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STRUCTURA TEZEI DE DOCTORAT

Teza de fata este impartita in zece capitole, numerotarea incluzand sectiunea

introductiva, concluziile si bibliografia.

Capitolul | — Introducere. Desfisurarea de forte — prezinta demersul studiului si aspecte ale

cercetarii stiintifice in domeniul teatrului.

Capitolul 11 — Axioma teatrului ca fenomen monolit — prezinta conditiile necesare pentru ca
modelul de lucru propus de tezd si devind functional, mai exact o privire a fenomenului
teatral ca structurd inchegata care si-a dezvoltat propriile instrumente cu care isi rafineaza

creatia.

Capitolul 11l — Stare de fapt: societatea retea si forta centrifugi de descompunere —
prezintd societatea actuald ca o structurd de tip retea ale cérei cerinte impun sporirea
potentialului prin asumarea credibild a unor roluri multiple. in acest context, prim prisma
profesiei pe care o practicd, actorul raimane un operator si credibilizator al fictiunii, in timp ce
individul civil, dezvrajit de transcendentul teatral, cauta sa isi insuseasca instrumentele cu
care actorul 1si construieste personajul. Identificand unelte teatrale si in alte spatii de
manifestare ale fiintei (psihologice, pedagogice, sociale), teza argumenteaza coagularea unei
fortei care descompune monolitul teatral in instrumente subordonate unor demersuri extra-

estetice.

Capitolul IV — Aplicabilitatea si verificarea modelului propus — ilustreaza, cu ajutorul
literaturii de specialitate, instrumentele teatrale identificate in teatrul educational, conform

practicii anglo-saxone in care s-a specializat autorul.

Capitolul V — Studiu de caz — relevanta teatrului pentru adolescentii romdni — prezinta
rezultatele studiului intreprins de catre autor care prezintd diferente la nivelul perceptiei
teatrului si a teatralitdtii cotidianului intre esantioane reprezentative de elevi, in functie de

contactul cu arta teatrald. Coreland rezultatele cu cercetari asemanitoare din strainatate,



capitolul confirma importanta uneltelor teatrale si a diferentierii pe care o pot face acestea in

procesul educational.

Capitolul VI — Unelte teatrale in alte spatii de manifestare. psihodramd si Teatrul
Oprimatilor — identificd instrumente specifice constructiei scenice in subordonarea unor
scopuri terapeutice sau de coagulare a energiilor sociale. Astfel, forta centrifugd care
descompune uneltele teatrale isi gaseste justificarea atdt prin prezenta elementelor teatrale in
alte spatii de manifestare ale fiintei, cat si prin recunoasterea eficacitatii instrumentelor

identificate.

Capitolul VII — Forta centripetd de raspuns: Cimentarea — ia in considerare faptul ca, in
pofida descompunerii instrumentelor de sorginte teatrala si folosirii lor in alte domenii,
fenomenul teatral nu ramane dizabilitat, ci continud sa produca spectacole si sd suscite
interes, consolidandu-si mitologia. Capitolul incearca sa identifice surse ale cimentarii
mitologiei teatrale: printr-o istorie a teatrului privita cu reverenta din perspectiva dimensiunii
ritualice a fenomenului, printr-un prezent al expandarii semantice si fenomenologice a
teatrului spre a cuprinde agende ale contemporaneitati, precum si printr-0 consolidare a
elementelor meritorii din cadrul identitatii breslei. Prin intermediul asocierii cu breasla si cu
ceea ce breasla reprezintd in societate, componente identitare meritorii pot fi revelate si la cei

care admira si frecventeaza aceste manifestari artistice.

Capitolul VIIl1 — Echilibrul dinamic al fenomenului teatral — pune in relatie fortele
discutate in teza de fata, forta centrifugad care descompune monolitul teatral in instrumente si
forta centripetd care cimenteazd mitologia teatrului, subliniind posibilitatea redusda de
manifestare a uneia dintre aceste forte in absenta celeilalte, ceea ce confera fenomenului un

echilibru dinamic.

Capitolul IX — Concluzii — insumeaza elementele tratate pe larg in capitolele anterioare,

punand in evidenta viabilitatea modelului propus.

Capitolul X — Bibliografie — prezinta lucrarile de specialitate consultate in elaborarea acestei

lucrari.



INTRODUCERE:
DESFASURAREA DE FORTE

Daca am putea vizualiza societatea contemporand ca un mare bazar al importurilor
culturale, bazar populat, printre altele si de pedagogi, terapeuti, coordonatori ai trupelor de
teatru scolar sau comunitar, traineri de dezvoltare personala, o intrebare de tipul Unelte
teatrale mai aduceti? si-ar gasi usor justificarea pentru ca am fi observat deja unelte specifice
pregatirii actorilor sau montdrii spectacolelor si in alte spatii de manifestare ale fiintei.
Elemente ca improvizatia, memoria afectiva, asumarea unui rol, protectia in interiorul rolului,
dezbaterea i1si dovedesc eficacitatea si dincolo de scandura scenei, in teatrul educational,
psihodrama sau teatrul comunitar. Ramane fenomenul teatral mai sarac, dizabilitat, in urma
acestei disecari de unelte din Intreg? Se pare ca nu, de vreme ce continud atat sa produca, cat si
sa viseze la spectacole importante, care, alaturi de interviuri, fotografii, biografii ale marilor
actori, cimenteaza o mitologie a maretiei, artistii arogandu-si meritul de repeta actul primar al
creatiel.

Astfel, s-ar putea identifica pe de-o parte o tendinta de a rupe intregul teatral pentru a
folosi elemente specifice antrenamentului actorilor altundeva, dar asta fara a afecta in mod
profund fenomenul, si, pe de altd parte, tendinta contrard, cea de cimentare a memoriei si
maretiei artei teatrale, a importantei pentru cetate, de a rascoli istoria teatrului pana la
amestecul indisolubil cu mitul pentru a legitima inefabilul si actul demiurgic al creatiei.
Tntrebarea pe care cercetarea de fati o adreseazi este daci aceste tendinte, identificate initial la
nivel empiric de catre autor, 1si pot gasi o argumentare coerentd sub termenul de forte si daca,
astfel catalogate, pot fi integrate intr-un model coerent, cu un grad de verificare la nivel
practic, care sa explice relatiile dintre ele si implicit sa ofere posibile explicatii pentru modul in
care fenomenul teatral se manifesta in societate.

Desi domeniile umaniste reprezintd un loc in care retorica se simte confortabil, lucrarea
de fata doreste a identifica fortele care actioneaza asupra teatrului, convergand instrumentele
cercetdrii cu intuitiile speculatiei, astfel incat apelul la literatura de specialitate si testarea prin
mijloace cantitative, calitative si mixte a relevantei instrumentelor teatrale in diverse spatii de

manifestare ale fiintei sa devina coloand de argumentare a demersului teoretic.
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Exista autori (Kuhn, 1962; Feyerabend, 1987) care pun sub semnul intrebarii metodele
de cercetare stiintifica, sustindnd ca aceste metode functioneazd in cazuri particulare;
cunoasterea stiintifica specifica fiind dependenta de cultura si circumstantele istorice in care
apare. Problema ridicatd de relativismul metodelor de cercetare este cea a paradigmei. O noua
paradigmd, o noua pozitie din care privesti lucrurile, desi contestd paradigma anterioarda
generand revolutiile stiintifice, nu poate fi, pand la urma, nici aprobata, nici dezaprobata de
comunitatea stiintificad generatoare a paradigmei initiale. Noua paradigma genereaza revolutie
stiintificd pand cand ajunge sa fie Inlocuitd de o altd paradigma, dar astfel, calculele si
formulele de cercetare sunt valabile 1n interiorul unei paradigme si nu sunt reprezentative

pentru alt mod de a vedea lucrurile. Acest aspect este explicat de catre Kuhn (1962):

Desi fiecare ar putea spera sa-1 converteasca pe celdlalt la modul sau de a vedea stiinta si
problemele ei, niciunul n-ar trebui sa spere ca-si dovedeste cazul. Competitia dintre

paradigme nu este o disputa ce poate fi rezolvata prin dovezi. (Kuhn, 1962, p. 148)

Conform lui Kuhn, teoriile contradictorii nu pot fi judecate cu ajutorul unui limbaj
impartial, dat fiind ca anumite concepte pot avea conotatii diferite in functie de fiecare teorie in
parte. Demonstratia finald a lui Kuhn este cd evolutia teoriilor stiintifice nu a aparut ca o
intelectuale, unul dintre telurile stiintei fiind crearea de sabloane aplicabile in contexte largi.
Accentul pus de Kuhn nu este pe imposibilitatea progresului stiintei, ci pe desele schimbari de

paradigma, cu rezultate valabile doar in interiorul unui anumit mod de a gandi lucrurile:

Nici o teorie nu rezolva vreodata toate puzzle-urile cu care se confrunta la un anumit
moment dat; cum nici solutiile la care s-a ajuns pana atunci nu sunt intotdeauna perfecte.
Dimpotriva, caracterul incomplet si imperfect al potrivirii intre date si teorie dintr-un anumit
moment este cel care defineste multe din puzzle-urile stiintei. Daca orice esec de potrivire a
teoriei ar fi generat respingerea acelei teorii, toate teoriile ar fi fost respinse tot timpul.
(Kuhn, 1970, p. 145 — 146)



O critica a metodelor de cercetare o face si Paul Feyerabend (1975) care pune
premisele cercetarii - in spetd cautarea adevarului - sub semnul intrebarii. Feyerabend se
intreaba dacd adevarul nu este doar un concept ideologic care serveste stiintei. Existd vreo
obligatie de a urma adevarul? Existenta umana se poate ghida dupa adevar, dar se poate ghida
si dupa libertate. In cazul in care libertatea si adevirul nu se suprapun, trebuie si alegem:

putem abandona libertatea, dar la fel de bine si adevarul ar putea fi de lepadat.

»Faptele” stiintifice sunt predate acum de la o varstd frageda in aceeasi manierd in care
faptele religioase era predate acum un secol. [...] Societatea, spre exemplu, si institutiile sale
sunt criticate in modul cel mai sever si de multe ori injust inca din scoala elementara. Dar
stiinta face exceptie criticii. In ansamblul societatii, modul de judecati al omului de stiinta
este primit cu aceeasi reverenta cu care era primit cel al episcopului sau cardinalului nu cu
mult timp Tn urma. [...] Oriunde ne uitdm la modul in care a avansat marea stiinta vedem ca
existd numeroase interferente exterioare, facute parcd sa prevaleze in fata celor mai
fundamentale si rationale reguli metodologice. Lectia este simpld: nu existd nici un
argument care sa sprijine exceptionalul rol pe care stiinta il joaca astézi in societate. Stiinta a

facut multe, dar la fel au facut si alte ideologii. (Feyerabend, 1975)

La un asemenea argument, probabil cd majoritatea ar intui rdspunsul lui Stove (1982),
care sublinia ca astdzi existd mai multa cunoastere decat acum 50 de ani si infinit mai multa
decat in 1850, rezultand astfel o cantitate informationald acumulatd de-a lungul timpului.
Totusi, ideile lui Feyerabend (1975) legate de natura ideologicd a stiintei se justificd prin
prisma conceptului unic, al faptului ca orice teorie se Intoarce la ea insdsi (in interiorul
propriei paradigme) in incercarea de a oferi raspunsuri. Trigand linie, se observa ca
argumentele contradictorii de tipul celor mentionate anterior nu fac decat sa alimenteze lipsa
de consens a comunitatii stiintifice asupra scopurilor si metodelor cercetarii. Personal,
rezonez la ideea ca se poate face cercetare, se poate potenta cunoasterea printr-0 conjugare a
creativitdtii cu metode de cercetare validate si a onestitatii cu judecata critica.

Cercetarea in teatru ar putea parea o speculatie elitista daca triada creator-spectacol-
spectator nu ar continua sd existe si in afara evenimentului scenic. Daca vorbim despre teatru
dupd terminarea spectacolului nseamnd cd fenomenul incd reverbereaza in ungherele

memoriei. Mai mult decat atat, dacad simtim nevoia sd recunoastem si sd asezam pe un



piedestal mari actori, regizori sau spectacole, nu contribuim, oare, la mitologizarea teatrului,
la cimentarea teatrului ca Teatru? Mergand mai departe, este solida acesta cimentare a maretii
in conditiile In care unelte teatrale se regisesc in teatrul educational, teatrul comunitar,
psihodrama?

Paradigma definita de lucrarea de fata este cd asupra teatrului ca fenomen in societate
pot actiona forte care sa aiba anumite efecte asupra fenomenului. Aceasta perspectiva a pornit
de la incercarea de a explica traiectoriile diverse pe care teatrul le ia astazi: pe de-0 parte ca
sumd de unelte in explorarea unor spatii pedagogice sau psihologice, pe de altd parte ca o
continud consolidare, artistica si manageriala, a entitatilor culturale de prestigiu. Cum poate
coexista tendinta de a demonta teatrul in elemente constitutive spre a-1 folosi in scoli,
comunitati defavorizate, unitati terapeutice cu stralucirea marilor montari, a marilor actori, cu
templul mistic al teatrului, cu unitatea bine slefuitd a spectacolul? Lucrarea vine din
necesitatea de a include aceste directii contradictorii, haotice, intr-un ansamblu coerent, de a
oferi o posibilitate de a le explica posibilele legaturi si consecinte.

Asa cum mentionam anterior, lucrarea va prezenta si alte spatii de manifestare ale
fiintei: sociale, psihologice, educationale, in care pot fi identificate instrumente teatrale. Daca
acestor instrumente li se poate identifica provenienta teatrala din punct de vedere istoric si
functional, avand relevantd in domeniul care le-a asimilat, se poate confirma paternitatea
acestora dintr-o spargere a teatralitatii, ca o consecintd a fortei centrifuge ce arunca
instrumentele de lucru dinspre teatru inspre respectivele zone de manifestare. Daca forta
centrifuga — cea care disperseaza teatrul in instrumente — ar fi singura forta ce actioneaza
asupra fenomenului, teatrul s-ar pierde pe sine ca structurd coerentd. Totusi, fenomenul
teatrul se manifesta si ca ansamblu functional prin institutii, spectacole, repetitii, ceea ce
inseamna ca exista un raspuns la forta centrifuga, o forta de sens contrar, centripetd, care-i
consolideaza unitatea si 1i cimenteaza maretia.

In concluzie, teza de fata va incerca si demonstreze posibilitatea de a privi tendintele
care actioneaza asupra teatrului ca doua mari forte, centrifugd si centripetd, una care
descompune teatrul in propriile unelte, iar cealaltd care, dimpotriva, il cimenteaza si
mitologizeazd, ambele ducand la un echilibru dinamic al fenomenului, motiv pentru care
teatrul nu se risipeste in unelte folosite in alte spatii de manifestare ale fiintei (decat pentru
cei care ii neaga structura monolitd), dar nici nu devine un bun al veneratiei mistice sau
obiect de fetisizat (decat in agendele celor care au nevoie de legitimare profunda a artei pe

care o practicd sau o admira).



AXIOMA TEATRULUI CA FENOMEN MONOLIT. DELIMITARE
CONCEPTUALA

Folosirea in aceasta lucrare a sintagmei forte care actioneaza asupra teatrului ia drept
axioma caracterul monolit al fenomenului teatral, ca structura coerenta intr-un corp unic, bine
inchegat, o structura despre care se poate vorbi la singular ca teatrul sau fenomenul teatral.
Exista si varianta opusa, 1n care arta sincreticd a teatrului poate fi privita si ca un cumul de
legaturi, tendinte, raporturi diverse intre forme de arta care se intalnesc uneori sub ceea ce
recunoastem si catalogam colectiv drept teatru sau spectacole de teatru. Aceeasi discutie se
poate purta si in contextul existentei unei stiinte proprii teatrului, sau, dimpotriva, a unor
instrumente provenite din stiinte conexe care pot fi aplicate fenomenului. Discutia se poate
simplifica, pana la urma, la nivelul maturitatii fenomenului si a capacitatii acestuia de a-si
produce singur un numar suficient de mare de instrumente de lucru: a devenit teatrul
indeajuns de matur pentru a fi privit per se, pe propriile picioare? Demonstratia lucrarii
capata coerentd in cazul in care raspunsul la intrebarea anterioara este DA. Un NU, poate la
fel de justificabil prin prisma diferentelor intre manifestarile cu caracter teatral, ar opri
modelul propus de teza la nivelul detaliilor: dacd privim teatrul ca structurd neomogenad, ca
legaturi intre alte arte si unelte, intre miscari si realizdri, intre artisti si productii, formularea
forte care actioneaza asupra teatrului devine inexactd pentru cd ar putea defini orice
modificare adusa din exterior unui element al intregului, de la text la decor si de la
modalitatea de finantare pana la alegerea repertoriului unei institutii de spectacol. De aceea,
desi nu este singura modalitate de teoretizare a fenomenului, lucrarea de fatd porneste
axiomatic de la teatru ca structurd monolita, ca unitate ce Inglobeaza spectacolul de teatru,
istoricul sdu — modul prin care se realizeaza - si raportdrile ulterioare. O astfel de
caracterizare la nivelul formei, in ciuda generozitatii pe care o propune, poate parea, totusi,
laxa, fiind capabild sd amestece in aceeasi trusd ceea ce numim instrumente teatrale cu
instrumentele i metodele de lucru ale altor domenii. De aceea, pentru a vedea daca poate fi
definita o fortd care sa actioneze asupra teatrului, daca aceastad fortd 11 arunca instrumentarul
dintr-o zona de manifestare a fiintei in alta, devine necesara, pe de-0 parte acceptarea axiomei
caracterului monolit al teatrului, cat si o minima delimitare intre instrumentele teatrale si

restul instrumentelor analoage. In acest caz, lucrarea traseaza granita intre uneltele teatrului si



alte instrumente (psihologice, pedagogice) pe principiul paternititi: Se propune ca un
instrument, indiferent in ce zone de manifestari umane este folosit, apartine teatrului
(structurii monolite) daca are provenienta teatrald, daca este recunoscut fie de catre creatori,
fie de catre cei care il utilizeaza in alte domenii.

Sintagma forta care actioneaza asupra teatrului defineste 0 coagulare de tendinte cu
0 anumita origine (asupra careia se pot testa scenarii), care actioneaza asupra teatrului in
vederea modificarii pozitiei fenomenului in societate sau ajustarii altor fenomene cu ajutorul
elementelor teatrale preluate din ansamblul coerent.

Ipoteza ca anumite tendinte ale societatii actuale care se rasfrang asupra teatrului ar
putea fi catalogate drept forte provine din observatia empiricd a faptului cd unelte teatrale,
tehnici intdlnite in antrenamentul actorilor, ajung sa fie folosite si in alte spatii de manifestare
ale fiintei: psihologice (psihodrama), educationale (teatrul in educatie), sociale (teatrul forum,
teatrul dezbatere) etc. Formulari ca: uneltele teatrale sunt folosite sau ajung sa fie folosite in
alte spatii de manifestare ale fiintei, ne pun in mod aprioric in fata faptului Tmplinit: sunt
acolo, au ajuns acolo, trecand cu vederea traseul lor: cum au ajuns? Cine si de ce le-a adus?
Probabil ca o explicatie intuitiva ar fi ca actori sociali din domeniile respective au considerat
ca isi pot spori rezultatele avute, ca pot creste nivelul de atractivitate in ceea ce Tntreprind
dacd apeleazi la tehnici de sorginte teatrald. Insa existenta unor domenii ca psihodrama sau
programele masterale specializate precum teatrul in educatie subrezesc explicatia ca, pur si
simplu, 0 mana de practicieni ori teoreticieni curiosi au inceput la un moment dat sa caute in
vestiarul secret al teatrului.

Ceea ce lucrarea va incerca sa explice pe parcursul capitolelor urmatoare este ca o
stare de fapt a modului in care actionam in societatea contemporana determind un demers
sustinut pentru sporirea potentialului, pentru a fi mai mult decat noi insine, nu doar pentru a
performa, ci si pentru a fi perceputi ca performeri. Inconjurati de actori sociali, actori
economici, actori politici, teatre de operatiuni, transformam si actorul de pe scend intr-0
referintd colectiva pentru cineva care este el si, in acelasi timp, poate fi mai mult decat atat.
Cand din interiorul stdrii de fapt irump eforturile amplificarii potentialitatii si prelungirii
identitatii on-line (care este deja ajustatd intr-un mod convenabil) si In interactiunile din viata
cotidiana, se poate vorbi de concretizarea acestor eforturi in forte, cu o posibild origine in
postmodernism si o rafinare in hipermodernism, care, asemenea fortei centrifuge, sunt gata sa
se departeze de nucleul diferitelor fenomene (in cazul de fatd teatrul), raspandind elemente

teatrale pentru a putea fi folosite de cei din afara domeniului.
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SURSE ALE DESCOMPUNERII, SURSE ALE CIMENTARII

.....

pune 1n termeni de conditie necesara pentru materializarea potentialului extins. Astfel, daca in
primd faza sporirea potentialului are un caracter fictional, generator de emotii favorabile
episodului in care individul isi proiecteaza mental capacitatea extinsa, in momentul in care
individul isi propune asumarea rolului, adica transferul in planul realitatii a capacitatii de a fi
mai mult decat sine insusi, individul se izbeste de problema daca va fi crezut si, in cazul in
care va fi crezut, daca poate transforma acest nou rol asumat intr-o experienta repetabila.

Credibilitatea si repetabilitatea rolului social pot fi privite fie drept componente native
(talentul individului care, precum talentul actorului, exercitd credibilitate Tn demersurile
intreprinse), fie, in lipsa prezentei lor native, drept componente dobandite.

In cazul in care credibilitatea si repetabilitatea, intdlnite la actor si in general la
demersurile spectaculare, nu sunt atribute native ale individului parte a retelelor, privirea spre
actorul care le detine este una de tip aspirational. Coaguland privirea aspirationalda cu
componenta sceptica la adresa magicului si miraculosului exercitat de catre actor asupra
spectatorilor, scepticism de sorginte postmoderna, pentru individul parte a retelelor, dezvrajit
de transcendentul teatral, problema se poate pune in termeni de insusire a uneltelor actorului
in vederea sporirii potentialului in situatii analoage. In acest mod, competentele si increderea
atribuita in interiorul retelelor la care individul ia parte ar putea fi sporite.

Din intregul demers al unei sume de indivizi care tind sa castige capacitatea de a-si
asuma roluri credibile si repetabile in vederea cresterea relevantei in retea, se contureaza o
fortd pentru care monolitul teatral este sursa de instrumente prin care pot crea caractere
multiple, precum actorul de pe scend in situatii analoage. Aceastd fortd centrifuga tinde sa
rupa ansamblul teatral, dezmembrand dostoievskianul frumos care va salva lumea in proptele
provenite din frumos, folosite in scop utilitar, suporturi care vor ajuta individul sa strabata

Pe de alta parte, daca exista contexte sau perioade istorice Tn care teatrul este venerat,
daca existd o culturda a vedetei de teatru si daca teatrul se intersecteaza cu utopia,

proiectandu-si marele spectacol ca mai apoi sa lase prada amintirii acea maretie, inseamna ca
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fenomenul nu se dedd doar la risipire in instrumente, continudnd sa raspunda fortei centrifuge
de disecare cu o fortd similard, dar de sens contrar, o fortd care cimenteaza mitologia teatrala,
contribuind la transformarea teatrului in Teatru si a actorului in Actor. Diferenta nu consta
doar intr-o pretentioasa scriere cu majusculd, ci intr-o serie intreagd de demersuri care
pozitioneaza aceastd formd de artd deasupra altor activitati si pe creatorii ei in recunoscuti
posesori de abilitati deosebite.

Mitologia teatrald, reverenta cu care teatrul poate fi considerat Teatru, se dezvolta ca
raspuns la disecarea fenomenului, iar lucrarea de fatd propune trei surse ale fortei centripete:
cimentarea istoricd sau o cimentare prin intermediul trecutului (printr-o recompunere
convenabild a istoriei teatrului), cimentarea prezentului (prin expandarea semanticd a
termenului teatru si a familiei de cuvinte asociate, prin juxtapunerea teatrului unei agende
sociale — teatru gay/lesbian/black etc., alaturi de cautarea unor formule prin care grupurile
marginalizate sa isi aduca problematica in centrul atentiei), alaturi de o cimentare intru
eternizare: apelul la marele spectacol care a fost sau va sa vind, cimentare ce tine de latura
utopica a fenomenului.

Tinand cont ca teatrul nu se poate desparti de propria memorie (care, prin intermediul
proiectiei marelui spectacol are valente utopice), dar nici nu poate raimane imun la seductia ce
o exercitd asupra altor zone de manifestare ale fiintei (prin intermediul actorului si al
potentialul sdau multiplu), se poate considera ca rezultanta celor doud forte, centrifugd (de
descompunere) si centripeta (de cimentare), confera teatrului un echilibru dinamic in cdutarea

propriei pozitii in societate (vezi figura de mai jos).
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Fenomenul teatral Tn echilibru dinamic

Cimentare prin istorie (forta centripeta)
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coagulant al schimbarii sociale]

Teatrul
educational
(forta centrifuga)

Psihodrama
(forta centrifuga)

FENOMENUL
TEATRAL

Cimentare prin prezent (forti centripeta)

|
|
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. . . 1
Cimentarea eternului (utopica) (forta centripetd) :
: : [expandari semantice ale termenului teatru,
Lo

[marele spectacol care a fost sau va sd vina]
- . cresterea relevantei pentru cetate prin
\\ , afirmarea atat a centrului, cat si a
/ - - -
erifericului,
Teatrul P

componente identitare meritorii ale breslei si

social/comunitar si spectatorilor]

variatiunile sale
(forta centrifuga)
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CONCLUZII

A vorbi despre forte care actioneaza asupra teatrului Tnseamna, inainte de toate, a
privi teatrul ca un monolit asupra céruia se exercitd actiuni in vederea schimbarii pozitiei in
societate. Altfel spus, parafrazdnd-o pe Susan Sontag (2000), a aduce in discutie teatrul sub
actiunea fortelor articuleaza un nou refuz de a lasa fenomenul in pace.

O serie de practicieni si teoreticieni zgdndaresc un fenomen care a evoluat odata cu
civilizatia, adulat si blamat deopotriva, stralucitor si totusi vlaguit de importanta pe care o
avea candva, autohton sau strdin, plin sau gol, comercial ori experimental, fenomen sacral
care repetd actul creatiei sau doar mijloc pentru actiunea sociald. Astfel, datoritd modului lax
de definire, cat si manifestdrilor divergente care se revendica drept teatru, se poate afirma ca
fenomenului teatral nu-i sunt straine contradictiile.

Intrebarea la care teza de fatd incearca sa raspunda este daci aceste contradictii, ca si
altele care insumate caracterizeaza teatrul, ar putea fi incluse intr-un ansamblu coerent, cu
posibilitate de verificare practica. Pornind empiric de la identificarea unor instrumente de
sorginte teatrala in alte spatii de manifestare ale fiintei, modelul propune definirea unei forte
centrifuge (avand ca sursa diligentele societatii actuale), care descompune monolitul teatral Tn
instrumente subordonate altor domenii. Faptul cd fenomenul teatral nu se risipeste in propriile
unelte, ci continud sa isi revendice dimensiunea sacra, relevanta pentru contemporaneitate,
precum si 0 componenta meritorie a identitatii breslei si a celor care venereaza aceasta forma
de artd converge spre existenta unei forte de rdspuns, o fortd centripetd care cimenteaza
mitologia teatrala.

Teza propune analizarea fortelor care actioneaza asupra teatrului pornind din
contemporaneitate, debutand cu analiza societatii actuale in care teatrul se desfasoara.

Exista autori (Castells, 2000; Dijk, 2006) care diferentiaza societatea actuald de alte
modele de organizare prin faptul ca interactivitatea si componenta electronicd a comunicarii
au schimbat structura de actiune sociala de la una de tip piramidal (cu varful identificat Tn
inalturi, conducatori ori clasa dominatoare), la o structura retea asemanatoare retelelor on-line

de socializare. Astfel, indivizii si organizatiile sunt interconectate cu ajutorul mediului

14



electronic, iar deciziile sunt luate adesea colaborativ, din spatele monitorului. Cu cét
tehnologia ajunge sd penetreze mai mult straturile sociale, cu atit diferentierea indivizilor nu
se mai realizeaza in termeni de acces la informatie (aceasta fiind la un click distantd), cat in
capacitatea de asumare credibila a unor roluri multiple in cadrul retelei, in vederea anticiparii
deciziilor celorlati si a cresterii relevantei individuale. In societatea retea, individul nu mai e
doar un consumator, ci mai degraba un hiperconsumator, asa cum il defineste Gilles
Lipovetsky (2007), atat pentru aviditatea trairii emotionale, cat si pentru asumarea credibild a
rolului celorlalti, aspecte care, conjugate, 1i sporesc stima de sine si par cd il conduc pe

drumul Tmplinirii:

De la consumatorul supus constrangerii pozitiei sale sociale s-a trecut la un hiperconsumator
avid de experiente emotionale si de un trai mereu mai bun, preocupat de calitatea vietii si de
sanatate, de marci si de autenticitate, de imediat si de comunicare. [...] Hiperconsumatorul
nu mai e doar ahtiat dupa bunastare materiala, el apare ca si solicitant exponential de confort
psihic, de armonie interioard si de aspiratie subiectivd catre implinirea personald, fapt
dovedit de Tnmultirea tehnicilor derivate din noul domeniu al dezvoltarii personalitatii, ca si
de succesul de care se bucura intelepciunea orientala, noile spiritualitdti, diversele ghiduri
ale fericirii si ale intelepciunii. Materialismul caracteristic primei societdti de consum e
depasit: asistam acum la expansiunea pietei sufletului si a transformarii sale, a echilibrului si

a stimei de sine, simultan cu proliferarea farmaciilor fericirii. (Lipovetsky, 2007, p. 7-8)

Pentru hiperconsumator, pentru individul din societatea retea, a fi tu Insuti, dar si
putin din ceilalti implica sporirea potentialul, demers care rdmane la nivel de proiectie pana
cand individul materializeaza, intr-un mod credibil si repetabil, roluri multiple in retelele din
care face parte. Prin insdsi profesia pe care o practica, actorul rdmane un model al
potentialului sporit, a capacitatii de a fi sine Tnsusi si mai mult decat atat. Potentialul sporit al
actorului poate fi privit din doud perspective: a abilitdtilor native prin intermediul cérora
actorul reuseste sa fie mai mult decat sine insusi, sau a abilitatilor dobandite, antrenate cu
ajutorul instrumentelor teatrale prin care actorul ajunge, intr-un mod controlat, sa isi asume
personajul.

In lipsa abilititilor native de asumare credibili a multidimensionalititii rolurilor,
individul parte a retelelor tinde sd preia de la actor instrumentelor prin care acesta isi
construieste personajul. Odata preluate, individul foloseste instrumentele teatrale pentru

augmentarea sinelui Tn demersul de a-si asuma credibil si repetabil rolurile presupuse de
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retea. Astfel preluate si aduse in spatii diverse, instrumentele de sorginte teatrald schimba
subordonarea estetica din care provin pentru subordonarea ceruta de noile spatii in care ajung
sa activeze.

Prin insasi sincretismul de care da dovada, monolitului teatral nu-i sunt disecate doar
uneltele din trusa de antrenament a actorilor, ci si elemente de dramaturgie (structuri de text
cu conflict si rasturnare de situatie), regie (alegere a instrumentelor potrivite si rafinate intru
subordonarea altor scopuri), scenografie (construirea unor decoruri necesare activarii
elementelor descompuse din monolit) etc.

Spre exemplu, prin cele doua filiere ale teatrului in educatie, Drama in education si
Theatre in education (asa cum sunt studiate in spatiul anglo-saxon), se poate vorbi de
instrumente teatrale care schimba subordonarea estetica (esteticul ramanand, totusi, o valenta)
cu subordonarea educationald. In acest caz, dincolo de asumarea semantici, relevanta
uneltelor teatrale se poate verifica la nivelul diferentei intre elevii care practica o forma de
teatru si cei cdrora aceasta arta le este straind. Teza coreleaza rezultatul studiului efectuat in
Romania privind relevanta teatrului pentru adolescenti cu studii similare din strdindtate
(Deasy, 2002; Gervais, 2006; Catterall, 2009), evidentiind faptul ca elevii care frecventeaza
cluburi sau ore de teatru nu au doar capacitdti imbunatitite de comunicare, ci si, in
comparatie cu ceilalti, percep mult mai bine caracterul construit al relatiilor interumane in
functie de situatie si interese, ca forma de teatralitate a cotidianului (Goffman, 2007).

Verificind paternitatea si relevanta instrumentelor teatrale in teatrul educational,
precum si prezentarea in literatura de specialitate a acelorasi instrumente viabilizate in
psihodrama si in actiunile sociale, se poate afirma ca prezenta uneltelor teatrale in alte spatii
de manifestare ale fiintei este rezultatul fortei centrifuge care, ca diligentd a
contemporaneitdtii, descompune monolitul teatral.

Dacid forta centrifuga de descompunere a teatrului ar fi singura forta care ar actiona
asupra fenomenului, s-ar putea cu usurintd prezice sfarsitul teatrului ca ansamblu coerent.
Totusi, acest lucru nu se intampla, mai mult decat atat, artei teatrului conferindu-i-se credit si
reverentd in aria culturii. Ca rdspuns la forta centrifugd de descompunere in unelte, teza
identifica o fortd similard, dar de actiune opusa, o forta centripetd care consolideazd mitologia
teatrala, avand ca sursd revendicari istorice, coaguldri ale vocilor cetdtii si componente
identitare meritorii.

Prin istoria teatrului, creatorii se pot revendica de la originea ritualica a fenomenului,
legitimandu-si astfel cautarile si experimentele (Artaud, 1958; Grotowski, 2014), pot combate

dimensiunea sacrd a teatrului pentru a incarca alte concepte cu aceasta valentd (Schechner,
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2009) sau se pot revendica de la un teatru laic, coagulant al problemelor cotidianului (Boal,
1992, 2008; Kuppers, 2007).

Daca istoria are capacitatea de a cimenta la nivel revendicativ fenomenul teatral,
prezentul 1i cimenteaza mitologia prin relevanta pe care i-o recunoaste in interiorul cetatii,
teatrul fiind un mijloc prin care se poate manifesta deopotrivd centralul si perifericul,
canonicul si indezirabilul. In acest caz, teatrul nu doar perpetueaza practici spectaculare, ci
este si in cautarea unor moduri prin care grupurile cu o problematica marginala tind spre
centrul cetatii si  implicit a scenei, generandu-si denominatie proprie (teatru
feminist/gay/lesbian/queer/black etc.). Prin alaturarea agendei politice cu forma de exprimare,
precum si prin articularea estetica a vocilor perifericului, teatrul se expandeaza in straturi
sociale, cautandu-si cele mai bune mijloace prin care revendicarile perifericului sa aiba
efectul scontat.

O sursa de cimentare a mitologiei teatrale pornita dinspre prezent poate fi considerata
si breasla, a carei componente identitare meritorii sunt perpetuate prin intermediul aspiratiei
individului catre potentialul extins al actorului. Intr-un spirit postmodernist, ,,autosceptic si
totusi curios, neincrezator si totusi cautator, binevoitor si totusi ironic.” (Calinescu, 1995,
p.233), individul pe de-o parte descompune uneltele teatrale pentru a-si spori potentialul sau
pentru a le activa in alte spatii de manifestare ale fiintei, iar pe de altd parte cimenteaza
mitologia teatrald printr-0 privire reverentioasa la adresa acestei forme de arta, legitimand-o

cu fiecare bilet cumparat si cu fiecare discurs apreciativ la adresa breslei.

Cine este cel care se adreseaza spectatorului, actorul sau personajul pe care-l incarneaza?
Regasindu-se (afectiv, sau, dimpotriva, rational) in personajul scenic, spectatorul raspunde
(prin ticere adanca, ras sau aplauze) actorului. in fapt, cel ascuns in anonimatul salii isi
satisface, cu o vaga constientizare, nevoia identificarii (a inculcérii eului, a oglindirii sau a
regasirii de sine), prin protectia pe care i-o oferd distantarea si denegarea teatrald. (Crisan,
2008, p.13)

Mai departe, breasla se foloseste de istoria teatrului pentru a se revendica dincolo de
uman, dar isi poate aroga merite si din spatii ale utopiei, balansand Intre marea creatie care a
fost (caracter utopic prin prisma perfectiuni rememorate) sau care va sa vina (proiectie a

viitorului mare spectacol).
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Prin potentialul extins al actorului, cat si prin rolurile importante care 1i sunt fie
reamintite, fie promise, spectatorul, individ al retelei, tinde spre insusirea uneltele actorului
pentru propria dezvoltare, fard a uita sa legitimeze teatrul pentru a fi el insusi perceput drept
cel care gireazd si recunoaste cultura, alimentdndu-si astfel stima de sine si reverenta

celorlalti:

Daca lipsurile materiale — odata ce necesitatile primare sunt acoperite — nu genereaza un
sentiment de frustrare insuportabila, asta se intdmpla pentru ca valoarea recunoscuta
legéturilor interpersonale, a vietii relationale si afective continud sa exercite o dominatie
considerabila. Prin aceasta, raporturile cu celalalt sunt in acelasi timp ceea ce poate ridica
cele mai mari obstacole pentru fericire si ceea ce impiedica lucrurile sa adanceasca prapastia
insatisfactiei. [...] Suportdm mai usor suferintele generate de consumul obsesiv decat pe cele
care-si au originea in viata afectiva, intima, profesionala. Frustrarile legate de consum sunt
limitate, cele relative la existenta subiectiva si intersubiectiva se agraveaza, neimplinirile cel
mai frecvent exprimate referindu-se la comunicare, iubire, realizare profesionala,
recunoastere, respect, stima de sine. In vremurile hipermoderne, Penia se caracterizeazi nu
atat prin setea inalterabild de obiecte, cat prin dificultatea de a fi, nu atét prin raporturile cu
lucrurile, cat prin neimplinirile din relatia cu ceilalti si cu sinele. (Lipovetsky, 2007, p. 163-
164)

Intr-o astfel de structuri, fortele care actioneazi asupra teatrului, centrifuga
descompunerii si centripeta cimentdrii, desi pot fi imaginate ca distincte, tind mai degraba
spre un ansamblu inseparabil care confera teatrului o stare de echilibru dinamic.

Modelul propus se vrea a raspunde la o intrebare pe care fiecare generatie care
absolva o universitate de profil ar trebui sa si-0 adreseze: de ce nu dispare teatrul? Aparent,
intrebarea ar putea fi de ce continuam sa facem teatru?, dar fara plasarea voluntara a sabia
extinctiei deasupra, descurcarea itelor prin care fenomenul rdméane relevant pentru cei de
astazi s-ar dovedi inutila. Spectrul disparitiei intra in focalizare clara cu atat mai mult cu céat
nicio instanta nu i-a decretat fenomenului caracterul etern, dimpotriva, perisabilitatea fiind
deseori o etichetda comuna aplicata universului teatral, cum nici disparitia teatrului nu a fost
clamata decat doar pentru a-i fi instituite alte modele de practica.

Poate ca tocmai acest echilibru dinamic ca mod de a vedea relatia fenomenului cu

exteriorul poate fi explicatia pentru care teatrul nu progreseaza si nici nu regreseaza intr-un
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mod vehement. Existd moduri, mode si modele de a face teatru dar, asa cum observdm in
istoria teatrului, ele nu modifica pozitia fenomenului la nivel global (teatrul a fost izgonit si
reprimit 1n cetate, fara a se risipi, dar si fard a deveni motorul evolutiei).

Modelul propus ca ansamblu de forte ofera un raspuns pentru care teatrul nu se
risipeste In propriile unelte, cum nici nu devine obiect al adulatiei colective, ci se pastreaza
intr-un echilibru dinamic, chestiondndu-si pozitia din interiorul spatiilor de manifestare ale
fiintei. Un astfel de model de lucru nu doar faciliteazd celor care studiazd arta teatrului
insusirea unei structuri cauza-efect pentru care teatrul nici nu se risipeste, nici nu devine
central in aria manifestarilor umane, ci le da posibilitatea de a fi constienti cd echilibrul in
care se afla teatrul este unul dinamic, atat breasla cat si spectatorii avand sansa de a actiona
anumite péarghii, de a legitima si finanta anumite miscari si proiecte in detrimentul altora, Tn
Tncerca de recuperare a starii de echilibrului in care se vrea a se afla teatrul si publicul sau.

In concluzie, ca in cazul oricirui model ce dispune de un grad de verificare practica, o
coagulare coerentd a tendintelor care actioneaza asupra teatrului si plasarea acestora intr-un
argumentat raport de interdependenta confera un model de lucru pentru clarificarea unor
tendinte contemporane divergente, continand astfel atat adevar, inspiratie si aplicabilitate cat

poate naste la rAndul sau pentru alti teoreticieni si practicieni:

Am vazut cum cineva atat de abil la nivel teoretic precum Bonnie Marranca pune sub
semnul 1Intrebarii relevanta abundentei de lucrari teoretice pentru practica artelor
spectacolului. Teoria si teatrul pot fi irelevante una pentru cealaltd. Dar nu existd nimic
inerent care sd decreteze cd asa si trebuie sd fie. Cum nimic nu garanteazd o relatie
productiva intre acestea. Raspunsul la intrebarea utilititii uneia pentru cealalta va trebui dat

mereu si mereu si intotdeauna in noi circumstante. (Fortier, 2002, p. 220)
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