regizoral”, adicd o orientare in care structura si
interpretarea montarilor sunt modelate in jurul conceptiei regizorale. Spectacolele pornesc din
pozitii estetice variate: de la productii bazate pe citate stilistice si efecte vizuale, pand la acele
interpretdri care urmaresc sa reformuleze straturile de reflectie filosofica si criticd sociala ale
teatrului brechtian printr-un limbaj teatral contemporan.

Aceastd epoca este marcata si de o diversitate esteticd pronuntatd, care se manifestd nu doar in
limbajele regizorale, ci si in utilizarea mijloacelor scenice, in rolul dramaturgic al muzicii, in
universul vizual si in relatia cu publicul. In spatele acestor inovatii formale se contureazi adesea
nevoia de a reflecta asupra realitatii sociale contemporane, precum si intentia creatorilor de a aduce
parabolele brechtiene n prezent nu ca documente istorice, ci ca oglinzi sociale actuale. Tn acest
sens, spectacolele celui de-al treilea val s-au apropiat nu doar formal, ci si conceptual de
obiectivele teatrului epic brechtian.

Pentru a analiza aceste tendinte mai nuantat, in lucrare au fost incluse doua studii separate. Primul
trateaza fenomenul tot mai accentuat al multimedialitatii, intermedialitatii si hipermedialitatii in
teatrul contemporan, concentrandu-se n special pe modul in care digitalizarea a transformat
perceptia spectatorului. Proiectiile, solutiile de sunet, montajele muzicale si vizuale live nu mai
apar doar ca elemente tehnice pe scend, ci permit reinterpretarea principiului brechtian al
distantarii, deschizand astfel noi orizonturi pentru activarea constiintei spectatorului.

Al doilea studiu analizeaza influenta filozofiilor extrem-orientale — in special a viziunii chinezesti
asupra lumii si a eticii —asupra operei lui Brecht, prin intermediul piesei Omul cel bun din Siciuan.
Investigatia nu se limiteaza la nivelul superficial al motivelor ,,chinezesti” sau al aluziilor estetice,
ci exploreaza acele paralele intelectuale profunde dintre gandirea chineza si modul in care Brecht
construieste prezenta constientd, pozitia reflexiva a spectatorului si complexitatea deciziei etice.
Scopul acestor doua studii este de a demonstra modul in care spectacolele din cel de-al treilea val
reusesc sd reinterpreteze mostenirea brechtiand intr-o manierd inovatoare, reflectand

transformarile estetice, tehnologice si ideatice ale teatrului secolului XXI.
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Opera de trei parale din 1996 a fost montata intr-o perioada de criza economica si artisticd a
teatrului din Targu Mures. Elemér Kincses a urmarit in primul rand formularea clara a ideilor, a
relatiilor interumane si a concluziilor. Astfel, a conturat in mod clar imaginea societatii vremii
prezentatd de Brecht — o societate definita prin relatiile dintre bogati si saraci, dintre cei puternici
si cei oprimati — imagine care reflecta realitatea sociala din 1996: coruptia, nedreptatea,
imoralitatea.

Pe baza cronicilor, se poate concluziona ca spectacolul s-a bazat pe un limbaj teatral traditional, in
care brechtianismul a fost nlocuit cu solutii regizorale, fara ca acestea sa rupa conventiile teatrale
consacrate.

La inceputul anilor 2000, din cauza unei schimbiri de paradigma determinate de utilizarea pe
scard largd a internetului si de digitalizare, s-a conturat o noua atitudine atat din partea creatorilor,
internetului. Comunicarea in retea a inceput sa fie folosita in viata cotidiana in prima jumatate a
anilor 1990, iar pana in anii 2000, spatiul era dominat de site-uri bazate pe principiile mass-mediei
platformele de social media aparute in 2004 (Facebook, YouTube, Twitter) se caracterizeaza prin
posibilitatea de a crea cu usurinta continut multimedia si de a-1 distribui instantaneu — lucru posibil
datorita digitalizarii.

Efectul de distantare brechtian reflecta, in secolul XX, o lume dominata de mass-media: incerca
sa se adreseze unui spectator provenit dintr-un mediu cultural relativ omogen, dintr-un spatiu
informational inchis. In schimb, receptorul secolului XXI face parte dintr-un mediu mult mai
complex, saturat digital. Imaginile proiectate, transmisiunile cu camerd video si manipularile
digitale nu mai sunt doar instrumente tehnice, ci fac parte integranta din construirea continutului.
Publicul de astdzi, socializat intr-un mediu digital, este obisnuit cu receptarea pe mai multe niveluri
si cu gestionarea simultana a mediilor — nu doar cad intelege, ci chiar asteapta ,traversdrile
Mmediatice” pe scena.

Potrivit lui Henry Jenkins, aceasta forma de convergenta nu este doar un fenomen tehnologic, ci
si unul cultural: circulatia continutului pe mai multe canale media ,,depinde intr-o mare masura de

.)_19

participarea activa a consumatorilor” (trad. K.| Din aceasta perspectiva, efectul de distantare

brechtian capata si el un nou context, deoarece publicul de astdzi nu mai este un receptor

19 Henry Jenkins , Convergence Culture: Where Old and New Media Collide, New York University Press, 2006. 3.
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unidirectional — ci interpreteaza, reactioneaza si comenteaza simultan, adesea in timp real, chiar si
n afara spatiului teatral. Consumul de informatie s-a fragmentat, iar orizontul de referinta cultural
s-a faramitat. Prin urmare, efectul de distantare nu mai poate fi atins doar prin mijloace formale —
trebuie luat in considerare si contextul receptorului.

Teatrul a folosit intotdeauna cele mai moderne tehnologii ale epocii sale pentru a intensifica
spectaculozitatea reprezentatiilor. In teatrul postdramatic, vizibilitatea aparatului tehnologic joaca
un rol deosebit de important.?® Lumina nu doar ilumineazi, camera nu doar inregistreazi: aceste
medii atrag adesea atentia asupra propriei prezente. Utilizarea deschisa a dispozitivelor, expunerea
lor deliberata, integrarea constienta a defectiunilor tehnice in spatiul spectacolului — toate acestea

pot fi considerate echivalentele contemporane ale efectului de distantare brechtian.

Tendinta teatrului de a integra diverse medii a fost prezenta inca din secolul al XIX-lea. Aceasta
practicd a devenit si mai pronuntata in decursul timpului si, In prezent, este consideratad aproape de
la sine inteleasa. In interpretarea Irinei Rajewsky, conceptul de intermedialitate nu se refera pur
si simplu la prezenta simultand a mai multor medii, ci la interactiunea, intersectia si transformarea
lor semantica: ,,Produsul unui mediu (si intregul sau sens) se constituie intotdeauna in relatie cu
produsul sau sistemul altui mediu la care face referire” (trad. K.I.).?! Aceasta este o distinctie
deosebit de importantd fatd de compozitiile multimedia, in care mediile coexista fard sa reflecte
unele asupra altora. Intr-o structurd intermediald, mediile nu doar coexistd — ci intrd in conflict,
genereaza tensiuni, iar prin aceasta dau nastere unor noi experiente pentru spectator.

In teatrul contemporan, putem gisi numeroase exemple: in spectacolele lui Ivo van Hove,
evenimentele de pe scend sunt adesea transmise in direct prin camera video si proiectate simultan
— astfel incat spectatorul experimenteazd deopotriva prezenta fizicd si imaginea acesteia
mediatizata. De exemplu, in spectacolul Mahagonny din 2022, are loc un meci de box in fata unui
ecran verde, filmat si compus digital in timp real, apoi proiectat pe un ecran urias amplasat langa

scena.??

20 cf. Hans-Thies Lehmann, Posztdramatikus szinhaz. Ed. Balassi, Budapest, 2009. 85.

2 Irina O. Rajewsky, Intermediality, ,,Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on Intermediality”,
Intermédialités, no. 6, 2005, 43-64. 59. Disponibil pe URL: Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A
Literary Perspective on Intermediality la: 24. 01.2025.

22 Interviu video cu regizorul Ivo van Hove, Director Ivo van Hove about Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny,
Dutch National Opera. Disponibil pe URL: https://www.youtube.com/watch?v=rLwhyqgMeqE, la: 25.01.2025.
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O trasatura specifica a culturii media digitale este faptul ca reflexivitatea sa nu este adesea critica,
ci cinica: continutul ,,stie” dinainte ca spectatorul cunoaste regulile jocului si, in consecinta, nici
nu mai aspira la o luare de pozitie reald. Ironia functioneaza ca o formd de autoaparare: cu cat
problematizim mai mult, cu atit luam lucrurile mai putin in serios. In acest context, efectul de
distantare brechtian isi pierde din fortd, deoarece nu mai functioneaza ca o exceptie, ci a devenit
parte a logicii mediului.

In teatrul lui Brecht, scopul distantirii nu era doar de a destabiliza, ci de a incuraja interpretarea
activa si asumarea unei pozitii critice. In schimb, in sfera digitala, efectul de distantare este adesea
anulat de o constiintd mediatica excesiva si de inflatia ironiei. Spectatorul vede structura din
spatele scenei — dar nu se mai mira de ea. Ba mai mult, adesea se plictiseste.

Una dintre provocdrile teatrului contemporan este, asadar, cum poate fi reinterpretat arsenalul
brechtian pentru un public care nici ,,nu mai crede”, dar nici ,,nu mai intreaba”. Poate ca solutia nu
este distantarea, ci noile forme de implicare. Un astfel de exemplu este teatrul post-ironic, care nu
doar reflecta, ci si reconfigureaza — solicitdnd din partea spectatorului un anumit tip de implicare
eticd. Traditia brechtiana nu 1si pierde relevanta, ci se confruntd cu noi provocari: cum se poate
astazi nu doar constientiza, ci si provoca un impact emotional autentic?

Influenta mediilor tehnologice asupra perceptiei umane — si modul in care acestea modeleaza
structurile cunoasterii — reprezintd de mult timp un punct central al reflectiei din stiintele culturale
si media. Una dintre cele mai importante concluzii este aceea ca platformele digitale nu doar
transmit imagini, ci creeaza noi moduri de perceptie a atentiei si a timpului.

Potrivit tezei celebre a lui Friedrich Kittler, mediile nu comunica — maginile comunica. Aceasta
atrage atentia asupra functiondrii materiale si autonome a tehnologiilor media: ,,in interiorul
calculatoarelor, totul devine numadr: cantitate fara imagine, sunet sau voce. Si, odata ce retelele cu
fibra opticad transforma fluxurile de date anterior separate intr-o serie standardizatd de numere
digitalizate, orice mediu poate fi transformat in oricare altul.”?® (trad. K.I.). Mediile nu sunt pur si

simplu intermediari ai comunicarii umane, ci sisteme tehnologice autonome, care functioneaza

2 | Inside the computers themselves everything becomes a number: quantity without image, sound, or voice. And
once optical fiber networks turn formerly distinct data flows into a standardized series of digitized numbers, any
medium can be translated into any other.” Kittler, Friedrich A., Gramophone, Film, Typewriter, tradus de Geoffrey
Winthrop-Young si Michael Wutz, Stanford University Press, 1999. I.
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conform unei logici proprii si in care continutul uman este subordonat conditiilor tehnice ale
procesarii automate.

Tn lucrarea sa Suspensions of Perception, Jonathan Crary arati ci mijloacele optice din secolul al
XIX-lea (precum stereoscopul sau zoetropul) nu doar transmiteau imagini, ci generau noi moduri
de percepere a atentiei si a timpului: ,,De la Kant incoace, una dintre dilemele epistemologice ale
modernitatii a fost aceea de a defini capacitatea mintii umane de a realiza sinteze intr-un camp
cognitiv fragmentat si atomizat. Aceastd dilema devine cu atit mai acutd in a doua jumatate a
secolului al X1X-lea, odata cu aparitia unor tehnici diverse de inducere a unei sinteze perceptive
specifice — de la raspandirea stereoscopului in anii 1850 pana la formele incipiente ale
cinematografiei din anii 1890.”2* (trad. K.1.)

Aceasta observatie este valabila si pentru platformele digitale contemporane. Structura algoritmica
a TikTok-ului sau a YouTube Shorts, de exemplu, nu furnizeaza doar continut — ci construieste
unitati de timp atentional, pe care utilizatorul le urmeaza si corporal: cu privirea, prin interactiune

X9

ritmicd, prin reactii sincronizate. Astfel, mediul nu doar ,,proiecteaza”, ci restructureaza — acest
proces fiind una dintre caracteristicile fundamentale ale hipermedialitatii.

Una dintre tendintele importante ale teatrului contemporan este reinterpretarea corpului ca mediu.
Corpul nu este doar un instrument al miscarii sau al jocului scenic, ci si o interfatda — un mediu
printre alte medii. Potrivit teoriei performance-ului formulate de Amelia Jones, corpul nu
transportd  semnificatie, ci este chiar locul 1in care se genereazd sensul:
,Corpul nu este purtator de semnificatie sau reprezentare a personalitatii, ci mai degraba terenul
pe care se constituie si se renegociazd in mod continuu subiectivitatea — si, impreuna cu aceasta,
si semnificatia.”?® (trad. K.1.) Corpul poate reactiona la imaginea proiectati, se poate distorsiona
in sunet, poate raspunde la lumina — si astfel participa la o retea multisenzoriala de semnificatii.

Aceste straturi redefinesc si competenta perceptiva a spectatorului. Spectatorul nu mai este un

receptor pasiv, ci un interpret activ, a carui perceptie comutd constant intre puncte focale

24 "Since Kant, part of the epistemological dilemma of modernity has been defining a human capacity for synthesis
within the fragmentation and atomization of a cognitive field. That dilemma becomes especially acute in the second
half of the nineteenth century alongside the development of various techniques for imposing specific kinds of
perceptual synthesis, from the mass diffusion of the stereoscope in the 1850s to early forms of cinema in the 1890s”
Crary, Jonathan, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture, MIT Press, 1999. 14.

% “The body, then, is not simply a signifier or a representation of identity; rather, it is the site through which
subjectivity—and thus meaning—is negotiated and constructed.” Amelia Jones, Body Art/Performing the Subject,
University of Minnesota Press, Minnesota, 1998., 22.
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senzoriale. Tntr-un moment poate domina vizualul, Tn altul auditivul — asadar, sensul nu este fix, ci
se naste dintr-o retea de relatii senzoriale simultane. Astfel, teatrul nu doar comunica — ci educa

perceptia.

Conceptul de hipermedialitate a devenit un termen-cheie in cultura digitala. Prin hipermedialitate
intelegem acele moduri de organizare a textului si a sensului care se bazeaza pe prezenta simultana
a mai multor medii si pe relatiile dintre ele. Spre deosebire de structurile intermediale, organizarile
hipermediale par sa acorde controlul atentiei (cel putin in aparentd) receptorului, iar relatiile dintre
sensurile transmise sau generate de diferitele medii nu raméan in interiorul unui singur produs
artistic (precum un spectacol). Platformele bazate pe internet, retelele sociale si diferitele forme de
cultura vizuald functioneaza toate ca spatii hipermediale, in care informatia nu este organizata
liniar, ci In paralel, fragmentar, adesea sub dominatia vizualului.

Hipermedialitatea nu este doar o stare tehnologica, ci genereaza o noud dramaturgie a atentiei,
interpretdrii si prezentei. N. Katherine Hayles, prin distinctia dintre ,lectura profundd” si
,hiperlectura”, subliniaza ca receptarea structuratd de medii digitale nu se bazeaza pe procesarea
liniara a textului, ci pe forme de lectura fragmentare, marcate de sarituri si motivatii vizuale:
,»Odata cu aparitia mediilor digitale, alte moduri de lecturd revendica o pondere tot mai mare din
ceea ce astazi numim ‘alfabetizare’ — precum hiperlectura sau analiza prin algoritmi (,,lectura
automata”). Hiperlectura, adesea asociata cu cititul pe internet, produce schimbari cognitive si
morfologice demonstrabile la nivel cerebral.”? (trad. K.l.) Prin urmare, spatiul hipermedial nu
inseamnd doar prezenta multipld a mediilor, ci un regim perceptiv care implica schimbari
constante, decizii si selectii atente din partea privitorului — influentand astfel obiceiurile, ba chiar
si capacitatile perceptive ale acestuia.

In teatru, mecanismele intermedialitatii transformd nu doar structura vizuald si sonord, ci si
dinamica atentiei spectatorului. Philip Auslander a subliniat inca de la Inceputul anilor 2000 ca
mediile care apar in spectacolul live (camera video, proiectii, muzica etc.) nu sunt doar instrumente

tehnice, ci pozitii discursive care reconfigureazi relatia dintre spectator si reprezentatie.?’

% | With the advent of digital media, other modes of reading are claiming an increasing share of what counts as
'literacy’, including hyper reading and analysis through machine algorithms (“machine reading”). Hyper reading,
often associated with reading on the web, has also been shown to bring about cognitive and morphological changes
in the brain.” Hayles, N. Katherine, How We Think: Digital Media and Contemporary Technogenesis, University of
Chicago Press, 2012. 11.

27 Auslander Philip, Liveness: Performance in a Mediatized Culture, Routledge, Oxfordshire, 2023. 29.
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Astfel, atentia nu se mai indreapta exclusiv catre scena — ci se ,,distribuie” — generand noi roluri
ale spectatorului, in favoarea mediului dominant al epocii si in detrimentul corpului viu. Totusi, in
editia din 2023 a cartii sale, Auslander propune o abordare diferita: ,,O abordare mai productiva ar
putea fi aceea de a intelege aceste interactiuni dintre elementele live si cele mediatizate ca fiind
reciproc definitorii — ca puneri in scena ale unor procese istorice prin care ‘live’-ul si mediatizarea
isi dobandesc identitatea prin distinctiile discursive construite in jurul lor.”? (trad. K.1.)

In cultura digitala contemporani, atentia distribuitd nu mai este considerati o eroare, ci o forma
fundamentalid de organizare culturald. In volumul siu Spreadable Media, Henry Jenkins
interpreteaza acest tip de atentie fragmentara, dar conectata in retea, ca o noua logicd a participarii
— in care spectatorul nu doar receptioneaza, ci si republicd, transforma in meme si interpreteaza
activ: ,,Pe masura ce materialul se raspandeste, el se reconfigureaza: uneori in mod literal, fiind
fragmentat si remixat in forme noi; alteori Tn mod metaforic, fiind incorporat in conversatii aflate
in desfasurare pe diverse platforme. Acest proces continuu de reutilizare si recirculare pare sa
steargi granitele dintre productie si consum.”?® (trad. K.1.) Teatrul reactioneazi la acest fenomen
dramatizand chiar structura atentiei spectatorului: in unele spectacole, publicul poate scana coduri
QR pentru a accesa diferite straturi de continut, poate alege perspective simultane sau se poate
conecta la canale video diferite. In productia Situation Rooms a colectivului Rimini Protokoll, de
exemplu, spectatorii devin mai degraba participanti care urmeaza un traseu individual determinat
de camerele pe care le folosesc.*°

Actul receptarii isi pierde linearitatea si devine interactiv, multidirectional, in care sensul nu mai
este generat exclusiv de regie, ci ia nastere din tranzitiile Intre medii activate de spectator. Tn acest
context, efectul de distantare brechtian poate capata un nou sens: distantarea se poate produce si
prin diferentele dintre medii. Faptul cd spectatorul se misca simultan pe mai multe niveluri
perceptive si interpretative nu intrerupe receptarea, ci o face mai complexa. In prezent, cand
dispozitivele digitale ofera o combinatie fluida intre real si fictiune — Tntr-o forma in care granitele

devin tot mai greu de trasat — ,,teatrul poate fi unul dintre putinele locuri unde realitatea poate fi

28 It may be more productive, however, to see such interactions of live and mediatized elements as mutually
defining, as stagings of the historical process by means of which the live and the mediatized acquire their respective
identities through the discursive distinctions constructed around them.” Ibid.

29 | As material spreads, it gets remade: either literally, through various forms of sampling and remixing, or
figuratively, via its insertion into ongoing conversations and across various platforms. This continuous process of
repurposing and recirculating is eroding the perceived divides between production and consumption.” Henry Jenkins
et al., Spreadable Media: Creating Value and Meaning in a Networked Culture, NYU Press, New York, 2013. 27.

30 Disponibil pe URL: Situation Rooms - Rimini Protokoll la: 07.03.2025.
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atat revelati, cat si deconstruitd.”®! Una dintre cele mai importante si inci neegalate trisituri ale
teatrului contemporan este capacitatea sa de a trezi prezenta constienta a spectatorului. In timp ce
mediile digitale — mai ales tehnologia mobila si consumul de continut dirijat algoritmic — adesea
estompeaza perceptia, fragmenteaza atentia si amana reflectia, simultaneitatea fizica si timpul
prezent colectiv al teatrului pot extrage spectatorul din aceasta stare dispersata.

Prezenta actorului, vocea corpului, dramaturgia spatiului nu doar ca activeaza simturile, ci
intensificd perceptia existentiald — tocmai aici consta specificul ireductibil al teatrului, chiar si in
fata complexititii intermediare: teatrul ne invata prezenta ca stare etici si politica. In mediatizarea
digitala, ,,aici si acum”-ul poate deveni instabil, dar teatrul —in ciuda tuturor mediatizarilor tehnice

— 1l poate readuce pe spectator inapoi la sine.

Montarea din 2003 a lui Miklos Pardszka a adus pe scena la Oradea o versiune reinterpretata, intens
editatd si semnificativ prescurtatd a piesei Mutter Courage si copiii ei. Productia combina
elemente de distantare brechtiana cu efecte teatrale bazate pe identificarea emotionala. Cel mai
pregnant element de distantare poate fi identificat in constructia cadrului intermediatic al regiei:
intreaga reprezentatie se desfasoara ca o filmare de platou, avand ca poveste-cadru realizarea unui
film despre Mutter Courage in timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial — asadar, piesa lui Brecht
este prezentatd ca un film, dar prin intermediul teatrului.

Publicul devine parte a unei filmari fictive, care avanseaza scena cu scend, transformand povestea
ntr-o experienta teatrala prin imitarea unui mediu inexistent (filmul). Astfel, spectatorul este plasat
ntr-o situatie pseudo-intermediatica, care nu functioneaza ca o tranzitie reald intre medii, ci ca o
reprezentare teatrald care o semnalizeaza. Productia a reusit, In multe privinte, s foloseasca cu
succes arsenalul teatrului epic, iar structura pseudo-intermediaticd creata prin cadrul
cinematografic a contribuit la directionarea constientd a atentiei spectatorului. Prin aceasta
abordare, regizorul a stimulat reflectia si interogatia, deschizdnd noi perspective pentru
actualizarea formei teatrale brechtiene.

Desi motivatia cadrului cinematografic nu a fost clard pentru toti spectatorii, ingeniozitatea

regizorald si stratificarea intermediatica au oferit, fara indoiald, o pozitie de receptare inedita.

31 Deres Kornélia, “A médiatechnologia szinrevitele”, 2010. Disponibil pe URL: https://polc.ttk.pte.hu/tamop-
4.1.2.b.2-13/1-2013-0014/96/deres_kornlia_a mdiatechnolgia_sznrevitele.html#auto top la: 18.08.2024.
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In a doua jumitate a secolului al XIX-lea, arta si gandirea europeana, aflate in cautarea unor noi
directii, s-au orientat din ce in ce mai intens spre culturile orientale. La inceput, insa, creatorii
occidentali au preluat in principal elemente formale din traditiile est-asiatice — adesea fara a
integra fundamentele ideologice si contextuale care le sustineau in mediul de origine. In studiul
sau The Influence of Japanese Theatrical Style on Western Theatre (Influenta stilului teatral
japonez asupra teatrului occidental), Earle Ernst atrage atentia asupra faptului ca, in cadrul
adaptarii interculturale, sunt adesea transferate acele elemente care, in contextul original, nu aveau
o valoare remarcabild, dar care, in cultura receptoare, capatd un caracter exceptional si o
semnificatie esteticd accentuatd. Ca exemplu, Ernst mentioneaza arta lui Hokusai si Hiroshige,
care au fost printre primii artisti japonezi cu un impact major asupra artelor plastice occidentale.
Lucrérile lor au fost celebrate ca opere de referintd de catre Van Gogh, Gauguin si Whistler, in
timp ce publicul japonez contemporan de elita le considera adesea vulgare, prea simple sau lipsite
de profunzime intelectuala. In acelasi text, Ernst citeaza o alta sursa importanti: cartea publicata
in 1955 in limba engleza de Takahashi Sei-ichird, o autoritate recunoscutd in Japonia, care
analizeaza semnificatia artisticd, economica si sociald a xilogravurilor japoneze. Ernst foloseste
aceasta referintd pentru a sustine ca nici pana la mijlocul secolului XX perceptia japoneza asupra
lui Hokusai nu s-a schimbat semnificativ:,,Preluand unele tehnici occidentale si fiind contaminat
de slabiciunea sablonarda a picturii chineze, (Hokusai) a contribuit cu siguranta la degradarea artei
gravurii pe lemn... intr-un stil occidentalizat si de inspiratie chineza. Aceasta stangacie rustica,
care pare sd nu aiba nici gust, nici rafinament, pare totusi sd placa occidentalilor. Este cu adevarat
surprinzitor cat de popular este Hokusai in rAndul occidentalilor.”%? (trad. K.1.)

Tn contrast, interesul lui Brecht pentru China si Extremul Orient nu se reflectd doar in mastile
NO si sulurile chinezesti care decorau biroul sdu sau In motivele recurente din operele sale —
utilizate ca tehnici de distantare — ci si in adaptarea unor esente ideologice si viziuni asupra lumii.
De exemplu, ideea ca lumea este construitd din opozitii, prezentd in toate scolile filosofiei clasice
chineze, se regaseste in Sufletul bun din Seciuan prin contrastul constant intre trasaturile opuse ale

personajelor si ale situatiilor. Principiul yin si yang — conform céruia nu existd bine absolut, dar

32 Takahashi Sei-ichird, The Evolution of Ukiyoe: The Artistic, Economic and Social Significance of Japanese
Wood-block Prints, Yokohama, 1955, citat de Earle Ernst, “The Influence of Japanese Theatrical Style on Western
Theatre”, Educational Theatre Journal, VVol. 21, No. 2, May 1969, 127-138. 129.
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nici rau absolut, ci doar perspective — apare inca din primele replici ale personajului Wang si este

reflectat in toate rolurile mari si mici din piesa.

La Teatrul din Sfantu Gheorghe, spectacolul Omul cel bun din Seciuan, pus in scena de Laszlo
Bocsardi in 2003, a fost primul spectacol brechtian dupa patruzeci de ani de la Puntila si sluga sa
Matti, regizat de Jozsef Szabod. Regia a creat o lume teatrala formala prin jocul actoricesc si prin
mijloacele scenice — iluminat, utilizarea spatiului, muzica, difuzoare, obiecte stilizate — care nu i-
au permis niciodata spectatorului sa uite ca participa la un spectacol si nu la o iluzie teatrala, fiecare
element scenic fiind integrat intr-un model conceptual mai larg. Spectacolul de la Sfantu Gheorghe
nu a urmarit doar montarea unei piese clasice brechtiene, ci rescrierea contemporana a formei
teatrale de parabola brechtiand. Regia lui Laszlé Bocsardi nu a tratat principiile brechtiene ca
ilustratii, ci le-a recontextualizat, ducandu-le mai departe.

Efectul de distantare — atat in sens brechtian, cat si in cel propriu lui Bocsardi — nu si-a dobandit
semnificatia prin simpla rupere a iluziunii, ci prin deplasarea si dispersarea sensului. Scenele nu
se construiau linear, ci reveneau mereu asupra aceleiasi intrebari: ce inseamna sa fii bun intr-0
lume in care bunitatea presupune autodistrugerea? Spectacolul a devenit astfel nu doar o
reinterpretare contemporand a idealului teatral brechtian, ci si un exemplu de interogatie morala si

estetica.

Spectacolul Undeva Tn Seciuan, montat in 2005 de Olga Barabas, a fost a doua productie a
Atelierului Academic, care oferd pana in prezent un spatiu de creatie si experiment pentru actorii
si artistii care predau la Universitatea de Arte din Targu Mures. In interpretarea Olgai Barabas,
efectele de distantare au extins orizontul semnificatiei. Faptul ca song-urile nu au fost separate de
restul spectacolului, iar schimbarile de rol si tranzitiile stilistice s-au desfasurat continuu a facut
ca publicul sa nu se fixeze intr-un singur model de receptare.

Structura spectacolului, forma poetica, limbajul corporal stilizat si metaforele vizuale au creat un
limbaj teatral care isi reinterpreta in mod constant propriul inteles. Privitorul a devenit un partener
reflexiv n desfasurarea universului scenic — nu raspunsurile veneau de pe scena, ci intrebdrile

continuau sa rezoneze In spatiul interior al spectatorului.

24



Spectacolul Nunta mic-burghezd pus in scena de Anca Bradu la Cluj in 2006 a fost vizual puternic
si conceptual stratificat, oferind un strat de interpretare autonom prin gesturi simbolice si efecte de
distantare care, in spiritul lui Brecht, au avut impact asupra spectatorului: “Constructia scarii de
valori simbolice datoratd Ancai Bradu se bazeaza in bund masurd pe metafora mobilierului, a
decorului, angajat in mersul actiunii ca personaj latent, provocator de dezastre.”®
Desi nu a folosit tehnicile de distantare introduse ulterior de Brecht — cum ar fi song-urile sau
adresarea directa a publicului — prin stilizarea vizuala si jocul grotesc, spectacolul si-a atins scopul:

a activat implicarea intelectuald a publicului.

In istoria Teatrului Tamasi Aron din Sfantu Gheorghe, spectacolul Tn hdtisul oraselor din 2017 a
fost a treia montare brechtiana. Una dintre cele mai pregnante si actuale caracteristici ale regiei
Dorkai Porogi a fost tratarea mediilor tehnice nu ca simple instrumente illustrative, ci ca intrebari
teoretice si continut teatral. Camerele folosite, cele doud suprafete de proiectie si prezenta
simultana a imaginilor live si transmise nu doar cd au extins universul vizual, ci au devenit gesturi
de distantare in sine. Aceastd intermedialitate a dizolvat granitele dintre teatru, film si arte vizuale,
intrucat miscarea scenica si imaginile proiectate existau adesea in ritmuri opuse, ca si cum ar fi
reprezentat fire narative separate. In plus, spectacolul nu doar a folosit mediile, ci le-a si vizibilizat.
Camerele erau prezente in spatiul scenic, devenind personaje, derutand receptorul. Actorii se
vedeau pe el ingisi In timpul jocului — se examinau pe sine, iar aceasta autoreflexivitate a condus
la desfiintarea medialitatii: mediul nu mai era o fereastra transparenta, ci o prezentd concreta si
bruta, care a revelat noi straturi de interpretare. Prin implicarea constientd a mediilor, spectacolul
a distantat perceptia si a ridicat prezenta teatrald la o dimensiune teoretica — nu a prezentat

realitatea, ci lupta cu realitatea, facand ca prezenta spectatorului s devina o prezenta constienta.

Montarea piesei Cercul de creti caucazian de la Oradea din 2017, in regia Ancdi Bradu, s-a bazat
in intregime pe mijloacele de efecte de distantare brechtiene — in ceea ce priveste scenografia,
muzica si jocul actoricesc. Regia nu a urmarit crearea unei iluzii, ci a expus in mod voit

functionarea elementelor de decor stilizate si a multiplicat jocul ,teatru in teatru”.

33 Adrian Tion, ,,Metafora decorului - Nunta mic-burgheza”, LiterNet, martie, 2006. Disponibil pe URL:
https://agenda.liternet.ro/articol/2528/Adrian-Tion/Metafora-decorului-Nunta-mic-burgheza.html, la:. 04.04. 2024.
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,Brechtianismul” era prezentd si in ritmul spectacolului: nu permitea identificarea emotionala,
evita linearitatea, oscila, se oprea, schimba directia, ticea — si astfel readucea constant spectatorul
in pozitia sa de observator.

Medialitatea spectacolului — desi nu prin forme tehnologice — a fost totusi radical prezenta.
Incadrarea povestii — disputa din cadrul adunirii colhozului — a functionat ca o metanaratiune in
sine: nu doar intrebarea ,,ce povestim”, ci si ,,cum si de ce povestim” a fost pusd in discutie.
Publicul a inteles imediat cd ceea ce urma sd vada nu era realitatea, ci o parabold, o poveste cu
scop pedagogic — dar una cu miza serioasa. Acest cadru a functionat ca o forma de transmisie live,

dar ceea ce transmitea nu era iluzia realitatii.

Opera de trei parale — trei montiri

Bertolt Brecht a afirmat ca premiera Operei de trei parale din 1928 a fost unul dintre cele mai
reusite exemple de teatru epic.3* In acest spectacol, muzica de sceni a fost utilizatd pentru prima
data conform unor principii estetice si dramaturgice noi. Inovatia cea mai remarcabild consta in
separarea constientd a secventelor muzicale de actiunea scenica. Acest lucru era perceptibil si
pentru spectatori: orchestra era amplasata vizibil pe sceni. In timpul interpretirii cantecelor, erau
utilizate schimbari de lumini care evidentiau orchestra, iar pe fundal se proiectau titlurile
melodiilor interpretate — de exemplu, ,,Balada despre zadarnicia aspiratiilor omenesti”. Un alt
exemplu: Polly isi informeaza parintii, printr-un cantec scurt, cd s-a casatorit cu Macheath,
banditul.®

Partile muzicale aveau forme variate: solo-uri, duete, trio-uri si finaluri corale. Caracterul baladesc
dominant al muzicii conferea piesei o atmosfera moralizatoare si reflexiva. Una dintre ideile
principale ale piesei era ca structurile emotionale ale lumii burgheze seamana izbitor cu cele ale
vietii criminale. In cantece, talharii exprimau adesea aceleasi sentimente si prejudeciti pe care
publicul le recunostea din propria viata. Unul dintre cantece evidentia faptul ca bucuriile vietii sunt
accesibile doar celor care trdiesc in bunastare materiala — chiar daca pentru aceasta trebuie sa

renunte la valori superioare.*®

34 Cf. Brecht, 1969, 224.
35 Cf. Ibid.
36 Cf. Ibid.
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Muzica devine astfel un instrument de demascare a ideologiei burgheze, tocmai pentru ca
actioneaza cu toatd puterea sa emotionald, fard a renunta la atractia senzuala specifica operetei.
Prin aceasta, ea deruteaz, provoaci si demasca.®” Acest concept oferd un nou sens rolului muzicii:
muzica gestica — mai ales formele muzicale ieftine, familiare din cabaret si opereta — permite
actorului sd interpreteze activ situatii umane. Acest tip de muzica este strans legat de gesturile

dramatice, spre deosebire de exprimarea lirica individualizata specifici muzicii clasice.®®

Spectacolul Opera de trei parale montat la Timisoara in 2015 de Kokan Mladenovi¢ s-a bazat pe
textul original al lui John Gay, Opera cersetorului, nu pe adaptarea clasica semnatia de Brecht.
Totusi, este relevant de mentionat, deoarece a utilizat intr-o mare masurd mijloacele teatrului
brechtian. Regia Iui Mladenovi¢ a facut uz constient de tehnicile brechtiene: adresarea directa catre
public, estomparea granitei dintre realitate si fictiune, jocul actoricesc autoreflexiv si autoironic —
toate acestea contribuind la efectul de distantare. Brechtianismul s-a manifestat cel mai puternic
prin gesturile autoreflexive ale spectacolului: personajele au spart in mod repetat ,,al patrulea
perete”, adresandu-Se direct spectatorilor si comentand realitatea sociald in care spectacolul lua
forma. Astfel, chiar daca nu a fost o montare brechtiand propriu-zisa, spectacolul a aplicat cu

succes principiile teatrului epic brechtian.

Opera de trei parale din 2019 a fost o coproductie a Festivalului de Vara din Szeged si a Teatrului
Tamési Aron din Sfintu Gheorghe, in regia lui Bocsardi Laszl6. ,,Atmosfera rece si metalici”
specifica universului lui Bocsardi, sprijinita de scenografia functionald, epurata a lui Bartha Jozsef
si costumele stilizate, artificiale semnate de Cs. Kiss Zsuzsanna, a exprimat convingator
permeabilitatea dintre rolurile si pozitiile sociale — de exemplu, prostituatele deveneau politisti
printr-o schimbare rapida de costume — subliniind, Tn spirit brechtian, caracterul construit al
pozitiilor sociale. Jocul actoricesc a fost marcat de stilizare: in locul unei caracterizari nuantate,
actorii au pus accent pe trasaturile dominante ale personajelor. Aceasta abordare — mai ales in
scenele de grup — unde mastile si ochelarii de soare uniformizau actorii, a dus uneori la monotonia
spectacolului. Potrivit criticilor, spectacolului i-a lipsit acel caracter personal si inventivitatea

formala care caracterizeaza lucrarile memorabile ale lui Bocsardi.

37 Cf. Ibid.
38 Cf. Brecht, 1969, 226.
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Montarea lui Artur Sz6cs din 2024 a Opera de trei parale la Teatrul Csiki Jatékszin a combinat
textul clasic brechtian cu realitatea sociald si politicd contemporana — ntr-un mod similar cu
spectacolul lui Kokan Mladenovi¢ de la Timisoara, bazat pe John Gay. in ambele cazuri, scopul
nu a fost doar repovestirea intrigii, ci reinterpretarea sa critica si nemiloasa. Diferenta dintre cele
doud montari consta in localizare: in timp ce spectacolul din Timisoara avea o arie geografica mai
larga — aplicabila Europei de Est, in special Serbiei si Romaniei — cel din Miercurea Ciuc a devenit
profund local. Cea mai remarcabila caracteristica a montarii din 2024 a fost aplicarea consecventa
si creativa a tehnicilor de distantare brechtiana, stratificarea acestora amintind de spectacolul din
Timisoara. ,,Al patrulea perete” a fost deconstruit in mod constant: actorii si-au ironizat propriul
joc, au dialogat cu publicul: ,,Chiar din primele minute ale spectacolului le spun spectatorilor,
reflectandu-le asteptirile si temerile, cd urmeazi un spectacol de trei ore si jumitate fird pauza.”®

Spectacolul, adaptat la realitatea din Miercurea Ciuc, a aplicat cu succes si coerentd principiile

teatrului epic.

Mutter Courage a lui Brecht — trei montiri

Brecht vorbeste despre doud moduri diferite de reprezentare a personajului Mutter Courage in
sectiunea Dialectica Tn teatru din Scrieri despre teatru. In aceasta parte, oferd exemple din diverse
montari regizate de el, pentru a ardta cum obstacolele aparute in timpul procesului de lucru au fost
depdsite prin descoperirea, expunerea si exprimarea contradictiilor existente in comportamentul
personajului. Metoda dialecticd este, de regula, drumul mai greu, necesitdnd o mai mare pregatire
si perseverenta din partea actorului, pentru a pune sub semnul intrebarii solutiile ,,de la sine
intelese” care apar in fiecare moment: ,,Interesant — spunea B. (Brecht, n. trad. K.1.) cand repetitia
ne-a confirmat ipoteza — cat de mult efort presupune luarea in considerare, iar si iar, a legilor

dialecticii.”*®

39 Szilagyi Katalin, "Pénz beszél", Jatéktér, 2024/1., Disponibil pe URL: https://jatekter.ro/szilagyi-katalin-penz-
beszel/ , la: 26.03.2025.
40 Brecht, 1969, 563.
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Montarea din 2018 a piesei Mutter Courage si copiii ei la Teatrul ,,Csiki Jatékszin” a fost prima
punere in scend a unei piese de Brecht la aceasta institutie, in regia lui Sorin Militaru. Montarea a
urmat formal prescriptiile brechtiene: tehnici de distantare, naratiune, adresare directd, muzica live,
dans si scene de grup stilizate au fost toate prezente. Cu toate acestea, pareau sa functioneze doar
ca un cadru stilistic, fara un continut real. Efectele de distantare nu au provocat o atitudine analitica
din partea spectatorului, ci mai degraba au functionat ca elemente de divertisment, anuland adesea
impulsul de interpretare. Jocul actoricesc s-a bazat in mare parte pe identificarea traditionala;
Eniké Szabd a construit personajul Mutter Courage cu sensibilitate, consecventd si multa
experientd, dar tocmai din aceasta cauza nu a depasit limitele identificarii cu personajul, nefiind
atinsa acea distanta critica la care se referea Brecht. Spectacolul a ramas, astfel, mai curdnd o

atractie teatrala decat un eveniment ce incita la reflectie in sens brechtian.

Mutter Courage si copiii ei, o coproductie intre Teatrul Maghiar de Stat din Cluj si Teatrul
National din Dresda (Staatsschauspiel Dresden), a deschis Festivalul Uniunii Teatrelor Europene
(UTE) in 2019. Spectacolul a fost pus in scena de regizorul german Armin Petras intr-0 abordare
complet noud. Una dintre trasaturile speciale ale montarii a fost faptul ca a fost construita pe jocul
comun al celor doud trupe — actori vorbitori de germana si de maghiara — repetitiile avand loc
partial la Dresda si partial la Cluj. Premiera a avut loc la Dresda, pe 27 septembrie. Potrivit lui
Petras, intreaga regie a fost determinata fundamental de acest aparat actoricesc dublu: confruntarea
dintre ,,precizia germana” si ,,emotivitatea plind de suflet est-european” a generat un nou limbaj
teatral.** Dublarea distributiei nu a fost doar un artificiu formal, ci o reflectie antropologica si
joc au creat o forma de generare a sensului in care fiecare componenta teatrald a provocat reflectie.
Miscarea corpurilor, scenele colective si relatia dintre textul si interpretarea cantecelor au format
impreuna un limbaj teatral brechtian. Spectacolul lui Armin Petras, prin complexitatea sa, a fost
un exemplu contemporan de teatru epic, in care constrangerea interpretdrii a generat o prezenta

constienta.

41 Zsizsmann Erika, ,,Az egyediilallo anyak habortja: Kurdzsi mama nyitotta az UTE-festen”, maszol.ro,
20.11.2019. Disponibil pe URL: https://www.maszol.ro/index.php/kultura/119080-az-egyedulallo-anyak-haboruja-
kurazsi-mama-nyitotta-az-ute-festet, la: 08.04.2025.
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Teatrul Tamasi Aron din Sfantu Gheorghe a inclus pentru prima dati in repertoriu Mutter Courage
si copiii ei ca ultimd premiera a stagiunii 2023-2024. Datorita regiei lui Maté Hegymegi si a
actorilor talentati, s-a realizat o montare autentica in spirit brechtian, care a aplicat cu naturalete
cerintele teatrului epic, reprezentand o dovada vie a validitatii acestuia. Beatrix Kricsfalusi a scris
astfel despre spectacol: ,,A patra montare a lui Hegymegi la Sfantu Gheorghe este un teatru
regizoral clasic, o muncd de artizanat precisa si rafinatd. Un text bine lucrat (...), o distributie
excelentd, o prezentare de bun gust, actori versatili, interpretari nuantate, un joc de ansamblu
remarcabil.”**?

Tn concluzie, se poate afirma ca dintre cele trei spectacole analizate, regia lui Armin Petras si cea
a lui Hegymegi Maté sunt cele care adapteaza cel mai fidel criteriile teatrului epic brechtian, atat
pe plan formal, cit si pe plan ideologic. In schimb, productia lui Sorin Militaru este doar aparent
brechtiand, deoarece efectul teatral dialectic autentic nu se realizeazi. in timp ce montarea lui
Petras implica gandire, intelegere si reflectie, spectacolul lui Hegymegi reprezinta o reinterpretare
sensibila si contemporanad a teatrului brechtian, prin directia de actor, relatiile scenice si utilizarea

spatiului teatral.

Arta — Prezenta constienta

In acest capitol, ma concentrez pe explorarea modului in care arta — in special arta teatrald — poate
activa o calitate a constiintei umane care rareori ajunge in centrul atentiei: starea de prezenta pura,
constientd, a receptorului. Aceastd stare nu este doar o concentrare a atentiei, ci o experientd in
care constiinta se indreapta citre sine si devine martorul direct al propriei functiondri. In capitol
voi enumera domeniile artistice care alcatuiesc teatrul — literatura, muzica, artele vizuale si jocul
actoricesc ca act performativ — si voi analiza cum pot acestea, fie impreuna, fie separat, sa genereze
o experientd care depaseste nivelurile obisnuite de perceptie si interpretare. Scopul este de a ardta
cum arta — fie in forma spontana, fie compusa deliberat — poate deschide dimensiuni ale constiintei
in care receptorul nu doar interpreteaza, ci participa activ la creatia experientei: intr-0 stare de

constiintd sensibild, concentrata si autoreflexiva.

42 Kricsfalusi Beatrix, ,,A békeharc vamszedoéi”, revizor, a kritikai portal, 01.04.2025. Disponibil pe URL:
https://revizoronline.com/bertolt-brecht-paul-dessau-kurazsi-es-gyerekei-tamasi-aron-szinhaz-sepsiszentgyorqgy/, la:
02.04.2025.
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In continuare, discut diversele aspecte ale prezentei: conform categoriilor descrise de Cormac
Power, puse in paralel cu ,,fiinta-in-lume” heideggeriana (Dasein), si prin examinarea diferitelor
forme de prezentd actoriceascd. Apoi, analizez constiinta si prezenta in lumina esteticii teatrale
brechtiene, bazdndu-ma pe trei interpretari contemporane: L. Hawley, A. Squiers si C. Power —
fiecare oferind o abordare diferita asupra modului in care Brecht construieste constiinta si prezenta
in teatru. Aceste interpretdri se bazeaza pe traditii teoretice diferite: Hawley vine dinspre teoria
criticd si estetica politicd, Squiers aplica concepte din psihologia cognitiva si teoria naratiunii, iar
Power conecteaza discursul teoretic contemporan despre prezenta teatrald cu gandirea brechtiana.
Cele trei perspective se completeaza reciproc, evidentiind temeiurile teoretice prin care teatrul
brechtian poate activa o prezentd constientd din partea spectatorului.

Studiul lui Lauren Hawley interpreteaza constiinta in teatrul brechtian nu ca experientd estetica
izolatd, ci ca formi extinsi de perceptie si politizare.** Hawley consideri teatrul lui Brecht drept
un experiment epistemologic: prin structurarea modului de functionare a constiintei spectatorului,
acesta incearcd sa construiasca o noua perspectiva asupra lumii, un limbaj teatral care, prin efectul
de distantare, rupe experienta colectiva narcotizantd si forteaza spectatorul sa iasd din obiceiurile
cognitive.

Studiul lui A. Squiers aduce noi perspective asupra esteticii receptarii in teatrul brechtian,
analizand conceptul de ,,constiintd” prin prisma psihologiei cognitive si a teoriilor structurale
despre temporalitatea sociald.** Punctul de plecare este ideea brechtiand conform cireia, daci
teatrul structureaza corect conditiile receptarii, spectatorul nu traieste doar o experienta estetica, ci
este fortat si-si reevalueze viziunea asupra lumii. In viziunea lui Squiers, constiinta nu este o
trezire interioara individuald, ci rezultatul unei reorganizdri cognitive colective si artificiale.
Aceasta abordare i1 permite lui Squiers sa respinga criticile conform carora teatrul epic ar fi ,,prea
rational” sau ,lipsit de emotie”: ,Principiile epice garanteazd o atitudine criticd din partea

publicului, dar aceasti atitudine este profund emotionald.” (trad. K.I.)Timpul distorsionat pe

43 Lauren Hawley, Fringes Blown by the Wind: High Hopes for Expanded Consciousness in Benjamin and Brecht.
nanocrit, Issue 9, April 2016. Disponibil pe URL: https://nanocrit.com/index.php/issues/issue9/fringes-blown-wind-
high-hopes-expanded-consciousness-benjamin-and-brecht, la: 05.03.2025.

44 Anthony Squiers, ,,Narrative, Consciousness and Cognition in the Works of Bertolt Brecht”. Consciousness,
Literature and the Arts, Vol. 14, No. 1, 2013. Disponibil pe URL: http://www.dmd27.org/squiers2013.html
https://www.dmd27.org/squiers2013.html, la: 05.03.2025.

45 “the epic principles guarantee a critical attitude on the part of the audience, but that attitude is highly emotional”
Ibid.
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scend, suspendarea cauzalitatii si sariturile narative servesc la ,,evidentierea originii ideologice a
structurilor pe care publicul le considera reale.”*®

Studiul lui Cormac Power afirma c4, in teatrul lui Brecht, prezenta nu este o stare metafizica, ci o
pozitie dramaturgica construiti.*” Power atrage atentia asupra faptului ¢ Derrida a pus sub semnul
intrebarii presupunerea ca natura umana poate accesa prezentul absolut, sa fie pe deplin prezenta
siesi.*® Perspectiva lui Power se distanteazi clar de traditia performativi care consideri prezenta
drept identitate de sine sau totalitate spirituald. in interpretarea sa brechtiani, prezenta nu este o
entitate separata: ea se defineste intotdeauna prin raportare la altceva — un rol social, un context
istoric. Aceasta prezenta construitd are o miza intelectuala mai mare, pentru ca nu se inchide
niciodata intr-o certitudine, ci persista sub forma unei intrebari: Ce vad? De ce il vad astfel? Cum

ar putea fi altfel?* In aceasti viziune, prezenta devine o practici a intrebarii, prin care spectatorul

este constrans sa-si redefineasca propriul orizont moral si social.

Teatrul lui Brecht — Teatrul epic

Desi aceasta cercetare nu isi propune sa ofere o inventariere exhaustiva a operei lui Brecht — mai
ales avand in vedere cd de la moartea autorului si pana in prezent au aparut zeci de analize critice
— totusi face referiri selective la materialele deja publicate. Aceste referinte functioneaza ca
raspunsuri la intrebarile care apar in contextul analizelor de spectacole. Pentru a formula o
concluzie adecvata cu privire la modul in care teatrul maghiar din Transilvania a interpretat si pus
in scend mostenirea brechtiand, este important sd enumeram, chiar si doar tangential, principalele
caracteristici ale teatrului epic brechtian.

Prin urmare, Tn acest capitol evoc pe scurt trasaturile definitorii ale teatrului epic conceput de
Brecht, completate cu concluziile desprinse din analizele de spectacole. Pe baza acestor concluzii,
incerc sa extind analiza catre domeniul cercetarii prezentei, conturdnd astfel o abordare mai
personald a mecanismelor prin care teatrul epic articuleaza prezenta scenicd. Din perspectiva

literaturii utilizate in analizd, este indispensabila examinarea conceptiilor lui Brecht si ale

% bid.

47 Cormac Power, Presence in play: a critique of theories of presence in the theatre. PhD thesis, University of
Glasgow. 2006. Disponibil pe URL: 2006PowerPhD.pdf, la: 06.03.2025.

48 power, im., 134.

4 power, im., 141.
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contemporanilor sai, dupa care, tinand cont de contextul cultural maghiar din Transilvania, ating

si interpretdrile brechtiene din anii *70—"80, combinandu-le cu abordari contemporane si locale.

Concluzie generala

In Tnsemnarea sa Stipdnul mesei regizorale, Brecht afirma in mod clar ci piesele de teatru
conventionale ale epocii sale au devenit lipsite de continut pentru publicul modern, deoarece nu
reflectd noua viziune asupra lumii.®® Modificarea modului de gindire si a perceptiei lumii impune
noi calitati artistice. De aceea, ,,regizorii trebuie sd ridice teatrul la nivelul stiintei”, ceea ce
inseamna nu doar noi continuturi, ci $i un nou limbaj — un limbaj scenic capabil sa interpeleze n
mod adecvat spectatorul contemporan.®* Nu este vorba doar de introducerea unor instrumente
tehnice noi, ci de faptul ca perceptia lumii s-a schimbat, iar teatrul trebuie s adopte un mod de
functionare radical diferit. Progresul tehnic in teatru nu este o valoare in sine — el devine relevant
doar atunci cand serveste ,,utilizarii subiectului narativ”’. Aceasta functie nu poate fi limitata doar
la mijloace tehnice, ci trebuie sd integreze inovatia formald cu transformarea structurilor
conceptuale si perceptive.

In acest spatiu cultural si mediatic aflat in expansiune devine insa necesara recunoasterea faptului
cd pastrarea mostenirii brechtiene nu poate fi redusa la o simpld problema esteticd sau istorica.
Actualizarea atitudinii critice — mai ales in punctele de intersectie dintre practicile teatrale ale
secolului XXI si cultura digitald — aduce cu sine noi provocari si oportunitati. Teoria teatrului
postdramatic a lui Hans-Thies Lehmann, in acest context, nu desemneaza doar depdsirea teatrului
epic, ci si transpunerea acestuia: In locul naratiunilor care transmit sens, accentul se muta asupra
dimensiunilor corporale, auditive si perceptive ale receptarii.

Una dintre cele mai pregnante presiuni exercitate asupra teatrului contemporan provine chiar din
suprasaturarea culturii vizuale digitale. Lehmann avertizeazd ca informatizarea radicald a
campurilor comunicdrii sociale transforma insasi logica perceptiei: ceea ce nu poate fi tradus direct
in informatie isi pierde dreptul de reprezentare in spatiul public. Teatrul insa — cel putin in forma

sa clasica — functioneaza tocmai pe aceastd granita, pe linia de intalnire dintre comprehensibilitate

50 Brecht, im., 64.
51 Brecht, im., 77.
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si experienta senzoriald. Experienta teatrald a prezenteli, a lipsei, a fragmentarului si a ambiguitatii
ofera o alternativa lumii naratiunilor digitale univoce si inchise.

Exigentele structurale ale lumii digitale — fragmentarea atentiei, interactiunile bazate pe impulsuri,
nevoia de comprehensibilitate imediatd — contureaza atitudini de receptare care contravin
conceptiei brechtiene despre spectator. Brecht si-a dorit un spectator activ, reflexiv, capabil sa
actioneze — un spectator care se desprinde din poveste si o priveste din exterior. Logica mediului
digital se bazeaza insa pe imersiune si pe acapararea totald a atentiei. Teatrul postdramatic — Tn
interpretarea lui Lehmann — intra in dialog cu acest spatiu mediatic: nu il reproduce, ci reactioneaza
estetic la el — nu ofera informatie, ci creeaza spatii de experienta.

Pentru viitorul teatrului transilvanean, exemplul teatrului romanesc postsocialist poate fi, de
asemenea, revelator. Potrivit analizei de istorie teatrald a Cristinei Modreanu, in cele trei decenii
care au urmat prabusirii dictaturii comuniste, In Romania s-a produs o schimbare treptatd, dar
ferma de directie: modelul clasic al dramei bazate pe dialog si pe personaje a fost treptat inlocuit
de o formd postdramaticd fundamentata pe creatia colectiva, pe elemente documentare si pe
performativitate.>? Aceastd transformare are o naturd nu doar esteticd, ci si politicd si sociali:
teatrul isi reinterpreteaza raportul cu realitatea si, odata cu aceasta, propriile structuri lingvistice,
senzoriale si de receptare.

Modreanu evidentiazd in mod special rolul creatoarelor — precum Alexandra Badea, Elena
Vladareanu sau Alexandra Pazgu — in aceasta transformare. Aceste autoare si regizoare nu doar ca
au introdus noi orizonturi tematice — precum maternitatea, migratia sau identitatea transculturala
—, Ci au abandonat si structurile narative clasice, oferind loc formelor de spectacol fragmentate,
poetice sau interactive. Este un proces de transformare in cadrul caruia teatrul isi reinterpreteaza
relatia cu realitatea, iar componentele documentariste si performative ies in prim-plan, acestea
recreand, la fiecare productie, natura actului de reprezentare.‘r’3 Forma postdramatica, in acest caz,
nu inseamna respingerea mostenirii brechtiene, ci o reinterpretare a acesteia, ancorata Intr-un nou
sistem de relatii senzoriale si sociale.

In acest sens, viitorul teatrului brechtian nu consti in conservarea mostenirii istorice, ci in

rispunsurile sensibile oferite noilor provociri sociale si perceptive. Intr-o lume informationala

52 Cristina Modreanu, A History of Romanian Theatre from Communism to Capitalism - Children of a Restless Time,
New York, Routledge, 2020. 144.
53 cf. Ibid.
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dominata de cultura digitala, teatrul — Tn sensul descris de Lehmann — poate ramane relevant ca
mediu care nu informeaza, ci permite experienta directa a prezentului.

Pe baza cartografierii perioadelor brechtiene ce acopera aproape sapte decenii, putem afirma ca
analiza si compararea celor treisprezece spectacole din cadrul celei de-a treia perioade brechtiene
contureazi reteaua cAmpului discursiv al teatrului maghiar din Transilvania. In acest context,
spectacolele prezentate in aceasta perioada — in special regizate de Barabas Olga, Bocsardi Laszl0,
Porogi Dorka, Armin Petras, Szdcs Artur si Hegymegi Maté — reprezinta noduri esentiale prin care
se poate citi desenul canonic al esteticii teatrale brechtiene. Intrebarea este cum poate teatrul
maghiar din Transilvania sa pastreze, simultan, atitudinea critica a teatrului brechtian si sa
raspunda transformarilor structurale generate de digitalitate, globalizare si publicul mediatizat.
Raspunsul se afla, cel mai probabil, in configurarea unui limbaj teatral flexibil, reflexiv si sensibil

— capabil sa integreze nu doar noi medii, ci si noi forme de prezenta a spectatorului.
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3. A doua perioad:i brechtiani maghiara din Transilvania (1973-1980)
3.1. Prezentare generala a perioadei
3.2. Prima montare a piesei ,,Omul cel bun din Siciuan” in Transilvania
3.3.,,0mul cel bun din Siciuan”, r. Major Tamas, Teatrul Maghiar
de Stat Cluj, 12.12.1973.
3.4. ,,0Opera de trei parale”, r. Farkas Istvan, Teatrul Szigligeti,
Oradea, 31.12.1975.
3.5.,,Un om egal un om”, r. Kovacs Levente, Studioul Teatrului
Universitatii de Arte, Targu Mures, 29. 01.1976.
3.6. ,,Ascensiunea lui Arturo Ui”, r. Kincses Elemér,

Teatrul National, Trupa Tompa Miklos, Targu Mures, 19.11.1976.
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20
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26
26

28
30

32

34

36

38

41

41

42

44

51

54

57
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3.7. ,,Svejk in al doilea razboi mondial”, r. Szabd Jozsef,
Teatrul Szigligeti, Oradea, 11.02.1977.

3.8. ,,Mutter Courage”, r. Kovacs Levente, Studioul Teatrului
Universitatii de Arte, Targu Mures, 17.04.1977.

3.9. ,,Ascensiunea si decaderea orasului Mahagonny”, r. Kovacs Levente,
Casa de Cultura a Studentilor, 5.04.1978.

3.10. ,,Tobe in noapte”, r. Kovacs Levente, Studioul Teatrului
Universitatii de Arte, Targu Mures, 08.03.1980.

3.11. Rezumatul perioadei 1973-1980

4. A treia perioada brechtiana maghiara din Transilvania (1996—prezent)

4.1. Prezentare generala a perioadei
4.2.,,Opera de trei parale”, r. Kincses Elemér, Teatrul National,
Trupa Tompa Miklos, Targu Mures, 20.09.1996.
4.3. Intermedialitate, efect de distantare si hipermedialitate
4.3.1. Intermedialitate si efect de distantare
4.3.2. Intermedialitate si hipermedialitate
4.4. ,,Mutter Courage si copiii ei”, r. Paraszka Miklos, Teatrul Szigligeti,
Oradea, 15.01.2003.
4.5.,,0mul cel bun din Siciuan” — Brecht si Extremul Orient
4.5.1. Dificultatile proceselor interculturale
4.5.2. Elemente chineze si extrem-orientale 1n ,,Omul cel
bun din Siciuan”
4.5.3. Efectul V in teatrul chinezesc
4.5.4. Motive, filozofie si concepte chineze in dramaturgia
lui Brecht
4.5.5. Divinitatile
4.5.6.,,Om bun cautam!”, r. Bocsardi Laszlo, Teatrul
Tamési Aron, Sfantu Gheorghe, 27.04.2004.
4.5.7. ,,Undeva in Siciuan”, r. Barabas Olga, Studioul
Teatrului Universitatii de Arte, Targu Mures, 09.09.2005.

4.6. ,,Nunta mic-burgheza”, r. Anca Bradu, Teatrul Maghiar

61

63

64

67
69
72
72

74
76
76
83

91

94

94

99
101

102
105

107

112
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4.7.

4.8.

4.9.

de Stat Cluj, 24.02.2006.
,In jungla oraselor”, r. Porogi Dorka, Teatrul Tamasi Aron,
Sfantu Gheorghe, 26.02.2017.
,»Cercul de creta caucazian”, r. Anca Bradu, Teatrul Szigligeti,
Oradea, 05.11.2017.
,»Opera de trei parale” — trei montari
4.9.1. Brecht despre ,,Opera de trei parale”
4.9.2. ,,Opera de trei parale” (dupa John Gay), r. Kokan Mladenovi¢,
Teatrul Maghiar de Stat ,,Csiky Gergely”, Timisoara, 4.04.2015.
4.9.3. ,,Opera de trei parale”, r. Bocsardi Lasz16, Festivalul Szeged —
Teatrul Tamasi Aron, Sfantu Gheorghe, 2.08.2019.
4.9.4. ,Opera de trei parale”, r. Szécs Artur, Teatrul ,,Csiki Jatékszin”,
22.12.2023.

4.10. ,,Mutter Courage si copiii ei”’ — trei montari

4.10.1. Brecht despre ,,Mutter Courage si copiii ei”
4.10.2. ,,Mutter Courage si copiii ei”, r. Sorin Militaru, Teatrul

,»Csiki Jatékszin”, 23.02.2018.

116

118

125

129

129

130

132

134

136

136

139

4.10.3. ,,Mutter Courage si copiii ei”, r. Armin Petras, Teatrul Maghiar

de Stat Cluj, 19.11.2019.
4.10.4. ,,Mutter Courage si copiii e1”, r. Hegymegi Maté, Teatrul
Tamési Aron, Sfantu Gheorghe, 28.06.2024.

4.11. Rezumatul perioadei 1996—prezent

5. Arta — prezenta constienta

5.1.
5.2.
5.3.
5.4.
5.5.
5.6.
5.7.
5.8.

Obiectivele capitolului

Arta ca forma de comunicare
Literatura

Semnul lingvistic si conceptul
Simbolul

Muzica si sublimul

Catarsisul

Prezenta

143

146
155
158
158
159
160
165
167
170
173
176
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5.8.1. Formele prezentei
5.8.2. Prezenta ca posibilitate a fiintei
5.8.3. Prezenta actorului
5.8.4. Constiinta si prezenta in estetica teatrala brechtiand — pe baza a
trei interpretari contemporane
5.9. Concluzii
6. Teatrul lui Brecht — teatrul epic
6.1. Fundamente istorice si conceptuale ale teoriei teatrale brechtiene
6.2. Brecht si traditiile
6.3. Curente
6.4. Scena si publicul
6.5. Text dramatic, continut si forma
6.6. Regia
6.7. Arta actorului
6.8. Scenografie si costume
6.9. Muzica
6.10. Sfera atractivitatii si a politicului
6.11. Prezenta la Brecht
7. Rezumat general
8. Bibliografie
9. Anexe

176
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