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Argument:

Critica de teatru: de unde, cum, de ce, pentru cine?

Nu de azi, nici tocmai de ieri, in viata noastra culturald - asa
cum e ea reflectatd in textele aparute public, fie pe suport de hartie,
fie online - s-a insinuat incet dar solid un fel de neincredere, dacd nu
de-a dreptul o stare de respingere, mai surda sau mai vocald, cu privire
la actul critic. In teatru lucrul e mai vizibil ca oriunde altundeva, chiar
dacd, din pricina ,masei” reduse a celor care practicd (sau ar dori sd
practice) profesionist exercitiul critic, ecourile acestei delegitimari sunt
mai degraba insesizabile in raport cu publicurile propriu-zise. Oricum,
dacd faci o simpld comparatie, sa zicem cu frecventa articolelor cri-
tice dedicate filmului, ori cu spatiile de dezbatere dedicate literaturii
(ambele, la randul lor, afectate de sciderea dramatica a publicatiilor
sau rubricilor de specialitate din cotidiane, de diversificarea haotica,
pe orizontala, a receptarii, prea putin compensata de un efort coerent
de educare, constructie si intinerire a publicurilor) situatia e atat de
dramaticd si de confuza incat risca sa te umple de blazare. De ce sd mai
scrii eseuri si cronici despre teatru? Cui se adreseazd ele, cata vreme
nu avem nici un instrument viabil de a afla cine si de ce vine la teatru?

De mai multd vreme, respectul breslei mai largi, a oamenilor de
teatru, pentru aceastd ,sectiune” a ei scade intr-un ritm alert.
Acum cdteva zile, o discutie de pe pagina de Facebook a cunoscu-
tului actor Marius Florea Vizante, generatd de un text adresat de
acesta criticilor de teatru, concluziona cd publicul e cel mai bun
critic si cd, una peste alta, de critici nici n-ar mai fi nevoie, in tea-
tru cel putin, din moment ce oamenii rdd, aplaudd si se simt bine
(mai erau si alte pdreri, dar aceasta pdrea majoritard). Textul lui
Vizante (postat pe timeline-ul lui pe 28 februarie) este o reactie
onestd a unui profesionist preocupat de meseria lui, asa incat sper



cd va declansa o reactie mai ampld, scria Cristina Modreanu in-
tr-un articol din martie 2013, din ArtAct Magazine'.

Cui i se adreseaza discursul criticii de teatru in forma sa uzuala,
de cronicd, de cine e citit si comentat? De publicul potential? De artistii
care au creat spectacolul? De cei care, concurent-empatici, ar vrea sa
fie informati cu privire la productiile altora? De managerii teatrali in-
teresati de un raspuns avizat cu privire la optiunile lor repertoriale? Pe
cine influenteazd cronica? Care ar fi consecintele ei pe termen scurt si
mediu? Dar in cazul discursurilor de sintezd, ori de prospectie a feno-
menului teatral, cine si in ce masura e disponibil sa intre-n dialog, fie
el si unul imaginar, ori macar sa plece urechea? Atunci cand incerci sd
ridici asemenea intrebari, aproape toata lumea — de la actor si manager
la criticul insusi, ori la simplul spectator — se uitd in altd directie, ori
ridicd din umeri a neputintd. Si totusi, aceasta neputintd aparentd e
mereu incdrcata, subteran, de un potential de asteptare difuza, in sine
semnificativa. ,,Pierderea respectului si a recunoasterii de cdtre breasla
criticilor de teatru poate fi reparatd, cu conditia esentiald si ne pese in
primul rand noud, criticilor, de ea. Sd incepem prin a ne respecta noi
intre noi”, afirma cu o anume doza de optimism Cristina Modreanu, in
articolul citat mai sus.

Decredibilizarea, pe alocuri chiar delegitimarea actului critic nu
e, desigur, un fenomen - era gata gata sa scriu ,,un flagel” - specific
Romaniei de azi: numai ca, in Roménia, din diverse pricini si cu efecte
pe care cartea de fatd isi propune sd le analizeze, fenomenul e deosebit
de ingrijorator. Pierderea de greutate a actului critic, in general, si, in
particular, a criticii de arta ca excercitiu profesional, isi au originea,
intr-o masura esentiala, in schimbarea de paradigma - treptata dar ire-
versibild, as zice — a lumii comunicationale in care traim. Dacé secolul
XIX a fost, prin definitie, unul al confruntarii critice modelatoare, la
toate nivelurile, fundamentéind, in fond, nu doar mutatiile stiintifice,
economice, ideologice si politice la nivel global, ci insési sfera de defi-
nire a persoanei individuale, secolul XX a erodat, paradoxal, prestigiul
interogatiei cercetdtoare: pe de-o parte, prin subminarea pretentiilor

»

! Cristina Modreanu, ,Critica de teatru, in derivd’, in ArtAct Magazine, nr. 170, 5 aprilie
2013 (http://www.artactmagazine.ro/critica-de-teatru,-in-deriva.html).
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normativ-axiologice, unificatoare si paternaliste, atat la nivelul indivi-
dului, cat si la cel social; pe de alté parte, prin insasi generalizarea fara
pecedent a comunicérii de masa.

SCHITA DE CONTEXT

Critica de sistem, pana nu demult bine instalatd in propriile iluzii
centraliste si centralizatoare (nu-i deloc exagerat sa afirmi, in cazul Ro-
maniei, ca structurile moderne ale statului se datoreaza ,,spiritului cri-
tic” de tip junimist, de exemplu, pus la treaba cu hérnicie - in educatie,
sanatate, justitie etc. — aproape sapte decenii, pand in epoca dictaturii
carliste) s-a refugiat astfel, strategic, pe mai toate palierele, in exercitii
de nuantd: ba in analiza teoreticd si hermeneuticd, ba in manifestele
de legitimare ale vreunei micro-ideologii comunitare ori de nisa (de
la statusul minoritatilor, la cel al vegetarianismului, sau al fanilor de
curente estetice). Ori in... jurnalismul de opinie — cea mai larga umbrela
cu putintd, mai ales cd e azi revendicat, cu naturalete, de infinitul spa-
tiului virtual, in care orice opinie e, automat, publicd dar si... legitima,
indiferent dacd e exprimatd pe un fundament profesional sau nu.

Sa pogordm un pic, cu scuze pentru grabd, in istoria teatrald a
secolului trecut. In sensul care ne intereseazi aici, critica teatrald si-a
atins apogeul de autoritate in epoca de varfa presei scrise si electronice
clasice, undeva intre inceputul secolului XX si aparitia comunicarii in
spatiul virtual. E, insd, cel putin pentru mine, limpede cd, in Romé-
nia, exercitiul critic cu privire la produsele artistice a urmat constant
modelul intemeietor, cel al criticii literare. Asta, insd, fara a ajunge sd
concureze, in niciunul dintre campurile vecine (de la muzicd si arte
vizuale, la teatru sau dans) pretentiile normative ale acesteia, din epoca
maioresciana sau din cea lovinesciana. Tnsu@i retardul istoric, in fond
natural, al celorlalte arte in raport cu literatura a ferit spatiul cultural
romanesc de iluziile periculoase ale unui academism operand critic si
axiologic ,,cu ména forte” — asta daca punem intre paranteze deceniul
si jumatate al proletcultismului virulent.

Punerea intre paranteze a proletcultismului e, de altfel, un artifi-
ciu de calcul pe care putinele abordari istorice si critice ale domeniilor
in cauza (exceptand, fireste, literatura) sunt si vor fi, la noi, mereu dis-



puse sa-] faca. E un fenomen de obnubilare colectivé care ne desparte
net de vecinii nostri ,estici’, fie ei cehi, polonezi, maghiari sau bulgari,
mult mai putin rusinosi cu privire la literatura dramaticd, spectaco-
lul si critica ideologica a deceniilor dominate de propaganda. Exista
si pentru asta mdcar cateva explicatii: catd vreme, imediat dupa anii
'60, revine manifest la noi, frenetic, un nou val de ,,sincronism” si ,,eu-
ropenizare”, canonul modernist va reusi sa treaca ca tavalugul peste
pretentiile idelogic-estetic-normative ale corifeilor (bine remunerati)
ai proletcultismului insusi.

Redevenita impresionista si ramasa asa, fard alternative, mai
bine de treizeci de ani?, critica de teatru instaleazi un spatiu protector
fatd de viata teatrald, inconjurand-o cu un gard transparent, implicit,
de ,,autonomie a esteticului”. In spatele acestui gard se refugiazi ea in-
sasi, exercitdnd un soi straniu de autism atat fata de trecut, cat si fatd
de viitor, atat fatd de propria istorie, cat si fatd de campurile de bétalie
ale teoriei teatrale — pe care doar se multumeste, din cand in cind, sd
le evoce... pentru specialisti’. Si asta, simultan §i paradoxal, in total
contracurent cu presiunile normative, restauratoare, ale ceausismului
nationalist desantat, de dupa 1977.

Altfel spus, critica de artd - si in cazul nostru critica de teatru
- ajung la maturitate, dar si la o pozitie de aparentd autoritate, intr-un
context istoric mai degrabd tulbure si nisipos, in plina schimbare de
orizonturi: Romania criticii de teatru, asemeni cu Romania produc'giei
teatrale, prinde modernitatea din urma si se agata de ea, ca un meteorit
atras de coada unei comete. Situatie e complicatd, la noi, si de faptul
cd, dincolo de aparenta deschidere estetizanta si sincronizatoare dintre
1960 si 1977, orice pretentie de acces direct la franele puterii e, la ri-
goare, una absurda: puterea e a aparatului insusi, cu reprezentantii sai
cenzoriali, mai mult sau mai putin specializati, mereu schimbandu-si
pozitiile in ierarhie. Intr-o lume moderna si democratici, autoritatea
criticului reusea, incd, sa-si adjudece, din vreme in vreme, si un cuan-
tum de putere: ba la nivel managerial, ba la nivelul deciziei politice

* Vezi, in acest sens, pentru campul criticii literare, dar la rigoare teza ar putea fi aplicata si
celorlalte tipuri de discurs critic, inclusiv cel teatral, excelentul studiu al lui Alex Goldis
Critica in trasee. De la realismul socialist la autonomia esteticului, Cartea Romaneasca,
Bucuresti, 2011.

* v. Ileana Berlogea, Teatrul american azi, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1978.
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ori administrative, sau, macar, la nivel academic. La noi, insi, in acest
colt de est, in deceniile dinainte de 1990, pozitiile puterii sunt consec-
vent confiscate activistic. Directorii de teatru (actori ca Radu Beligan,
dramaturgi ca Horia Lovinescu, uneori regizori ca Penciulescu sau
Giurchescu, niciodata critici) sunt in bund masurd condamnati sa fie
executanti: ei se strecoard, uneori, mai bine sau mai rau, din punct de
vedere repertorial si estetic: ordinele vin, insa, de la Partid, iar cei ce
le dau sunt, dacd nu majoritar analfabeti, atunci macar intr-o asumata
disonantd cognitiva in raport cu sfera de definitie, mereu in miscare, a
teatrului insusi.

Criticul de profesie trebuie sa faca, astfel, in cei treizeci de ani
premergitori eliberarii, un balet foarte complicat daca doreste ca auto-
ritatea sa inlduntrul breslei s nu fie subminata, in insdsi natura ei fra-
gild, prin colaborarea directa cu aparatul ideologic: aparatului ii revine,
deci, in mod constant si ,obligatoriu”, pozitia normativa, unificatoare,
ideologicd dar uneori si esteticd, fie ea numita ,,realism socialist”, ,,artd
pentru popor’, ,,epopee nationald” sau conglomeratul de salata de cru-
ditati botezat evocator ,,Cantarea Roméniei”. O ordine normativa pe
care, in fond, mai nici un artist adevirat n-o mai ia in serios intre 1965
si 1990; iar publicurile, de coniventa cu artistii, invata repede strategi-
ile de lectura care sa ocoleasca sau sa eludeze pretentia nomenclaturii
de a impune normarea discursurilor artistice.

Una peste alta, deci, exact in epoca in care teatrul romanesc s-a
bucurat, probabil, de cea mai profunda si mai extinsa plaja de recu-
noastere in constiinta publicd, actul critic a fost, conjunctural, vaduvit
de sansa, sau scutit de primejdia exercitiului propriu-zis normativ. Cu
alte cuvinte, criticul a putut descrie actul artistic individual, sau feno-
menele estetice in ansamblu, a putut analiza si valoriza dintr-o per-
spectiva personal-obiectivata, sub specia opiniei si, cel mult, bazand-se
pe instrumentarul (in miscare al) canonului, nu pe dimensiunile pro-
custiene ale normei; altfel spus, a putut cartografia directii. Dar n-a

* Denumirea mega-festivalului national, amestecand fird o logicd anume, atét artele cat si
productia profesionista cu cea de amatori, isi contine, fird intentie, propria ironie: dupi
peste o sutd de ani de prezentd in manualele scolare, poemul omonim al lui Alecu Russo,
din1850, publicat la Paris, scris in franceza si nesemnat, tradus ulterior de Alecsandri, a
fost re-evaluat de o buna parte a istoricilor literari - inclusiv Célinescu - dacéd drept nu un
plagiat pur si simplu, atunci méicar ca pastisa grandilocventa dupé obscurul Lamennais.
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putut - si nici nu a indraznit sa-si propuna - interoga nici natura expe-
rientei estetice/artistice, nici pe cea a receptdrii: cu atat mai putin, n-a
avut cum sd ia la intrebari legitimitatea canonului modernist. Drept
consecinta, mult mai pregnant decét in cinematografia romaneasca a
aceleiasi perioade, la nivelul mentalititilor din mediul teatral - artisti,
critici si public laolalta — norma a fost, in tacere, marginalizata treptat
catre zona indiferenta a idelologiei, si ldsata sa se usuce in tihnd, ca un
ciorchine de strugure care se stafideste. Norma e (doar) ideologie, deci
n-are a face cu arta. Pe cAnd canonul estetic (neo)modernist s-a intarit
si extins exponential, fara ca cineva sa-i facd, pe fatd, vreun fel de asu-
mata dizidenta ori sd-i propuna cu seriozitate alternative.

Pe de altd parte, insa, cum unitatea monoliticd a ,,modelului
teatral” (institutional si estetic) a reusit, cu discreta participare (mai
degraba involuntard) a criticii, sa nu fie niciodatd asezatd pe masa de
diagnostic, de mai bine de o sutd de ani, tot astfel si rosturile criticii
teatrale au pérut, in mediul cultural romanesc, sd se bucure de un soi
de consens protector. Cine e criticul teatral? Un domn sau o doamna
care scrie intr-o publicatie despre ce-a vazut si cum a crezut (el sau ea)
céd e un spectacol. Cu cét publicatia e mai ,,centrald’, cu atat imaginea
criticului e mai autoritara.

Sa rememordm pozitiile in mentalul colectiv: in interbelic, Ca-
randino e critic teatral, dar Vianu e esteticianul, iar Ion Marin Sado-
veanu e un istoric al teatrului, de tinutd academica, in pofida faptului
ca scrie puzderii de cronici. Alice Voinescu e ,,Profesoara’, iar inter-
ventiile sale cronicéresti sunt privite ca excentricitati, de cele mai multe
ori (asa putine cum sunt) unele polemice. Camil e perceput ca un dra-
maturg cu drastice aventuri teoretice (altminteri, cam singurul) chiar
dac-a scris si cronica de teatru, si cronicé de film. Probabil, tocmai din
pricina escapadelor teoretice si prestigiului scriitoricesc, nu se califica
la conditia imaginara de ,critic”. Sebastian, autorul celebrelor eseuri
despre ,Tacerea bincii H”, pe cat de virulente, pe atat de lipsite de
consecinte, e si el vazut aproape doar ca scriitor.

5 ,Nu existd Banca H. in teatrul romdnesc. Nu existd atitudine criticd acolo. Si dacd existd, cu
atdt mai rdu pentru ea: nimeni n-o vede, nimeni n-o simte, nimeni nu i se supune.
Acesta este un fapt. Critica dramaticd romdneascd nu are prizd nici asupra teatrului, nici
asupra publicului. Dacd ar avea-o asupra teatrului, poate cd reprezentdrile n-ar fi atdt de

10



Dupa rizboi, lucrurile se limpezesc si mai tare, pastrand aceeasi
schemd a mentalitéitilor din mediul teatral: critici de autoritate sunt
Radu Popescu (un demolator a tot ce miscd viu in spatiul teatral de
dupd 1960) din pricina lungii perioade de conducere a revistei Teatrul
si Valentin Silvestru, spiritus rector al vietii teatrale de la noi, mai bine
de trei decenii, in virtutea pozitiei sale de titular al rubricii la cea mai
prestigioasd publicatie culturald centrala, Romadania literard. Dar in ca-
zul sdu conteazd si celebritatea radiofonicd de umorist duminical, si
pozitia, aparent mai discreta, de vicepresedinte — cu rol executiv — al
ATM, asociatia profesionald a artistilor teatrali si interpretilor muzi-
cali, condusd in principiu de Dina Cocea, dar manageriata, am zice azi,
de atat de celebrul cronicar, eseist si prozator.

Din aceasta functie, la prima vedere minord, cata vieme ATM
nu era nici macar un echivalent al mult mai vizibilelor Uniuni de cre-
atie — a Scriitorilor, a Artistilor Plastici, a Cineastilor, ori a Compozi-
torilor, de pildd - Valentin Silvestru si-a exercitat atat autoritatea de
mentor (ferindu-se abil, mai ales in anii 70-80, de atributiile de cenzor)
asupra vietii teatrale din capitala si provincii, patronand jurii, infiin-
tand sau sprijinind din umbra festivaluri nationale, colocvii si confe-
rinte. Dar si, mai ales, circuland, cu titlu de reprezentant unic al Ro-
méniei in Asociatia Internationala a Criticilor de Teatru, mai oriunde
in lume. Un privilegiu rar si bine strunit, att pentru imaginea interna
cat si pentru cea externd a criticului, intr-o epoca in care cartile traduse
devin, pe secunda ce trece, mai rare, turneele in strainatate ale teatrelor
se numara pe degetele de la 0 mana, iar despre circulatia individuald a
artistilor si criticilor teatrali abia daca se pot scrie citeva randuri. Mai
ales dupa disparitia lui Radu Popescu, prestigiul lui Valentin Silvestru

arbitrare. Dacd ar avea-o asupra publicului, poate cd succesele si insuccesele n-ar fi atat de
stupide si nejustificate. (...)

Cautati in arhiva teatrului romdnesc din ultimii cinci ani §i gasiti, dacd se poate, un singur
caz — unul singur — in care cuvantul criticii sd fi determinat succesul unei piese de calitate
superioard sau, dimpotrivd, cdderea justitiard a unui spectacol grosolan.

Cdautati in aceastd arhivd si gdsiti o singurd idee care, plecand din «Banca H», sd fi trecut
dincolo de cortind si sd se fi impus pe scend.

Cautati si gasiti o singurd problemd pe care s-o fi deschis in acesti cinci ani «Banca H.» (_..)

Criza teatrului - criza lui morald, criza lui esteticd, nu comerciald - este o crizd de ordin
spiritual. Si simptomul ei cel mai grav este carenta totald, carenta absolutd a spiritului cri-
tic.” Mihal Sebastian, ,,«Banca H.» sau despre o atitudine critica in teatru”, in Rampa, 7
sept. 1935, preluat in Intdlniri cu teatrul, Editura Meridiane, Bucuresti, 1969, pp. 122-123.
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in lumea teatrald devine atat de greu contestabil - si autoritatea sa efec-
tiva atat de subinteleasd — incat orice descindere a sa intr-o institutie
teatrala produce frenetice pregatiri prealabile, de la vladica la opinca: o
adevdrata tevaturd ceremoniala, adesea incarcata de spdimoasa obedi-
enta. E cert cd nici inainte, nici dupa Silvestru, nici un cronicar teatral
nu s-a mai bucurat de asemenea onoruri implicite (poate cu exceptia
lui George Banu in ultimul deceniu, insd aici explicatiile sunt mult mai
complicate, mai ales daca tinem seama ca eseistul si criticul franco-ro-
man nu a mai profesat din pozitie de cronicar curent de lunga vre-
me). lar asta ar trebui sd fie, totusi, un simptom de sandtate, daca n-ar
produce, in acelasi timp, nostalgii direct proportionale, indefinibile,
patologic persistente. Oricdnd e vorba, mai ales la actorii trecuti de-o
anumitd varsta, de critica teatrald, umbra lui Silvestru se intoarce ca
statuia Comandorului, fard sa-si traga dupa ea si umorul acela inefabil.
Statuile n-au umor.

Desigur, aldturi de aceste emblematice figuri, in cele patru dece-
nii de comunism s-au dezvoltat mult mai multe si mai diversificate voci
ale criticii teatrale, scriind la cotidiane sau reviste centrale si locale;
insd perceptia si judecdtile cu privire la actul critic au ramas, in fond,
neschimbate, restrangand sfera de definitie a criticii de teatru aproape
exclusiv la practica jurnalistic cronicareasca. Abia anii saptezeci, si asta
pentru o foarte scurtd durata, vor infiripa cateva exemple de simbio-
za intre critica de intdmpinare, istoria si teoria teatrald (prin George
Banu, Michaela Tonitza-Iordache, Ana-Maria Narti, Mihai Nadin si
altii, mai toti expatriati). In fapt, traditia rupturii — de practici si in
mentalitati — intre impresionismul criticii de intdmpinare si cercetarea
academicd, ori macar prospectiva, se pastreaza: ba chiar, dupa 1990, se
adanceste iremediabil (cu foarte putine exceptii notabile). Cu ce con-
secinte, vom incerca sd deslusim pe parcursul acestei lucrari.

Critica de teatru, deci: de ce, in ce fel, incotro si, mai ales, pentru
cine? Jatd cateva intrebari asupra carora voi reveni, din cateva perspec-
tive diferite, in paginile care urmeaza, fira a avea insd pretentia de a le
raspunde exhaustiv.
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Partea |

Despre rosturile criticii, azi si aici






1.
PROVOCARILE, PERSISTENTA S| DECONSTRUCTIA
UNOR CLISEE DESPRE CRITICA (DE TEATRU?)

Dacd un artist, in orice domeniu si-ar exercita arta, poate fi la-
udat, poate deveni vizibil sau, dimpotrivd, ignorat ori injurat (cu mai
multd sau mai putina gratie, cu mai pertinenta sau impertinenta ar-
gumentatie), criticul isi asuma, de la primii pasi, faptul ca, in mod
consecvent, nu va avea parte decat de ultimele doua: ignoranta (voitd
sau accidentald) majoritatii publicurilor care frecventeaza respectivul
mediu artistic si injurdturile (fatise sau mascate) ale artistilor insisi, ba
uneori si ale colegilor de breasla. Lauda si vizibilitatea sunt exceptii,
iar ele se petrec, de cele mai multe ori, atunci cind criticul depaseste
zona practicilor de intdmpinare, de publicistica obisnuitd, si paseste
pe teritoriul ,mai inalt” (?!) al sintezelor istorice sau teoretice. Dar si
aici vizibilitatea e mai degrabad aparentd: cine citeste asemenea sinteze
in lumea teatrald? Poate doar — cu optimism tratdnd lucrurile - unii
studenti si cativa colegi de breasla. In fond, ins3, si la noi si aiurea, asta
e un fenomen firesc: practicienii artelor abia asteaptd — pe buna drep-
tate — sd patrunda in dictionare, istorii culturale, volume monografice,
antologii si albume, chiar daca, indeobste, nu se grabesc sa citeasca
decat randurile care se referd la ei. E in ordinea lucrurilor ca vizibili-
tatea unor asemenea intreprinzatori si creascd, macar in mediul lor
profesional, ori in cel academic subiecent.

Sigur, cum incercam sd punctez si in introducere, lucrurile asa
stau oriunde, dar nu neaparat si-n Romania. Aici, perceptiile si jude-
catile cu privire la rosturile si efectele pe termen lung si scurt ale actu-
lui critic sunt, traditional, alterate de o stranie separare pe borcane si
sertarase: un critic inceteazd sa mai fie tratat/vazut ca atare dacd scrie
si dramaturgie si are succes (vezi cele mai cunoscute exemple din in-
terbelic, cu G.M. Zamfirescu, Mihai Sebastian si, in special, Camil Pe-
trescu); iar dacd se-amestecd in chestiuni de istorie teatrald e istoric si
gata: ca si cum actul de organizare, selectie, arhivare si ierarhizare, in
functie de o anume perspectiva, ar fi unul mecanic, de baza de date,
nu un ansamblu de activitati si judecati critice — adesea cu o determi-
nare ideologicd, fie ea asumatd sau nu. Despre teorie nici nu merita sa
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vorbim, fiindcd - nu-i asa? - teoria e dusmanul ARTEI, aceastd muza
sprintara pentru care singura reguld e inspiratia (aleatorie, deci divi-
nd). Cu zambet sau fard, ar merita meditat la faptul ca, in Romania,
personaje ca Gaston Baty in teatru, Godard sau Truffault in cinema,
toti trei initial critici, n-ar fi gasit, probabil, niciodata de lucru.

CALINESCU APOCRIF

E, aici, si o traditie a stereotipiilor de gandire care vine tot din
tineretea noastra culturald si, desigur, tot pe calea mostenirilor de
perspectivd din campul literaturii. Citit restrictiv si mai degraba dupa
ureche, Cilinescu sta, de exemplu, ca piatra unghiulara pentru cliseul
de nestévilit al ,ratarilor” criticului in campul creatiei: criticul, altfel
spus, e scriitorul care ori n-are talent, ori n-are indrazneala de a face
»cu adevirat” literaturd. Mai nimeni nu-si aminteste cd, in realitate,
in articolul din Viata romaneascd (1927) intitulat ,,Spiritul critic” (din
care provine ideea corupta de folclorul cultural) autorul divinizat sus-
tine faptul cd actul critic e unul de creatie — echivalent celui care face
obiectul interpretérii. Nu, spune Calinescu, un critic adevérat nu e un
scriitor ratat, ci un scriitor care a optat pentru critica; el, insa, ar ﬁ bine
sd incerce, fie chiar si ,,sd rateze”, macar in cateva genuri, scriind proza
fictionald, teatru sau poezie, pentru a-si ascuti competentele in cunos-
tinta de cauzd. Cét de bine ,,a ratat” Célinescu insusi genurile literare in
care a scris (si prin care a patruns si ramas, iatd, in manualele scolare,
de mai bine de-o jumdtate de secol) e o alta discutie, irelevanta in cazul
de fata. Mutatis-mutandis, insd, cliseul transmite o informatie corupta,
din gurd-n gura, ba chiar si-a extins geometric efectul asupra exercitiu-
lui critic-hermeneutic din toate celelalte campuri ale artei.

Cel mai recent comentariu care utilizeazd acest stereotip pe care
l-as denumi ,,pseudo-célinescian” sau, mai bine, ,,apocrif calinescian’,
ii apartine coregrafului si profesorului Sergiu Anghel si face parte din-
tr-un articol polemic de ,,critica a criticii’, publicat intr-o revistd onli-
ne. Un articol, altminteri, extrem de incitant si scris cu talent, in pofida
accentelor destul de groase de sexism si a unor afirmatii cel putin dis-
cutabile, la care, probabil, voi reveni:
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Dacd e adevirat - dupd cum o afirma Calinescu in ,, Principii...” cd
un bun critic literar se recruteazd din randurile celor care au ratat
cel putin un gen literar este la fel de adevdrat cd, in artele scenei
despre care vorbim aici, iatrocriticii® provin dintre ,vindecatii” de
un anumit gen spectacular. Incapabili sd intoarcd arma (pe care
de fapt nici nu o au) impotriva a ceea ce percep a fi propria lor
imagine nostalgicd, acestia vor vedea doar partea sdndtoasd a
operei, legitimitatea ei in sine, si, astfel, neputand produce o scrie-

re esentiald asupra lucrdrii se vor limita la ,,prescrieri”.

Tn‘geleg de aici, pe de-o parte, ca citirea ,,ratdrii” e una literald, si
nu metaforicd, asa cum apdrea la Calinescu; altfel spus, fiindca a ratat
oarece incercare artistica, un om se ascunde in campul criticii. Si, pe
de altd parte, inteleg cd autorul respinge - si are tot dreptul s-o faca,
numai ca pasajul riméane neexemplificat, deci neargumentat pe fond
— orice pretentie normativa din partea celui care vine sa interpreteze
si sa evalueze, prin cronica, opera. Fiindca, doamna/domnul care face
criticd isi imagineaza cd ceea ce a ratat domnia sa e, de fapt, norma
insdsi a artei despre care scrie. Cum chestiunea evaluarii e una deose-
bit de importanta, nu voi insista aici asupra acestei afirmatii secunde,
péstrand-o ca subiect pentru un capitol ulterior.

Pe de alta parte, in afara spatiului romanesc, in culturi care n-au
auzit de Célinescu, cliseul folcloric-cultural functioneazi la fel de bine,
doar cé se revendica de la alti maestri, nu mai putin (ori mult mai)
celebri. De exemplu, intervenind pe forumul ziarului Time Out New
York® care publicase o cronica negativa la ultima sa piesd, Reasons to be
Pretty, dramaturgul si regizorul de mare succes Neil LaBute ii transmi-
te autorului articolului, David Corte:

@david: in fapt, am predat cursuri de scriere creativd la mai multe
universitdti si in workshopuri si, de fiecare datd, planul meu de lec-

¢ Jatrocriticii” ar fi, in clasificarea caricaturald a autorului articolului, acei critici care jude-
ci totul conform unei retete fixe, unui sablon desuet (n.n.).

7 Sergiu Anghel, ,Dansind cu lupoaicele sau critica criticii’, in artd_dans, (http://adnonli-
ne.ro/articol/dansand-cu-lupoaicele-sau-critica-criticii).

8 Cf. Hillary Busis, ,Neil LaBute writes harsh review of theater critic’s harsh review -- in
the comments section?”, in Entertainment Weekly, 13 iunie 2013 (http://popwatch.ew.
com/2013/06/13/neil-labute-reasons-to-be-happy).
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tie incepe invariabil prin a-i pune pe studenti sd citeascd selectii
din scrierile lui George Steiner, cel care a fost suficient de inteligent
sd ne reaminteascd faptul cd ,,un critic joacd rolul umbrei unui eu-
nuc”. Unele umbre sunt, desigur, mai obeze decat altele, insd efectul
lor asupra umanitdtii ramane, in fond, acelasi. Scurt si trecdtor.
Bucurd-te in continuare de bilete gratuite, cat or mai dura. [trn.]’

Textul de mai sus ne face pe noi, criticii romani, femei sau bar-
bati, sd realizam ca traim de-a dreptul intr-un paradis al bunei cuviin-
te, nu-i aga¥...

Ceea ce se ascunde, de fapt, in spatele acestor stereotipuri de
gandire si discurs e, de cele mai multe ori, reactia fireasca de apérare pe
care o starneste in artist orice obiectie la adresa operei in ansamblu, sau
doar a performantei sale interpretative, atunci cand e vorba de actori,
dansatori ori interpreti. Inainte de orice rationalizare a obiectiei, ba
chiar inainte de-a citi tot articolul de la cap la coada, artistului ii vine
in mod natural sd strige, ca intr-o veche anecdotd: ,,Habar n-ai, n-ai
fost acolo!” Altfel spus — n-ai scris poezii, n-ai recitat pe scena, n-ai
cantat in public, n-ai fost la liceul de coregrafie, nu stii sa faci o planta-
tie, n-ai desenat un costum, n-ai umblat niciodaté la o orga de lumini,
nu ai ridicat o stangd la pod. N-ai fost in pielea mea, n-ai avut emotiile
mele, uitdrile mele, batéliile mele, batiturile mele! Nu stii cum se vede
dinspre scena spre sald, deci n-ai nici o legitimitate sa judeci, fiindca,
neavand experienta creatiei (mele), pur si simplu NU INTELEGI!

Pe cat e de usor de priceput ca reactie emotionald, pe atat e de
naiv periculoasa, tocmai prin generalizarea ei, acest tip de atitudine: ea
marturiseste confuzia dintre actul artistic si perceptia sa interpretativa,
utilizand-o ca argument ,tare” in ceva care ar trebui sd fie un schimb
de mesaje si idei. Mai intéi de toate, presupozitia cliseistica a ,ratarii”
creatiei supraliciteaza vanitos ,,misterul’, ,,inspiratia’, un anume fel de
sacralitate delegatd, de substitutie, a actului artistic. Cum operele artis-
tice sau, mai modest spus, produsele artei sunt, de la Renastere incoa-

° Orig. ,@david: actually i have taught writing courses at various universities and works-
hops and my lesson plan invariably begins by having students read the collected works
of George Steiner, who was clever enough to remind us that “a critic casts a eunuch’s
shadow”” some shadows, of course, are more portly than others but their effect on man-
kind is basically the same. brief and passing. keep enjoying the free tickets while they last”

18



ce, justificate si justificabile in schimburile sociale tocmai ca obiecte ale
admiratiei, autorii si interpretii lor au devenit, la randul lor, mai ales
in lumea comunicirii generalizate, tinte ale iconizarii, ale mitologiilor
cotidiene, nuclee ale unei industrii - locale sau mondiale — a adoratiei
si mimetismului voluntar-involuntar. A colabora tu insuti, un om care
exerseaza o profesiune pe care o iubeste si din care tréieste, la procesul
de delegitimare a oricdrei critici, imaginandu-te dincolo de orice jude-
cata, egal cu artefactul glamoros care e imaginea ta publicd, dovedeste,
la rigoare, un copilaresc, auto-halucinatoriu, narcisism. In fond, a face
artd, dincolo de toate predispozitiile mistice ale unor curente estetice
ale secolului XX, e, in primul rdnd, o meserie; iar vocatia nu e doar
talent de la Dumnezeu, ci si dezvoltarea unei munci, individuale ori
colective, de fiecare zi.

Pe de altd parte, exista, desigur, mai ales in domeniul teatral
si in cel muzical, si un procent de adevir in cliseul suspicios despre
care vorbim. Oricdrui om care scrie teatru sau scrie despre teatru {i
prieste, cred eu, macar o perioada de participare directa la constructia
de spectacol. Cum bine stim, opera autorului dramatic sau adaptarea
dramaturgului nu devin, de fapt, vii cata vreme nu s-au pliat direct,
nemijlocit, pe spatiul particular al unei scene sau alteia, pe o anume
perspectivd asupra universului vizual-fictional, pe specificul de rostire
al actorilor. Tot astfel, exercitiul critic nu e intru totul stapan pe sine
cata vreme autorul lui, dincolo de ceea ce a acumulat pe cale livres-
cd, nu stie care-i ,curtea” si care-i ,,gradina’, ce-i o sufitd, cum aratd
o repetitie la masa si una de costume. Nu vreau sa spun cu asta ca, de
fiecare data cand scrie despre un spectacol, criticul de teatru ar trebui
sa experimenteze particularititile constructiei regizorale si actoricesti,
cot la cot cu echipa, ori mécar sd bea o bere explicativ-laudativa cu
acestia, dupd premiera. Ba chiar, in ce priveste ultima parte, as sustine
contrariul.

Vreau sa spun cd, in aceste domenii, criticul muzical se simte,
pe buna dreptate, mult mai confortabil si mai indreptatit sa reconstru-
iascd mental actul artistic daca are (si, in general, are) cunostinte tehni-
ce, de instrument, muzicologie etc.; iar cel teatral, de dans, ori de film,
de asemenea: e mult mai stdpan pe propriul sistem de interpretare si
de valori daca a apucat sa uceniceascd, intr-o forma sau alta, o vreme,
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in campul productiei propriu-zise. Insd asta n-are nimic de-a face cu
»ratarile” lui Calinescu, fie ele intelese corect sau difuzate ca apocrife.

In al treilea rand, insi, stereotipul ratarii scoate la lumina, in
mod transparent, si un deficit (inconstient) de cunoastere reciproca
intre ceea ce face echipa de artisti si ceea ce face publicul, respectiv
critica. Oricat de elaborat, plurisemantic si cu talent interpretat, spec-
tacolul nu existd cata vreme publicul cédruia ii e adresat nu e acolo. La
rigoare, semiotic vorbind, spectacolul nu isi produce efectele de sens,
emotionale si cognitive decét in spectator. Nu zadarnic si semiotica, si
psihologia afirma ca spectatorul - fiecare spectator in parte, nu notiu-
nea abstracta de ,,public”, candva numita propagandistic ,,marele pu-
blic” - e co-autor al spectacolului. Fiindcd numai complexul proces de
decodificare si empatie a spectatorului (uneori mai superficial, alteori
mai rafinat, in functie de context si de experientd de viatd si culturald)
inchide si legitimeazd comunicarea artistica. In aceasti ordine de idei,
e la fel de copildresc, cand nu cumva chiar lipsit de etica, sa supralici-
tezi reactia ,,publicului” (cu un alt cliseu, binecunoscutul ,,cel mai bun
critic e publicul’, legitiméand astfel comercialismul de orice fel) ca si
sa-1 minimalizezi cu superioritate si infatuare (cu stereotipuri genia-
loid post-romantice, de tipul ,eu nu fac spectacole pentru public, ci
pentru mine, ca sa ma exprim”).

In aceasti ecuatie, criticul e o interfatd. El seamani intru citva
cu ceea ce, in politica moderna, se cheamd ombudsman, ori ,,avocatul
poporului”. Criticul prezinta — rezumativ si evaluator — o viziune asu-
pra spectacolului, pentru spectatorii potentiali care il citesc; deci, in
mod delegat, repezinta... lumea spectacolului, filtratd prin propria sa
subiectivitate — pe cét se poate obiectivata si intemeiatd pe profesiona-
lism. Dar reprezintd, reciproc, si privirea publicului pentru lumea rea-
lizatorilor spectacolului. Depune marturie asupra felului in care acest
spectacol a fost perceput/resimtit/anteles ca experientd particulard,
dar cu potential de generalizare. La rigoare, oricat de atentd, minutioa-
sd ori entuziasta ar fi aceasta marturie, ea rimane, din pricina acestei
duble conditionari, in cele din urma una primordial sceptica. Fiindca
suspiciunea asupra caracterului ei complet si, ca atare, asupa legitimi-
tatii ei, preseaza de ambele parti: si asta mai ales in artele performative,
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in care receptarea colectiva are o insidioasd capacitate de influenta asu-
pra receptdrii individuale.

E, de aceea, amuzanta pana la tristete pretentia ipocritd a oa-
menilor de arta ca nu citesc, nu sunt interesati sau dispretuiesc din
principiu exercitiul critic. Daca cel mai bun critic ar fi fost, in mo-
dernitate, ,,publicul”, Bach n-ar mai fi fost niciodata redescoperit de
Mendelssohn-Bartholdy (in primul rand un critic si teoretician, in a
doilea rand compozitor), Rossini ar fi disparut sub rosiile de la premie-
ra Barbierului..., Baty n-ar mai fi plecat in pelerinaj la nemti si in Rusia
avangardista ca sa vada teatru nou, Meyerhold ar fi rimas un nume in-
gropat intr-un loc necunoscut, iar Brook n-ar fi devenit celebru si n-ar
mai fi purtat niciodatd dialoguri cu Grotowski la New York: mai intai
de toate, fiindca n-ar fi avut de la cine si afle cd Grotowski exista. Cum
criticul de teatru nu poate exista fara spectacol, tot astfel si spectacolul
se sufocd in sine insusi (ori in marile ,,industrii culturale”, desigur, asa
cum vom vodea mai tarziu), catd vreme critica nu-si conserva, dupa
puteri, legitimitatea si probitatea. Nici istoria cdmpului nu se poate
hréni fara exercitiul critic, nici experimentul nu exista daca n-are cine
sa-1 recunoasca si sd-1 documenteze.

Nu-i asa cd toate astea sunt, de fapt, banalitdti? Chiar si sunt,
doar ca trebuie, uneori, revizitate, interogate, des-prafuite.

RASPUNSURI LA CHESTIONARUL
LUI MARIUS FLOREA VIZANTE

De ce n-am lua in serios intrebarile la care face referire Cristina
Moderanu, in articolul citat in capitolul introductiv? Ele au fost puse
cu seriozitate, de un actor inteligent si foarte talentat, pe pagina sa de
Facebook, in 28 februarie 2013. Cum reteaua de socializare e un spa-
tiu public, si cum am convingerea ca multi oameni de teatru isi pun,
formulate asemanator sau diferit, intrebari ca acestea, cred ca ar fi un
exercitiu de onestitate daca le-am acorda o atentie la fel de ingrijorata
cu a autorului. Imi asum, cu titlu experimental, acest exercitiu, exact
in ordinea din chestionar.
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1. Multi critici inteleg fenomenul si scriu despre el intru-un limbaj
extrem de tehnic, specific, elitist. Largul public nu-I intelege! Cui
scriu ei, elitelor? Elitele inteleg si singure, de ce mai scrii?

Depinde foarte tare in ce tip de publicatie scrii, care e publicul ei
tinta, care sunt intentiile tale in raport cu acest public-tinta si, desigur,
ce gen de publicistica abordezi. Critica teatrala este — sau ar trebui sd
fie - nu doar cronica de intimpinare, in cotidiane, siptamanale sau
online, pe reviste si bloguri. Desigur, atunci cand are o asemenea adre-
sabilitate (a ,,publicului larg’, care nu e nici pe departe unul unitar, dar
nici asa de ,larg” cum ne iluziondm) cronica are, mai pretutindeni,
niste reguli destul de stranse, tinand atét de stucturd, cat si de accesibi-
litatea expresiei. Aici aveti perfectd dreptate.

Dar nu, nu cred cé aveti atunci cdnd presupuneti cd ,elitele in-
teleg si singure” In primul rand, la fel ca si in cazul ,,publicului larg”,
induceti presupozitia unei omogenitdti a intelegerii. Or, care elite...?
Din cine se compun ele? Un filozof de elita (nu spun cine) merge la
teatru o dati la cinci ani, accidental. Intre patru ochi recunoaste ci
teatrul, de fapt, il plictiseste. Dar asta nu-1 impiedica sa se amestece
cu opinii in discutiile publice... despre teatru. Un critic literar (foarte
vizibil) recunoaste public ca nu-l intereseazd decét directia de estetica
teatrald in care s-a format acum treizeci si ceva de ani. Dar isi asuma
cu seninatate si conditia de critic de teatru, exersatd la distante de...
decenii. Exista intelectuali subtiri ori dascdli respectabili, ori medici
de vocatie, care nu frecventeaza teatrul decét sporadic, ca distractie
subtire (dar, totusi, strict ca distractie de weekend). Ei fac parte, dacd
ne gandim bine, din elite, fiecare in cdmpul sdu si, statistic, toti la un
loc. Insd au motivatii diferite, gusturi diferite, practici spectatoriale di-
ferite. Existd studentime sau tineret din toate domeniile, desigur nu
intr-un numar coplesitor, care merge entuziast la teatru, ba chiar isi
manifestd preferinte constante citre un tip de estetica teatrald, catre
un regizor s.a.m.d. E acest fel de spectator parte din elite? Ce sa faca
criticul de teatru consecvent, profesionist? Sa riména acolo, la estetica
optzecista, sa tind teatrul pe loc, cum tii un magar nardvas de coada?
Sau sd scormoneascd motivatiile fiecarui spectator in parte? Despre ce
elite vorbim?
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Daca vorbim insa despre elitele din cdmpul propriei profesiuni,
teatrul, atunci lucrurile s-ar putea limpezi, cu conditia simpla (la noi
extrem de complicatd) a onestitatii. La origini, de exemplu, revista Tea-
trul s-a infiintat pentru profesionisti. Publicul ei tintd era reprezentat
de oamenii de teatru. Treptat, aceasta viziune a parut sa se delegitime-
ze, s se... democratizeze si, o datd cu distributia prezumata catre ,ma-
rele public” - al iubitorilor constanti de teatru - si discursurile critice
s-au democratizat.

Exista, deci, zic eu, cu egala legitimitate, tipuri de analiza si dis-
cursuri diferite, pentru publicuri tinta diferite. Un eseu de analiza cu
dimensune teoretica, plecind de la un spectacol sau de la un artist, sta
legitim intr-o revistd de circuit profesional, ori de tip academic, dar
cade ca nuca in perete intr-un saptdménal cultural de respiratie mai
ampla. Asa cum actorul joacd diferit in genuri diferite, utilizdnd stilis-
tici si estetici diferite, pentru publicuri diferite, la fel si criticul.

Altfel spus, in principiu, accesibilitatea ar trebui sd dea regula,
fara sa desconsiderdm exceptiile.

2. Multi critici considerd cd doar avangarda, inovatia, revolutia, in
teatru, are valoare. De ce mai scrii (despre celelelate spectacole) cd
nu sunt teatru? Nu?

Mitologia asta a originalitatii revolutionare nu poate fi pusd nu-
mai in spinarea criticii de teatru. Ea traverseaza tot secolul XX si trece
granita si in XXI. Oricat ar parea de scandalos, eu nu mai cred in ea
foarte tare. Sigur, ma impresioneaza si ma provoaca la gandit ceva ce
mi se pare nou, nemaivazut. Ma obligd la anume decizii. Dar nu neapa-
rat - jur - sunt decizii care ma vor trimite la scris cronica. Uneori decid
cd noutatea merita mai degraba dumicata decat consemnata, si-i citesc
pe altii, ca sa ma ajute s-o asimilez. Dac-au scris suficient de adanc si
expresiv, nu cred cd mai are rost sd scriu si eu, in afara cazului in care
am un alt punct de vedere, ori macar ceva de adaugat.

Ceea ce ma determind, pe mine cel putin, sd scriu o cronica, e
mai degraba... eficienta spectacolului in raport cu publicul sau. Daca
un spectacol e eficient, dar manipulativ, superficial, ieftin-comercial,
adica daca trage de public si acesta se lasd pacalit, atunci simt nevoia
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sa spun asta cu argumente. Daca publicul e extaziat, sau macar multu-
mit, ori contrariat pentru ca asta e intentia lui - sa pund pe ganduri, sd
scuture obisnuintele - atunci iar simt nevoia sd consemnez si sa detaliez
cu argumente. Oricum, chestiunea valorii e, si pentru mine, una greu de
rezolvat. (Voi reveni, asa cum am promis mai sus).

3. Multi critici dezbat cu voluptate un esec evident. (O mai fac si la
succese rdasunatoare citeodatd.) Dacd e atdt de evident totul, de ce
mai scrii?

Pentru mine, niciodatd nimic nu e atdt de evident. Exceptand,
recunosc, plictiseala. Nu cred cd sunt prea multe dezbateri in campul
vietii noastre teatrale, dimpotriva. Cred sincer cd, si in teatru ca si in
politicd, viatd sociald, participatie civica, sau ,alte alea’, nu avem deloc o
cultura a dezbaterii. Ca sa va rdspund punctual: in cazurile (rarisime) in
care sunt mai multe cronici pro si contra ceva care, mediu vorbind, pare
un esec, atunci asa-zisa dezbatere puncteazd, in realitate, niste asteptéri
supradimensionate. De obicei, asta se intampla in situatiile in care esecul
apartine unui regizor deja... patrimonializat, legendarizat. Nu se omoa-
ra nimeni sa dezbata o comedie bulevardiera prost montata, chiar daca
vine publicul puhoi, din inertie.

Invers, insa, la succesele rdsunatoare, cred cd nu mai e vorba des-
pre dezbatere, ci indeobste, despre cor. E firesc sa vrea mai toatd luma
sa-si spuna punctul de vedere, de vreme ce spectacolul a provocat entu-
ziasm si — in principiu - poate fi abordat din tot felul de unghiuri. Ce ma
sperie pe mine aici e... tot inertia. Faptul c4, in corurile generale de laude,
mai nimeni nu indrazneste sa-si facd publice rezervele. Cel mai urat si
dezarmant, in mediul nostru teatral, e cAnd marele succes e o constructie
artificala, a corului de adulari: ti-e si fricd sa mai soptesti vreo obiectie
(cu toate cd holurile si foaierele sunt pline de soapte si strambaturi). Ci-
ne-i copilul ala curajos care sa strige ca impdratul e gol, cata vreme toata
suflarea de critici si jurnalisti isi exerseaza spindrile ca si-i care statuia
regizorului legendar, inc-o datd, si-nc-o data?

Astea sunt situatiile in care n-am incotro si va dau dreptate: adica
evit sa mai scriu, spre rusinea mea. Fiindca totul e prea... evident?!
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4. Multi critici spun cd nu au inteles de ce autorul dla sau de ce textul
dla sau de ce actorii dia, decorul dla, muzica aia — ba chiar mai
raul spun cd nu au inteles autorul, textul, regia la-la-la... Dacd nu
intelegi, de ce mai scrii?

S-o0 ludm in ordine. Mai intai, faptul cd n-ai inteles ceva si re-
cunosti nu-i un lucru de rusine, ci e un semn de sinceritate. Pe urma,
faptul ca ceva, un anume element dintr-un spectacol, raiméane obscur
nu poate fi pus (doar) in cérca criticului si/sau spectatorului. De cate
ori n-ati auzit un regizor care isi trateaza spectatorul care n-a inteles
ceva drept prost, ori drept incult incorigibil? Sigur, criticul trebuie sd
aiba, suntem cu totii de acord, o cultura teatrald si, pe cat se poate,
si una generald, cu orizont mai larg. Dar asta nu inseamna ca si el, si
spectatorul, trebuie sd umble la spectacol cu dictionarul enciclopedic
sub brat si cu cele trei volume de dictionar de simboluri in buzunare.

A semnala o asemenea ,disonantd cognitivd” poate fi chiar o
obligatie: e treaba criticului sa atraga atentia despre lucrurile care nu
se inteleg suficient, care nu capita semnificatie si, prin asta, produc
de fapt ,,zgomot” pentru perceptiile noastre. Cand insa ne aflim in a
doua situatie, cu autorul, textul, regia in ansamblul lor, nu exista decat
doua solutii: ori te duci la spectacol de mai multe ori, dacd el te intrigd
suficient, incercand sd intelegi; ori — si aici aveti din nou dreptate - nu
te mai apuci sd scrii, ca te faci de ras.

4bis. Multi critici ceartd si publicul si spun cd nu-i inteleg reactiile -
am acceasi intrebare.

Sigur, nici nu e politicos, si mai e si zadarnic s certi publicul. Pe
de altd parte, poti sa-i transmiti, cu politete, ca e si ridicol, si profund
ipocrit sa aplauzi frenetic, in picioare, dupa ce trei ore te-ai jucat pe
telefonul mobil, ori ti-ai trimis SMS-uri cu amicii. Publicurile noastre
sunt de toate soiurile si, cum ziceam in sectiunea de mai sus, com-
portamentul de tipul ,,publicul nostru, stapanul nostru” e unul de su-
permarchet, ori de frizerie, nu unul de oferta repertoriald, cu atat mai
putin de critica teatrala. Pe de a treia parte, publicurile sunt, desigur,
diferentiate complicat, de insdsi natura ofertei. Existd publicuri de bu-
levard, publicuri de piaté, publicuri de , teatru de artd”, publicuri de ex-
periment, publicuri de underground s.a.m.d. Nu degeaba se spune ca
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ai publicurile pe care ti le cresti. Tu, adica institutia teatrala, compania,
echipa. In occidentul iubit-hulit, institutiile teatrale serioase, mici sau
mari, se ocupa, constant, de ,,constructia de public”. Au oameni special
angajati sa facd asta. Un concept cu totul necunoscut aici. Cine-si bate
capul cu asa ceva la noi?

5. Multi critici sunt ,luati de val” si devin spectatori. Adicd nu disecd
fenomenul ci se intreabd dacd le-a pldcut lor sau nu le-a fost pe
plac - ba mai rdu, ne spun cd nu le place autorul, textul, regizorul,
actorul, la-la-la... adicd au idiosincrazii (repulsie nemotivatd fatd
de persoane, obiecte, fenomene — Dex), deci nu scriu despre feno-
men ci despre ei insisi! Dacd esti spectator si nu critic, de ce mai
scrii (criticd)?

PS. Aticolul 5 e valabil si in cazul pasiunilor personale ale criticului
pentru anumiti creatori.

Ce sa zic? E o intrebare foarte complexa, la care cel mai simplu
ar fi sa raspund din prima: Da, aveti dreptate! Da, treaba criticului in-
cepe exact acolo unde se tremina - parafrazandu-l pe Ion Sava - re-
actia de ,,cafeluta” (imi place, nu-mi place). Da, nimic nu-i mai ridicol
decat sd scrii o cronicéd despre tine, folosindu-te de spectacol. Are si
ceva... indecent, cred.

Ar f1 insd o minciuna sfruntata sd zic ca n-am idiosincrazii. Ele
sunt, insa, dobandite prin acumulari in timp. Sunt autori care nu-mi
plac, dar despre care pot scrie, fiindcd e posibil sa-mi placa spectacolul.
Sunt regizori care nu-mi plac, fiindcd n-am vazut spectacole de-ale lor
care sa ma fi convins. Dupd a o vreme, evit sa le mai acord incredere,
deci nu ma mai duc sa le vad spectacolele, multumindu-ma sa citesc
cronica unui coleg sau a altuia. Poate, cine stie, ma provoaca sa mai
incerc. Sunt regizori care nu-mi mai plac. Fiindcd stiu de-acasda cum va
arata spectacolul si, atunci, de ce sa mai plec de-acasa? Aici e cel mai
dificil, de obicei te strivesc cu celebritatea. Nu e nici o nenorocire, insa,
are cine scrie despre spectacolele lor, slava Domnului!

Cu actorii mi-e mai simplu, fiindca rareori am idiosincrazii, iar
putinele pe care le-am avut, intr-o viatd de om, le-am controlat nescri-
ind mai mult de-o datd, cu argumente. Ori nescriind deloc. In teatru,
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suma idiosincraziilor mele se rezuma la: actrita/actor care face in con-
tinuu acelasi rol care i-a adus, la un moment dat, o anume notorietate.
Eu zic ca e un fel de frauda, dar sunt constienta ca exista cariere legen-
dare de felul dsta, asa ca prefer sa ma abtin. A, pot zice c-am avut, in
schimb, dezamagiri, ori plictiseli, unele chiar crunte, dar nu idiosin-
crazii. Sincer, daca un spectacol prost are macar unul sau doi actori de
buna calitate, convingatori, emotionanti, atunci tot nu mi-am pierdut
vremea degeaba, fiindca... era teatru. Mai scurt spus: teatru e, pentru
mine, in primul rdnd intélnirea empaticd cu actorul.

In fine, despre post scriptum: Exista situatii de fireasc afinitate
intre un critic si un anume regizor. Au existat mereu, oriunde. Nu vor-
besc de amicitii si favoruri (sunt si de-astea, dar hai si facem abstractie
de ele, ca amicitiile mai mult incurca, in teatru) ci de lungimi de unda
comune, de sisteme de gandire, teme si universuri emotionale compa-
tibile. Ce-i rdu in asta? Cata vreme criticul scrie despre de toate si nu
se transformad intr-un ,,copil de mingi” al regizorului sau actorului X
sau Y, entuziasmul si consecventa sunt firesti, cred eu, si uman, dar si
profesional. Dar mai existd, la un alt nivel, si ,.critica de directie”. Un
anume critic simte cd e de datoria sa sd urmareasca, sa explice si sd
promoveze o anume directie in teatru. Cel putin pentru o vreme. Nu
vad nimic nelegitim aici, dimpotriva.

Ins3, da. Cu riscul de a ma repeta, nelegitima si toxica e adoratia
neconditionatd, idolatria: ele nu-s doar anulari de facto ale propriei
profesiuni, ci si complicitati (constiente sau inconstiente) la intretine-
rea unui mediu cultural imbibat de substante halucinogene. Cu efecte
triste, pe termen nelimitat.

P.S. Cum spuneam si in subcapitolul anterior, criticul e, mai in-
tai de toate, spectator, orice-am face. Un spectator profesionist, o inter-
fatd. Nu mofluz, ci doar mai sceptic.

6. Multi critici nu citesc textul inainte de a vedea spectacolul, nu
asistd la repetitii, nu discutd cu regizorul, actorii, scenograful...
la-la-la... Dacd nu stii ce intentii a avut autorul cum analizezi
rezultatul? Despre ce scrii?

Partial, am raspuns la intrebarea asta in subcapitolul precedent.
As mai preciza doar ca e de ,,anul intai, semestrul intéi, cursul intai”
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obligatia de a citi o piesa de teatru inainte de a scrie despre specta-
col. Fireste, atunci cand spectacolul se bazeazi pe o piesa de teatru! In
schimb, intentiile autorului, regizorului, actorilor sunt continute, ca in
orice opera de arta, in produsul finit, care e reprezentatia. Ele nu trebu-
ie lamurite nici prin participarea la repetitii, nici in caietul program —
care se adreseaza publicului, nu criticilor - nici in suetele de dupd pre-
mierd. Daca ele nu-s continute, vizibil, in spectacol, explicatiile sunt
note de subsol care mai mult te incurcd. Ori... te aburesc. Cand intri
intr-o expozitie ori intr-un muzeu, nu dai buzna la album sa-ti explice
cineva ce-a vrut sa zicd Dali. Iar dacéd-l crezi neconditionat pe Dali
insusi, de cele mai multe ori te-ai ars, vd garantez. Mutatis-mutandis...

7. Multi critici sunt creatori esuati! (Nu am auzit pe nimeni sd spund
cd visul sdu e acela de a deveni critic!) Cu sigurantd ar fi vrut sa
fie creatori! Prin urmare, multi critici ne scriu despre cum ar fi
facut ei in locul autorilor. Dacd n-ai facut, de(spre) ce mai scrii?

Am réspuns, cred, pe larg la aceastd intrebare in subcapitolul
dinainte. As adduga doar cd, in ce ma priveste, visul meu a fost sa de-
vin critic, chiar dacd m-am jucat constant, ca atatia alti copii si tineri,
de-a teatrul, din scoala primara si pAna am terminat facultatea. Mai
intai, in adolscentd, ma visam critic de arta. Apoi, dupd 18 ani, critic de
teatru. Sigur, am mai visat si sa fiu poet, prozator, dramaturg, profesor,
ba chiar si azi regret ca nu m-am nascut béiat, ca sd ma duc la scoala de
marind si sa ma fac cdpitan de vas. Fiindcd imi place Joseph Conrad,
a fost unul dintre idolii mei, incd multd vreme dupé adolescenta. Dar,
credeti-ma, am cunoscut in ultimii doudzeci si trei de ani cel putin
doud duzini de oameni, barbati si femei, al cdror vis era exact asta, sd
devind critici de teatru. Unii au si devenit.
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2.
GANDIRE CRITICA SI JURNALISM CULTURAL/TEATRAL

Relatia dintre exercitarea unei gandiri critice metodice si discur-
sul jurnalistic (fie el pe suport clasic sau online) e o tema pe care medii-
le roménesti - si chiar invatamantul universitar — nu par deloc dispuse
sd o ia cu adevarat in serios. Scepticismul meu mai degraba intristat
se bazeazd pe un cumul de experiente in ambele cAimpuri, dominate
la nivelul mentalitatilor de o comuna auto-suficientd, pe de-o parte, si
de-un set compact de prejudecati auto-exclusiviste, pe de alta. Dome-
niul temei, fie aceasta exprimata si ca serie de simple intrebari (Existd
jurnalism cultural diferit/specific in raport cu jurnalismul propriu-zis?;
Existd necesitatea unei pregdtiri specifice in campul jurnalismului cul-
tural si, daca da, cum ar trebui ea sd arate la nivel curricular?; Care e
relatia dintre jurnalismul cultural si gdndirea critica asupra culturii, in
diversele ei manifestdiri de discurs?) e mult mai vast, mult mai tulbura-
tor si mult mai confuz configurat, in realitate, decat suntem dispusi cu
totii, jurnalisti si dascdli, publicuri si manageri de presa, sa admitem.

Asumarea unor asemenea — pe cat de simple aparent, pe atat de
urgente si grave — intrebari nu intrd nici pe departe pe agenda de pri-
oritati ale zilei. Ca e rdu, sau macar periculos, mi se pare o certitudine:
e suficient sd comparam, pentru a masura macar sperficial dezastrul,
ofertele publicistice ale putinelor publicatii care inca se pretind de ca-
litate, la capitolul reflectarii vietii culturale, asa cum arata ea azi. Ori sa
rezumam aceste oferte si sa le compardm cu cele ale unor publicatii de
traditie din spatiul central si vesteuropean. Cat despre marile media,
televiziuni si radouri, exceptdnd posturile publice de radio, nationale
si locale, jalea e absolutd. Ele, televiziunile mai ales, inclusiv cea pla-
tita din taxele noastre, au devenit terenul de deversare, fara limitd de
competentd si bun simt, al unui potop nesecat de paranghelii vulgare,
impachetate ca emisiuni informative, de dezbatere sau divertisment.
Astfel incat, cu scepticismul gata expus/asumat in fata unei asemenea
intreprinderi, voi incerca sa sintetizez mai jos cateva puncte de vedere.

In primul rand, impirtisesc, alaturi de alti analisti ai fenomenu-
lui mediatic, de la noi si din alte parti, convingerea cd starea de confu-
zie care domnegste in practica jurnalistica de astdzi (confuzie rasfrantd
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asupra tipurilor de discursuri si categoriilor de activitati din sfera cul-
turii) are o foarte complex explicatie istoric si antropologica. In fapt,
structurile sociale ale lumii contemporane, si de la noi si din alte parti,
cuprind, in dozaje foarte alambicate, sisteme de mentalitdti si prac-
tici culturale care provin din paliere sociale, epoci si operatori episte-
mici complet diferiti: dar care actioneaza, in fiecare din noi, simultan
- prin presiunea creatd de amestecul indecelabil al valorilor ,traditio-
nale’, canonice, cu alte valori concurentiale, cotidiene, adesea greu de
constientizat/madrturisit.

Mai pe roméneste spus, suntem contemporani, fara sa ne dim
seama, cu proprii stramosi, si tinem ascuns in propriul cap si matusi, si
bunici, si unchi din provincie, unii ,,de la pasopt’, altii de la ,saisopt”
etc. Populatiile cu acces la media, ca si operatorii media, traiesc simul-
tan mai multe epoci, amesteca (naiv, dar cu naturalalete) sisteme de
valori apartinand mai multor tipuri de colectivititi, mai multor tipuri
de categorii profesionale, mai multor grupuri de varstd; si reflecta acest
melanj in tot ceea ce intreprind. Amestecul inconstient e reflectat, mai
ales, in reprezentdrile si optiunile-decizii de consum cultural. Une-
ori una si aceeasi persoand opereaza cu campuri de definitie diferite,
in contexte de discurs mediatic diferit, si cu axe valoarice diferite, in
functie de motivatiile si de frecventa cu care se raporteaza la respec-
tivul discurs. Credem ca vorbim despre cultura, dar, in fapt, vorbim
fiecare despre altceva. Ba chiar, in situatii diferite, fiecare dintre noi se
raporteaza, cand e vorba de cultura, la alti indicatori de definitie, fara
sa bagam de seamd ca am intrat si perpetudm o ,,disonantd cognitiva”

De exemplu: oameni de o dinamica exceptionala si de o com-
petentd neandoielnicd in domeniul lor, sd zicem filozofi, fizicieni ori
chiar sociologi, pot opera cu grile valorice de secol XIX in materie de
teatru ori de istorie, cu grile de pana la 1950 in materie de literatura ori
arte plastice, etc. Asta, de cele mai multe ori, nu le pune - si pe bund
dreptate, cata vreme sunt recunoscuti de mediul cultural drept somi-
tati — nici un semn de intrebare in ceea ce priveste competenta lor in
raport cu propriile evaluari artistice si judeciti de valoare. In comuni-
carea interpersonald, de fiecare zi, acest fenomen se acopera, democra-
tic, cu umbrela incapatoare a ,,judecatii de gust”. Care e, neandoielnic,
una personald, nu stiu insd in ce masura e si, propriu-zis, o judecatd cu
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pretentii de generalizare. N-ar fi nici un rau in toate astea, cata vreme
persoana perceputa drept somitate intr-un anume camp s-ar conside-
ra pe sine insasi simplu consumator cultural, cititor, spectator, in alte
campuri. Insa, de cele mai multe ori, aura de reprezentare publici a
unui asemenea lider de opinie, cu competente specifice exceptionale,
se rasfrange, din pricina lipsei de rigoare a jurnalismului practicat la
noi, si asupra ,judecdtilor de gust’, transformandu-le, prin mediati-
zare, in opinie argumentat-avizati. In psihlogia cognitiva, s-a demon-
strat cd pornind ,.efectul de aurd” — produs in noi de o persoanad careia
ii admirdm o anume calitate, proiectand aceasta admiratie, fara nici un
argument, asupra tuturor particularitatilor sale - se declanseaza un in-
treg proces de estimdri si judecati eronate, denumit de specialisti ,,sub-
stitutie de atribute”*°. in jurnalism, substitutia de atribute e, la rigoare,
industrializata inconstient. $i aici, deja, avem o problema de adecvare
intre functiile gandirii critice si cele ale jurnalismului cultural.

MEDIILE SI CULTURA

De fapt, prin activitatile publicistice de fiecare zi, mediile au de
produs, ca atare, cea mai (crunt de) dificila selectie atunci cand e sa-si
stabileasca politici editoriale si strategii de audientd in campul ,,cul-
tural”. Pentru a stabili cu adevarat strategii, aici ar fi nevoie ca, mai
intéi de toate, sd se poata deschide si sustine o dezbatere ampla asupra
conceptelor de baza: cel de culturd in primul rand, cel de destinatar
(public/publicuri) in al doilea rand i, in fine, cel de institutie/organi-
zatie media ca ,,serviciu public”. A plasa discutia aceasta strict in cam-
pul aproximat al ,.esteticii’, ori in cel al ,,canonului” artistic, de nivelul
~culturii generale” (?), nu e neapdrat nelegitim. Insi e, vadit, foarte
partial, producdtor de confuzie si — in cele din urma - clubistic (noi,
cei care ,degustdm” canonul, eventual si anti-canonul, fiindcd suntem
deschisi la minte, si asta ne da, nu-i asa?, un statut social/simbolic pri-
vilegiat); deci mai degraba irelevant.

"Daniel Kahneman, Frederick Shane. , Attribute Substitution in Intuitive Judgment, in
Mie Augier, James G. March (editori), Models of a man: essays in memory of Herbert A.
Simon, MIT Press, Cambridge, Mass., 2004, pp. 411-432. Vezi si editia roméaneascd a ce-
lebrei lucréri a lui Daniel Kahneman, Gdndire rapidd, gandire lentd, traducere de Dan
Créciun, Bucuresti, Publica, 2011.
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Suntem, de obicei, cu totii, foarte dispusi sa demonizdm televi-
ziunile in primul rand, si cotidianele imediat dupa aceea, pentru dez-
interesul lor cu privire la popularizarea faptelor de cultura si a produ-
selor culturale, ori pentru modul haotic in care se prefac ca-si compun
strategii in acest sens; sau pentru alegerile pe care le fac la nivelul po-
liticilor ,,de personal” (oameni care n-au decat un pospai de cultura
si devin peste noapte responsabili de rubrici culturale). Insa, de fapt,
simpla atacare declarativa a comercialismului amestecat cu ipocrizie si
prost gust al mediilor nu duce nicaieri. Organizatiile media sunt de-
pendente de o politicé editoriald a cirei componentd economica atarna
in balantd foarte greu, iar meditatiile asupra politicilor culturale (si,
mai departe, consecintele unor asemenea eforturi meditative) nu pot
ajunge sa fie prioritare aproape niciodatd. Decat in conditiile in care
mediile, sau mdcar o parte substantiald a lor, ar ajunge, in sfarsit, la
acea maturitate de a ingloba chestiunea majora, cea a functiei lor for-
mative, intr-un bun echilibru cu supravietuirea economica; abia aici,
printr-o corecta perspectivare asupra formativitatii (care cuprinde
cultura politica, cultura civicd, cultura institutionald, cultura artisticd
etc.) chestiunea strategiilor de discurs cultural ar putea si ea sa intre cu
legitimitate si folos in joc.

Or, asa cum stau lucrurile la noi, mediile se considera pe ele in-
sele o piatd mobila, flexibild pana la imponderabilitate, pe model strict
neoliberal; si utilizeazd, constient-inconstient, o viziune echivalenta
privitoare la culturd. In aceastd perspectivi, ,piata media” roméaneasci
se joacd doar pe palierul tacticilor imediate de supravietuire ca piata,
renuntand aproape sinucigas la strategiile formative, care i-ar asigu-
ra supravietuirea pe termen mediu si lung. Ca atare, raportul cere-
re-oferta de pe prezumata/iluzoria ,,piata a culturii” e unul dezarmant,
complet nesemnificativ pentru marketingul din ,,Piata presei” (libere):
fiindca nu aduce-n caserie mai nimic vizibil in termeni de castig ime-
diat, in schimb consuma resurse.

Or, constientizarea si revenirea la functiile formative, pe care o
schitez eu aici, e un proces de duratd, chiar daca nu impingem exaspe-
rarea noastra cotidiand cu privire la medii pana la a considera o ase-
menea atitudine reflexiva a presei (proprietari, editori, soldati de rand,
cati au mai ramas) un ideal de neatins. In schimb, limurirea concep-
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telor e de competenta lumii academice si a acelor publicatii cu specific
cultural care pot media, in forme inteligibile, discursurile academice.
De aici, cu adevdrat, s-ar fi putut pleca, ori chiar se mai poate pleca
inca. De exemplu:

DESPRE GENUL PROXIM SI DIFERENTELE SPECIFICE
ALE JURNALISMULUI CULTURAL

Invatamantul jurnalistic a fost privit, aproape pe trei pitrimi din
primul deceniu de libertate, cu maxima suspiciune: in primul rand, a
fost dispretuit agresiv de catre noii moguli ai presei si de cétre vedetele
improvizate, de cerneald sau de sticld. Pana prin anii 1997-1999, era
la ordinea zilei ca, in orice conversatie libera pe care o ai cu un ziarist
consacrat sau cu un editor ,,cu experientd’, sa primesti strambaturi din
nas si sa ti se explice, fard nici o constienta asupra enormului para-
dox, ca jurnalismul nu e o meserie, e o vocatie; cd el nu se invatd ci se
»furd’; asta intr-un suspect consens medieval, care egalizaza abuziv (de
cele mai multe ori pe baza experientei proprii a ziaristului, fost inginer,
profesor de filozofie, ori medic fard examen de rezidentiat, ba chiar
simplu bacalaureat) o meserie liberala cu pingelitul pantofilor.

Intre timp, lucrurile s-au schimbat drastic; industriile media,
dupa cétiva ani de stabilitate (in primul deceniu dupa 2000) in care cei
mai bine pregatiti dintre studentii jurnalisti ajunsesera sa-si exercite
profesiunea in mai toate campurile (televiziune, radio, presa scrisa —
cotidiand sau de alte soiuri), s-au prabusit dintr-o suflare: au fost spul-
berate de propriile iluzii economice, de lipsa strategiilor in privinta re-
actiei la generalizarea mediul virtual si de volatilitatea proprietatii, care
a indus o volatilitate si mai drasticd a managementului editorial. Galo-
pant, orice pretentie de calitate a fost aruncata la gunoi, orice functie
de baza - in primul rand cea educationald, formatoare de publicuri -
aruncata peste bord. O datd cu speranta calitatii, a fost aruncata peste
bord si o intreagd generatie de tineri jurnalisti selectati candva cu efort
(prin examene grele, in scoli cu cate cincisprezece candidati pe loc) si
in care se investise pe masura. Aproape toti studentii mei de varf din
anii 1994-2004, dupé ce au avut scurte cariere spectaculoase, sunt, azi,
plecati care incotro, in cel mai bun caz la doctorate sau, deja, cu posturi
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universitare in America, Germania, Canada, térile scandinave, Japo-
nia chiar; iar putinii care-au rdmas in tard nu mai profeseazd in acest
camp. Adesea, nici macar in campuri invecinate...

In schimb, noile conditii ale vietii universitare de azi favorizea-
zd situatiile in care studentul urmeazd doua facultéti inrudite, ceea ce
din start ar fi putut produce macar posibilitatea de a selecta, ,,pe pia-
ta muncii” de care pare toata lumea observatd, cu mai mare usurintd,
jurnalisti specializati economic, jurnalisti specializati in drept (o rara
avis), jurnalisti specializati in sociologie etc. In cazul nostru, ca si re-
venim la tema propusa, jurnalisti specializati macar intr-un camp oa-
recare al discursurilor... culturii (literaturd, filozofie, arte plastice, tea-
tru, film, publicitate, design, multimedia etc.) Faptul ca asa ceva nu se
intampla, sau nu se mai intampla de aproape un deceniu incoace e, pe
de-o parte, un simptom clar al impingerii aproape definitive a culturii
in afara sferei de intelegere si praxis a industriilor media dar, pe de alta
parte, si o consecinta nefasta a lipsei de interes a universitatilor fatd de
implicarea directa in viata sociald si, de ce nu, politica in sensul larg (ca
factor de influenta).

Si, iata, aici cercul incepe sd se inchida. Fiindcd, de fapt, se des-
chide un cerc mai mic in razd, dar si mai adanc, de intrebari. Cata
vreme nu avem nici mécar speranta unui acord consensual asupra te-
ritoriului pe care-l acopera ,,cultura” despre care voim sa vorbim, cum
anume putem defini operational jurnalismul cultural? Cu ce legitimi-
tate putem vorbi despre ce ,,intra pe fisa postului” de jurnalist cultural?

In principiu, cel putin, daci e si ne orientim dupa felul in care
aratau lucrurile in trecutul apropiat, jurnalistul cultural trebuia sa poa-
ta exersa in mai toate genurile jurnalismului clasic, de la stire si recen-
zie la reportaj, interviu si cronicd, pe o paleta larga de campuri specia-
lizate (artele spectacolului, plastice, literaturd, muzicd). El, sau echipa
in care functiona/functioneaza, ar fi fost responsabili insd, in primul
rand, fata de sistemul de selectie al ofertei publicistice, in raport cu pu-
blicurile tinta, pe de-o parte, si cu importanta evenimentelor, produse-
lor si artistilor promotionati sau pusi in lumina de sectiunea culturala
a organizatiei media. Or, aici, nisa insasi a spatiului de definitie trage
dupa sine obligativitatea exercitiului critic, fundamentat pe o anumita
definitie asupra culturii in ansamblul ei, fie ea dependenta de spatiu
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si timp, de orientarea ideologica, de palierele de publicuri cérora li se
adreseaza institutia, ori — in cele mai fericite cazuri - de tipul insusi de
abordare pro-activa a discursurilor jurnalistice. Toate, la un loc, confi-
gureaza o politica editoriald, toate impreund capata, in fond, dimensi-
une axiologicd, sustin si propagd anumite valori.

PUBLICISTICA SI GANDIRE CRITICA

Disputa despre distanta dintre jurnalistul cultural si critica de
artd e una macar artificiald. Jurnalistul cultural, vezi Doamne, ar avea
de facut numai o mediere a informatiilor ofertate de operatorii cultu-
rali, eventual intr-un stil elegant si atragator, cel mult interviuri glume-
te; pe cand criticul de artd, oricare ar fi aceea, specializat in orientarea
criticd a propriei gandiri si in exprimarea ei in discursuri analitic-eva-
luatoare, ar pastra pentru el legitimitatea in a spune ce-i rdu si ce-i
bine cu privire la produsul artistic si la fenomenele specifice unui loc
si unui timp. Din perspectiva expusa pana acum, asemenea dihotomie
cade aldturea cu drumul si e, in fond, deschisd de-a surda. Mie imi
pare foarte asemdnatoare cu practica romaneascd ,culturald” a batu-
tului in bibliografii''. Sigur cd n-am s prezint Fiintd si timp in pagina
culturald a unei reviste dedicate modei pentru doamne sau domni, iar
dacd, eventual, o fac intr-un cotidian, atunci invit un specialist care are
condei jurnalistic. Dar merita sa ne duelam in furculite pentru asa o
evidenta?

In fapt, si asta tandrul jurnalist invatd inca din primul an (daca
vrea sa invete, desigur), simpla organizare a unei pagini sau a unui
sumar de emisiune e un act de evaluare a importantei sociale a stirilor
si relatdrilor, a impactului asupra audientei, a interesului public etc.; ca
atare e un act care angreneazd un set intreg de operatiuni apartinand
pe de-o parte propriei gandiri critice, pe de alta politicilor editoriale

" Dac-as fi mai tdndrd m-as asocia cu niste graficieni si animatori si-as face un scenariu de
desen animat despre bétutul in bibliografii. Ceva tip ,,Courage, The Cowardly Dog’, in
care sarmanului personaj salvator stapanul ii da la fiecare moment culminant cu cartea
in cap, ca sa-i demonstreze cé actul sdu curajos nu se bazeaza pe regula patrimonializata.
Imaginati-va cum o ia bietul cételus, care tocmai i-a plasat stapanului o parasutd in spate
ca sd nu se zdrobeasci de sol, ba cu un Heidegger, ba cu-n Lyotard, ba cu-n Baudrillard,
ba cu-n Rorty, ba cu Sfantul Augustin. Nu-i asa ca-i cool?
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specifice institutiei de presd. Persoana care face (ceea ce se numeste in
jurnalismul de opinie) cronica sau relatarea unui eveniment trebuie sa
aibd competenta de a intelege evenimentul, de a-1 relata coerent si de
a-l evalua: fie el un accident stradal, sau un spectacol de opera.

Fireste, cei doi, cel cu accidentul si cel cu opera, au - in ideal - o
bazd comuna de competente, cea de a combina jurnalistic relatarea cu
evaluarea consecintelor, calitatilor etc. - ambele cu onestitate; si apoi,
au diferente specifice de competente, cele care tin campul referential
asupra cdruia se apleaca ,,prin fisa postului”. Cronicarul de fapt divers e
familiarizat cu strategiile de discurs ale faptului divers, ca si cu strate-
giile de selectie ale paginii de fapt divers. Cronicarul de opera e famili-
arizat cu strategiile de discurs ale spectacolului de operd, dar si cu cele
de selectie ale politicii editoriale pe palierul cultural (acolo, desigur,
unde acest palier s-a mai pastrat). Fac cei doi aceeasi meserie? Cam
in masura in care fac aceeasi meserie operatorul de credite si ofiterul
de asiguréri de la departamentul de asigurari al aceleiasi banci. Altfel
spus, ei au pregatiri asemanatoare (dacd nu identice), dar specializari
ulterioare precise si profunde.

Din pacate, dupa o scurtd navigare pe internet, constat ca, fie
si ca optional in pachetul pentru licentd, ori macar ca optional de ni-
vel masteral, Jurnalismul cultural nu pare a mai face, obiectul vreunui
curs in facultitile de jurnalism de dupa reforma Bologna. In schimb,
facultdtile de arta in care se studiaza si comunicare (teatrologie, fil-
mologie, istoria artelor) oferd asemenea pachete, oricat de diferit ar
fi ele constituite. Poate ca se spera cd inmultirea studentilor care fac
doua facultati e o solutie suficienta. Eu, sincer, nu cred ca e totdeauna...
eficientd. Cred, dimpotrivd, ca aceasta absenta nu face decat sd fixeze
si mai tare confuzia de concept si balamucul de practici din presa de
orice fel, legitimand inconstient dispretul reciproc al jurnalistilor de
cotidian sau de televiziune-radio fatd de ,.criticii specializati” si invers;
dar legitimand, ca efect secundar, si vedetismul fira competente, ori
cu competente descentrate (de tipul academicianului Balaceanu invitat
acum cativa ani sa se exprime, doct-ridicol, despre un spectacol dupa
Evanghelistii Alinei Mungiu, pe care nu l-a vazut: in virtutea liberei
opinii, dar cu sistemul de valorizare al inceputului de secol XX. Exem-
plele de felul acesta ar putea curge cu miile).
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Cum, de altfel, mi se pare dubioasd si contraproductiva si sim-
pla aerisire jucausa a discursurilor ,,de persoana intai” din cdmpul jur-
nalismului si/sau criticii ,,specializate” (de film, teatru, literatura etc.)
care se rasfatd in a relativiza argumentatia analiticd in beneficiul unui
trairism de gust — si de cafenea, si irelevant. Aceasta moda, dincolo de
dezghetarea imediata a discursului analitic, in fond una benefica, adu-
ce adesea cu jargonul de chat room sau cu cel produs in navigatul pe
reteaua de socializare - nici nu tin locul unei adevarate reflectii-schim-
béri de perspectiva asupra culturii, nici nu eficientizeaza de fapt comu-
nicarea culturald. Mutd doar un public captiv dintr-o cuscd intr-alta,
ori construiesc custi noi pentru publicurile captive de alte varste. E
deja evident, cel putin pentru mine (intuitiv, in lipsa unor studii socio-
logice de adancime si de duratd) faptul ca publicul captiv este unul care
scade geometric, intr-o perioadd maxima de cativa ani: in cuscd nu in-
tra nimeni dupd ce i-ai pus zabrelele; fiindcd, de obicei, ii pui zabrelele
identificand strict unde-i grupul compact care se vrea captiv. Ulterior,
printr-o naturald hemoragie, captivii se elibereaza, unul cate unul.

In fine, cred ci jurnalistul teatral se poate specializa, la rigoa-
re, daca doreste, dupa o vreme de practica a jurnalismului cultural in
ansamblul sdu. Cum mai cred si ca nimeni nu ,,se naste” critic - in
niciun domeniu al culturii; ci devine, in urma unui exercitiu de oare-
care duratd, care nu e atestat nici neaparat de o diploma sau alta, nici
de varsta, nici de pozitia ierarhica in structura unei organizatii media.
Ins3, desigur, un jurnalist cultural se poate limita la aceastd conditie,
dar un critic e, mai ales in cAmpul teatral, aproape de neconceput fara
o practica publicistica anterioara, constanta, care si-i asigure si do-
bandirea unei culturi vii a nisei sale profesionale, dar si expresivitate,
spontaneitate si acuratete in discurs.

Nici in situatia jurnalistului cultural interesat de teatru, nici in
cea a criticului deja format n-ar trebui, insd, sd pierdem din vedere
faptul ca functia lor primard, comund, este exercitiul gandirii critice in
promovarea consmului cultural si nu promotionarea produselor unei
arte sau alteia — in cazul nostru spectacole, artisti sau institutii. Intre
promovarea unui spectacol, artist, institutie de bund calitate si procesul
de marketing cultural e aceeasi prapastie ca intre relatarea jurnalisticd
a unui drive test si reclamele la o firma producitoare de masini. Asta
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e un lucru foarte greu de inteles, adesea, si pentru jurnalistii si criticii
teatrali, si pentru artistii si institutile de spectacol. Pare, adesea, inspai-
mantatoare usurinta — viscerald — cu care se propaga si se sustine con-
fuzia dintre aceste doua laturi, complementare dar si total opuse ale
discursurilor despre actul artistic. Jurnalistul nu vinde spectacole, nici
nu face gratis reclama care sa-l ajute pe actor la casting ori pe regizor la
contractele viitoare. Criticul de teatru cu atat mai putin. Pentru aceste
operatiuni existd birouri, servicii si chiar firme specializate. Jurnalistul
si criticul mediaza discursuri dedicate destinatarilor produselor cultu-
rale, in cazul nostru spectatorii interesati de teatru. Jurnalistul poate
difza, e chiar obligat prin fisa postului - stiri primite de la institutiile de
spectacol, poate relata procesul de creatie, dacd e atras de el, ori poate
lua interviuri de prezentare prealabile premierei. Dar a-l transforma,
ori a se lasa transformat — constient/inconstient — intr-un PR mascat e,
ca si in toate celelalte ramuri ale jurnalismului, o gravd, descalificantd
abdicare de la etica profesionala.

Fireste, de aici mai departe apar bifurcatiile de specializare, de
care jurnalistul cultural e mai putin responsabil, dar n-ar trebui si fie
si mai putin interesat: criticul se poate indrepta si spre istoria teatrald
(la noi inca, din multe puncte de vedere, o Cenusereasd), si spre teorie,
ori spre pedagogie, spre studiile de public sau spre comparatistica (o
raritate in spatiul romanesc, amandoua).

De fapt, insa, presa generalistd interesata de culturd, ca si presa
culturala, clasica sau online, daca vor sa se ia in serios, au deci de im-
partit unul si acelasi lung proces de devenire. Care incepe cu a intero-
ga drastic conceptul insusi de culturd, in functiile sale reale; continud
cu a interogra consistenta si structura publicurilor potentiale, pentru
a adecva discursurile jurnalistice la aceste publicuri; si sfarseste... Ma
rog, s sperdm ca nu sfarseste inca...
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3.
DESPRE VALORI, PUBLICURI, CRITERII $1| ARGUMENTE

Una dintre ideile centrale care pare a oferi, atat din partea pu-
blicurilor potentiale, cat si din partea artistilor, temei si legitimitate
actului critic — vdzut in principal ca text jurnalistic de opinie, ,,croni-
cd de intampinare” - e evaluarea. Textul cronicii (asa cum se invatid-n
orice scoald, fie ea de jurnalism sau vocationald) ar trebui sa spuna,
argumentat, daca un spectacol e ,,bun” sau ,,prost’, daca meritd sau nu
ca spectatorul sa merga sa-1 vadd. Nu actul evaluarii, in sine, e suspect
in acest temei consensual: in fond, orice discurs de mediere se inteme-
iaza, vrand nevrand, pe-o orientare anume a privirii, care-si contine si
isi marturiseste propriul sistem axiologic. Pe de alta parte, orice inves-
titie de incredere a cititorului/spectatorului intr-un discurs de opinie
se fundamenteaza, la randul ei, pe asteptarea unei evaludri. Lucrul care
e foarte restrictiv - iar in zilele noastre cade chiar sub suspiciunea unui
conservatorism primitiv — e polarizarea asta ori/ori, ,,bine/rau” In re-
alitate, si cu atat mai mult in epoca comunicarii globale si instantanee,
discursul critic, inclusiv cel de intampinare, ar trebui inteles si practi-
cat mult mai nuantat si mult mai stratificat in raport cu axa valorilor.

Mai inti de toate, ,,bun” sau ,,rau” in raport cu ce? Cu suma
criteriilor estetice ale unui moment, ale unui spatiu cultural, ale unui
tip de public sau altul? Cu ,,0 formd” canonica, tacit recunoscuté dar, in
contemporaneitatea imediata, imposibil de cartografiat in mod omo-
gen? Cu propriile tale impresii de receptare, ori cu asteptdrile, fantas-
matic prezumate, ale unui public mediu educat? E ,,bine” sau e ,,rau”
daca ti se contrazic asteptarile? De-aici se deschid multe porti si feres-
truici, unele vizibile, altele mai pitite, fiecare ducand in alta parte.

Paranteza: in evaluare, cel mai greu e sd-i multumesti pe artisti.
Sau, dupa caz, cel mai usor, daca te hotdrasti sd scrii numai de bine.
Dar atunci riscul e ca discursul tau critic sa functioneze, in fond, mai
degraba ca manipulare publicitara, iar investitia de incredere a citito-
rului-spectator (inclusiv a aceluia din lumea teatrald, dar care nu face
parte din echipa de creatie) sd scadd progresiv, pana la neant. Ca in
orice altd profesiune, ca in orice alt palier al vietii sociale, intre discur-
surile de marketing si cele critice e o opozitie netd, iar profesiunile au
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fundamente etice complet diferite, chiar dacd pregatirile profesionale
ale ofiterilor de PR si jurnalistilor teatrali sunt echivalente, ori chiar
identice. Asa cum jurnalistul care isi face vacanta pe banii RMGC se
descalificd profesional scriind in favoarea proiectului, tot astfel si cro-
nicarul teatral - chiar daca avantajele pe care le primeste de la institutia
favorizatd sunt infinit mai modeste, ori doar ,,de stima si gratitudine”.
Criticul de teatru ,serveste” (cd tot se poarta acest verb ipocrit), prin
exercitiul sau profesional, nu institutiile, nici artistii, ci viata dinamica
a teatrului, ca forma de comunicare si schimb cultural, intr-un timp si
intr-o comunitate anume.

Grosso modo, artistii nu pot fi multumiti si nici n-ar avea rost
sa fie. Artistul adevarat, in ideal, ar trebui sd fie nemultumit chiar si
atunci, ori mai ales atunci, cand e laudat si premiat cu consecventa,
cétiva ani la rand. Statistic vorbind (dar artistii detestd, fireste, contro-
lul statistic) lauda constanta e, intr-o lume normala (?!) simptomul cel
mai limpede al stagnarii. El tradeaza faptul cd atat publicurile, cat si
vocile criticii (care le reprezinta pe cele dintai in discursul de mediere
cu lumea teatrului) au intrat in rutina succesului garantat, functionea-
za linear, ca la moard. Spre deosebire de lumea produselor industriale,
in lumea comunicarii culturale un esec zdravan e semn de sdnitate: el
aratd cd ai incercat altceva decat e gata prevazut in orizontul de astep-
tare al publicurilor si criticii, c-ai iesit terapeutic din ,,fisa postului”. in
numele ratiunii, as propune asa, vreo doi-trei ani de total si constient
dezinteres al criticilor fatd de ce cred artistii despre cronicile lor (stiu, e
dificil!). Si reciproca (in realitate, mult mai greu de inchipuit).

Sa ne intoarcem, insa, la dihotomia primitiva ,,spectacol bun’,
,spectacol prost”. In primul rand, evaluarea oricirui produs cultural
ar trebui sd tind seama de raporturile dintre intentia creatoare si adre-
sabilitate. Altfel spus: cum fiecare gen de spectacol si fiecare structura
esteticd pe care si-o alege acesta sunt destinate unui anume esantion
al publicului, cred cd evaluarea e, la randul ei, nevoita sa se intemeieze
pe felul in care e implinitd, dusa pana la capit, aceastd comunicare in-
tre spectacol si publicul specific: pe eficienta ei (in sensul pragmatic al
cuvantului). Stiu cd ,.eficientd” suna neobisnuit, insd cred ci e, la acest
nivel, un lucru crucial: nu e vorba aici de lingusirea confortabila a as-
teptdrilor publicului captiv, ci e vorba despre procesul critic de identi-
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ficare a ambilor parteneri (tip de public, tip de spectacol) si a felului in
care cel de-al doilea ,,il convinge” si ,,il activeazd” pe cel dintai.

Neatentia sau ignoranta noastrd, a criticilor, in tratarea strategi-
ilor de eficienta in raport cu publicurile se bazeaza, de cele mai multe
ori, fie pe gresita tratare a spectatorilor drept o entitate colectiva unita-
rd, omogena (inchizand acest construct imaginar in borcanul restrictiv
al ,elitelor”), fie pe o definitie foarte ingustd, academizanta as zice, cu
privire la functiile comunicdrii teatrale — reduse in bloc la functia este-
ticd. Un spectacol nu poate fi ,bun” sau ,,rdu” in sine, pozitionarea sa
pe scala valoricd nu e o operatie plana, ci una in volum. Dus in turneu
dintr-un teatru intr-altul, dintr-un oras intr-altul, dintr-o tara in alta,
un spectacol se transformd nu doar prin adaptarea structurii sale vizi-
bile la 0 noua configuratie spatiala ci, in primul rand, pentru cé specta-
torii il inscriu in propriul lor context de receptare — tematic, social, po-
litic, estetic — ceea ce redimensioneaza, orice-ai face, eficienta cu care
spectacolul isi (poate) atinge tintele argumentative si de semnificatie.

In fine, un spectacol e ,bun” sau ,,prost” din punct de vedere
estetic abia ulterior, si asta in functie de tipul de esteticd de la care se
revendica. Lucru care face cu atat mai dificile si mai nuantate compa-
ratiile atunci cand, sd zicem, criticul e selectioner, sau cdnd evalueazi
global oferta unui festival, pe cea repertoriala a unei stagiuni, ori doar
a unui teatru anume. Intr-un peisaj atit de complex si de dinamic cum
e cel al esteticilor teatrale (si, transversal, performative) de azi, nici un
critic cu scaun la cap nu-si mai poate construi evaluarile in raport cu o
anume dominanta estetica, perceputa si utilizata drept canonicd. Asta
si face, dacd nu ridicole, atunci macar suspecte afirmatiile despre ,,ce e”
si ,ce nu €” teatru, cu majusculd.

Din punctul asta de vedere, critica de teatru (dar si ansamblul
discursurilor critice despre arta) e/sunt, in mare masurd, meserii de
risc. Mai intai de toate, exista riscul de a compara artificial, punand
in aceeasi grild, mere cu suruburi, in numele unei democratice diver-
sitati. Care se transforma, la rigoare, intr-o salata orientald, anuland
criteriile. In acelasi timp, insa, cel mai frecvent e riscul de a diagnostica
gresit un spectacol, ori chiar un intreg fenomen, pentru cé n-ai (inca)
instrumentele de diagnostic pregatite: nu esti familiarizat cu o anume
esteticd, n-ai suficienta disponibilitate fatd de o tendintd sau alta, n-ai
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descoperit (incd) cum se transferd anumite discursuri artistice din abs-
tract in discurs critic etc.

Desigur, exista, la un moment sau altul, o anume dominanta es-
teticd, dar transformarea ei in masindrie canonica e, la rigoare, un fel
de dublu asasinat. Pe de-o parte, pentru ca, dacd judecitile tale critice
se intemeiazd pe ea (,,asta e teatru, asta nu e teatru”), dominantei in-
sesi i se face un deserviciu, invitata fiind astfel si se anchilozeze. (Lu-
cru care, in fapt, se si intampla la noi, de peste doud decenii). Pe de
alta parte, toate celelalte experiente estetice care ies, fie si partial, din
canon, au doud posibilitati: sa se externalizeze intr-o realitate estetica
paraleld, de ghetou, nemediatd critic, si s fie tratate de publicurile lor
drept integral ,,bune”, ,valoroase”, ,,importante”, doar fiindcd sunt anti-
canonice. Sau sa se lase auto-colonizate treptat, cu cumintenie dispe-
rata, spre a se reintegra in zona canonica. (Ceea ce, cum vedem, e un
fenomen in plind desfasurare/expansiune in teatrul romanesc actual,
unde marginalitatea asumatd se lasa, partial, aspirata, exact asa cum
oft-ul newyorkez din anii 60 s-a ldsat inghitit ba de Broadway, ba de
Hollywood, ba de ambele).

In cele din urma, riscul cel mai mare e riscul responsabilitatii. in
cazul nostru specific, cred ca nu e atat vorba de responsabilitatea fatd
artisti (fiindca eroarea e, de cele mai multe ori, corectabild) ori fatd de
breasla (fiindcé aceasta refuzd, ori amana la infinit, sa se constituie ca
atare). Ci de o responsabilitate oarecum mai complexa, din nou fata de
publicurile potentiale. Cum, de decenii, mai nimeni (exceptandu-i pe
artistii independenti, si asta cu precadere in ultimii ani) nu si-a batut
capul cu politicile publice de largire si intinerire a publicurilor, criti-
cul de teatru ar fi dator, in sfarsit!, sd se implice dupd puterile sale in
procesul de constructie si re-constructie a publicurilor. Iar aceasta re-
constructie implicd, pe de-o parte, discursuri flexibile, adaptate acelor
paliere sociale si de varstd cu disponibilitate fata de experienta teatrald
si, pe de alta parte, exercitarea unei permanente presiuni fata de in-
stitutiile de spectacol, in vederea elabordrii strategiilor recuperatoare.
Sigur, pentru asta, insd, criticul de teatru ar trebui sa iasa din pasivitate,
dar si din iluzoriul sdu confort.

Altminteri, aparenta salilor pline (care revine obsesiv in inter-
viurile cu directorii de teatru — mai ales, dar nu numai, cei din Bucu-
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resti) si cantonarea unei bune parti a criticilor intr-o zond de ,,judecatd
minimald” (,,spectacol bun” vs. ,,spectacol prost”), precum si, mai ales,
ridicarea acesteia la nivel de sistem - in selectiile de festivaluri si in
competitiile cu premii, cum e, de exemplu, Gala Uniter - au consecinte
majore, din ce in ce mai vizibile: pe de-o parte, asigurd auto-reprodu-
cerea publicurilor captive, conservatoare, mimetic-snoabe, pe o scald
mediand, mai degraba comerciala, in orasele mari. Pe de altd parte,
genereaza hemoragia pronuntata a publicurilor din orasele mici, in
care un spectacol pe sdptimana epuizeaza, deja, suma tuturor specta-
torilor urbei. Altfel spus, publicurile tinere din metropole se nasc deja
batrane, folosind teatrul ca varianta duminicala ,,cultd” la shoppingul
de mall, iar cele din orasele mici vor muri, pur si simplu, de béatranete.
Cat despre orasele fara nici un teatru... vom continua cu totii sd ne-m-
batam cu apd rece, pretinzand ca asta... nu-i problema criticii de teatru,
ci a altora, mereu a altora.
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4.
CRITICUL SI CULTURA (TEATRALA)?

»Irebuie” e cel mai antipatic verb, verbul necesitatii iminente.
Verbul care se opune, ontologic, hazardului exterior si (macar aparent)
libertatii interioare. Naste in noi, de cele mai multe ori, un soi de re-
actie instinctiva de refuz, la unii aproape alergica (,,uite, de-aia n-o sd
fac asta, fiindcd trebuie!”) cu atdt mai mult cu cét, inaintidnd in varsta,
spectrul lui se extinde asupra tuturor responsabilitatilor si rutinelor
cotidiene. In publicistica, mai ales in cea dedicatd discursurilor artis-
tice si mai ales acum, in nesfarsita-dizolvanta extensie a presei traditi-
onale in mediile virtuale, ,trebuie” e un verb amenintétor si privit, nu
fard motive, cu destuld suspiciune.

Criticul de teatru ,trebuie” sd aibd o solidd culturd de specialitate
- iata un soi de consens, cu putere de lege subanteleasd, pe care n-ar
indrdzni mai nimeni sa-1/s-o contrazica. Nu mi-as permite nici eu s
contrazic fraza de mai sus, insa mi se pare de neocolit faptul ca ea poate
fi luata la intrebdri, chiar daca aparent... nu ,trebuie”, nu e neaparat si
nici urgent. Asadar, ce fel de ,specialitate” si, mai ales, ce intelegem
prin ,culturd”? As lua-o de la mic la mare.

Pdi... specialitatea e teatrul, deci cultura despre care e vorba aici
ar fi cea teatrald, subsumata, la noi, conceptului de teatrologie: stiinta
sau stiintele referitoare la teatru. Traditional (o traditie altminteri des-
tul de tandra, citd vreme directia academica s-a ndscut in Romania
abia dupa al doilea rdzboi mondial si nici azi o gramada de oameni,
inclusiv din cei ,,de culturd”, n-au habar cu ce se ocupad) asta ar insemna
o cultura acumulata sistematic in domeniul literaturii dramatice, al is-
toriei si esteticii teatrului, asezonata cu un pic de istorie a muzicii si ar-
telor plastice, dreasa cu teoria dramei si analiza spectacologicd; carora
li s-ar mai adauga, ca garnituri de platou, pe langd o fairama de teorie a
comunicdrii ori semioticd, si studiul criticii teatrale ca atare, fie el facut
diacronic sau sincronic. Evident, n-ar strica si-un pic de sociologie, ori
chiar filozofie, nu?

Dacd ne uitam bine la cele de mai sus (acoperind sintetic curri-
cula mai tuturor facultatilor din tara care oferteaza directia de studii
numita Teatrologie, relativ asimilabild curriculei oricaror Studii de tea-

45



tru din lume) totul pare in bund randuiala si, probabil, cu ceva nuante,
chiar si este. Nuantele adecvarii tin, azi, mai ales de felul in care un
tandr isi profileaza, de la vérste destul de fragede, propriile intentii pro-
fesionale, spre jurnalismul cultural, spre scriitura de si pentru teatru,
ori spre marketingul si managementul cultural. Spatiul de definitie,
cindva dominant teoretic si istoric, s-a reorientat drastic citre zone
din ce in ce mai practice. Scolile de teatru n-au facut, in ultimii doud-
zeci de ani, decat sa se adapteze, fiecare dupa puteri, acestor tendinte
pluridisciplinare (si pragmatice totodata).

Intrebarea e, atunci, de ce atit de putini tineri absolventi au op-
tat, in ultimii doudzeci de ani, pentru critica de teatru propriu-zisa?
Fiindca, dacd privesti cu atentie in jur, la numele criticilor afirmati in
presa/media romaneasca de dupd 1989, ba chiar si in spatiul (atat de
vaduvit) al cercetarii teatrale istorice si teoretice, absolventii teatrolo-
giilor se numari pe degete. In schimb, gdsim, in continuare, ca si in
interbelic, filologi si jurnalisti convertiti la critica de teatru, ba chiar
filozofi, avocati ori matematicieni; de la sine inteles, aproape niciunul
dintre cei de mai sus, inclusiv criticii veniti dinspre studii teatrale, nu
traieste din scris, ceea ce, deja, ne oferd o explicatie primard. O ipoteza
explicativa secundard (dar adesea invocata) ar fi, desigur, aceea cd spa-
tiile de manifestare publicisticd sunt putine si, indeobste, au titularii
lor, iar tinerilor critici le e dificil sa ia cu asalt putinele cetati ferecate. E
adevdrat si nu e adevarat, catd vreme exista deja cateva (destule) reviste
online si, pe de altd parte, nimeni nu te impiedica, in ziua de azi, sa iti
faci si tu un blog sau sa te asociezi cu altii in constructia unei publicatii
de sine statatoare, tot asa cum se asociaza artistii in echipe si companii
independente. Sigur, asta daca ai ceva de spus si daca nu iti faci iluzii
cu privire la castigul imediat.

Sa ne intoarcem, insd, la chestiunea culturii specializate pe care
s-ar intemeia actul critic, hranindu-1 si legitimandu-1. E, oare, bagajul
de discipline si directii de cunoastere enumerat mai sus unul necesar
si suficient? Necesar e, nu cred cd e cineva si se indoiasca, fie cd acest
bagaj se obtine pe calea studiilor profesionalizate, fie cd el se dezvolta
simultan sau ulterior altor studii, pe cale de auto-educatie si informa-
re liberd. Suficient, insa, nu cred ca e, fara riscul major de-a pica in...

v

»suficentd”. Fireste, mai intéi de toate, fiindcd o cultura de specialitate
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— in orice profesiune exercitatd cu daruire - se tine treaza, se contex-
tualizeaza permanent, se adecveaza lumii si epocii in care ti-e dat sa te
misti. Iar in spatiul culturii teatrale, in care sincretismul discursurilor a
suferit, in ultima suta de ani, atit de multe si de frecvente recalibrari —
atitudinale, idelogice, etice si estetice — teritoriul de definitie al culturii
de specialitate e unul stelar, in permanenta expansiune, in permanenta
redefinire. E, de aceea, cu atat mai ciudat si mai ineficient faptul ca,
la nivel curricular, istoriile dramaturgice si spectacologice standard,
predate in universitatile noastre conform modelului linear-deductiv
postiluminist, se opresc brusc undeva in jurul anilor 60-70, adica in-
tr-un canon estetic teatral vechi de jumétate de secol. Canonul e din-
colo de ,,bun” sau ,,rau”, metodologia si perspectivele sunt, zic eu, fatis
limitative.

Mai simplu spus, asa cum cultura de specialitate a medicului sau
farmacistului nu se termina in momentul cand s-a batut in cui diploma
(cd altminteri uiti tot si nu mai esti bun de nimic, precum Cebutakin
al lui Cehov) tot astfel si cultura de specialitate — estetica, teoretica si
chiar mediatica - a criticului de teatru e un continuum fara de care
instrumentele analizei se tocesc, iar masindriile sintezei evaluatoare se
gripeaza, producand diagnostice disfunctionale.

In ideal, cele dobandite pe cale educationald - fie ea una tradi-
tionalad sau una alternativd — nu se constituie intr-o ,cultura teatrald”
viabild catd vreme nu vezi teatru cu consecventd, teatru divers, tea-
tru cu directii si aspiratii diferite, chiar contradictorii. As zice chiar
cd, pentru un critic de teatru, cultura de specialitate incepe inainte de
dobéndirea instrumentarului livresc si se continud extinzdndu-l ne-
contenit pe acesta, prin experienta teatrald, de preferintd nemijlocita,
in flux neoprit. Fireste, cu cat te poti misca mai mult pe harta ofertei
de spectacol, cu atat cultura ta profesionala e mai de incredere. Insi,
desigur, limitarile obiective ale posibilitatilor de miscare pot fi, in zilele
noastre, compensate mult mai usor ca alta data prin informare, lecturi
si/sau observare a productiilor inregistrate video — oricét de frustranta
ar fi absenta participatiei vii, care tine de esenta insasi a teatrului.

Cu toatea astea, ceva pare ca lipseste din ecuatie, mai ales daca
incercam sd operam cu ,,acordul fin” si ne intoarcem la distinctiile an-
terioare, cu privire la exercitiul critic si cel cronicaresc, cel dintai cu-
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prinzandu-l, fireste, pe cel de-al doilea. Ce produce diferenta dintre N.
Carandino si Camil Petrescu, sa zicem, din punctul de vedere al sferei
de definitie profesionale — daca dam de-o parte opera artistica a lui
Camil si-o pastram doar pe cea de critic? Un ansamblu unitar de curi-
ozitdti de cunoastere si practici de sinteza teoreticd pe care, in limbaj
uzual, obisnuim sa-l caracterizam drept ,viziune”. Comparatia dintre
cele doua personaje-tip ale interbelicului romanesc functioneazd, sunt
convinsd, pe orice meridian. Cred cd ,viziunea” cu privire la fenome-
nele culturii, in ansamblu, e un fel de metafora activé, care hraneste
circulatia dus-intors intre cronica propriei tale vremi si temeiurile de-
venirii, intr-o directie sau alta, ale artei asupra careia depui marturie.
Ca sa fie cu adevirat rodnicd, cu efect, hranind particularul cu general
si invers, ,viziunea” e la randul ei hréanita de cultura dinafara spatiului
strict al ,,specializarii”

In rezumat, de la margine spre centru: Cum poti intelege, de
exemplu, in ziua de azi, dinamica fenomenului teatral fira o cuviin-
cioasa (as zice chiar solida) cultura cinematografica? Ori fara mécar
o cultura plasticd de bazd? Cum poti analiza dezvoltérile scenice, con-
ventionale sa alternative, ale vremii in care traiesti fara sa te tii, pe cat
poti, la curent (dincolo de ,,imi place/nu-mi place”) cu puzderiile de
directii in care evolueazd muzica, inconjurandu-ne de pretutindeni?
La fel, literatura non-dramatica... Filozofia... Sociologia. Psihologia. Si
lucrurile ar putea merge, fie si pe sarite, de aici mai departe (dacd e sa
dau macar exemplul deja clasic al lui Brook, recitindu-I scenic pe neu-
rologul Sacks; in realitatea de azi, insa, e posibila aproape orice combi-
natie intre ,,culturile de specialitate”, artistice si/sau stiintifice, de aici si
presiunea adecvdrii discursurilor critice).

Cum actul teatral nu e — orice s-ar zice — niciodati numai ,,des-
pre teatru” (decét in artele poetice teatrale si, la rigoare, nici macar
acolo), tot astfel si actul critic nu poate stagna doar in ,,descrierea” si
evaluarea, aproape sincrond, a actului scenic. E posibil ca unora s le
para otios ori retrograd, insa cred cu tarie ca, pentru a intelege si expri-
ma viata teatrului vremii tale, e folositor si pentru tine ca profesionist,
si pentru publicul cdruia i te adresezi, sa-ti cercetezi si sa-ti pricepi cat
mai atent lumea si vremea. Chiar daca nu... ,trebuie”
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5.
CRONICA - INTRE DOCUMENTAR
$1 CONSTRUCTIA DE PUBLICURI

Cititorul uzual al publicisticii, pe suport clasic ori electronic,
este, de cele mai multe ori, un ,,consumator” instantaneu, manat fie de
foamea de informatie propriu-zisd, fie de dorinta de a pune de acord
impresiile si reflectiile sale cu opiniile altora, mai mult sau mai putin
»avizate” El se intoarce rareori la un articol mai vechi de-o zi-doud;
sau, in cazul in care nimereste accidental, online, continuturi din alta
luna, din alt an, e putin dispus sa le contextualizeze, mai degraba le
actualizeaza inconstient, dinspre perspectiva lui de azi cétre cea veche,
a autorului.

Adesea publicistul insusi pune in paranteza, involuntar, din gra-
bé sau din neatentie, dimensiunea materiald si contextuald a propriu-
lui sau discurs. Discursul insd, fara sa fie neapdrat un ,,monumentum
aere perennius” cum pretindea Horatiu cu privire la opera sa, pastrea-
za fixate, ca o gaza-n chihlimbar, informatii, opinii, gusturi, atitudini
particulare: nu numai ale autorului ci, in subsidiar, si ale ,,lumii de
oameni” si vremii in care a scris. Uneori, revizitarea de cétre autor a
textelor circumstantiale de altd data pare o cilatorie nostalgic ghidusa
- Radu Cosasu e, la noi, probabil cel mai bun exemplu pentru soiul
asta de aventuri autofictionale. Amatorilor de lecturi strdine de acelasi
fel le recomand amuzant-acida auto-deconstructie a lui Serghei Dov-
latov, din microromanul Geamantanul. Alteori, dimpotriva, recitirea
de catre un jurnalist/cronicar a propriilor texte prafuite e o experientd
stupefiantd, gotic-romantica: autorul e in text, el insusi si totusi cineva
jenant diferit, un ,,dublu” tradator intr-un portret maimutarit, de ca-
re-ar vrea neapdrat sd scape.

In teatru, atat cititorul materialelor publicistice de intimpinare
(care e spectatorul potential, ori artistul care asteapta o reactie evalua-
tiva) cét si autorul cronicii ori eseului ar merita s fie mult mai preocu-
pati, cred, de dubla orientare — de azi catre maine, dar si de ieri catre azi
- a textului publicistic. Am mai scris si anterior: cronica de teatru, cro-
nica literara, cronica de film sunt, din punctul de vedere al dublei adre-
sabilitati, meserii de risc. Editorialele, comentariile, opiniile din zona
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sociald si politica sant mult mai fluide in ceea ce priveste soarta lor
in timp, ele sunt revizitate rar de cititor, iar acesta e dispus sa admita
- macar subconstient - cd, asa cum el, cititorul, isi schimba in timp
perspectivele si parerile, si jurnalistul si le va fi schimbat pe-ale sale.
Pe cand in publicistica dedicata artelor, lectura retrospectiva face tex-
tul vechi mult mai aseménator sensului traditional al conceptului de
»cronicd’, acela de insiruire istoricd a unor fapte, ca la Grigore Ure-
che. In consecint4, la cativa ani distanta, orice text de intimpinare isi
sporeste, intr-o mdsura greu cuantificabild, greutatea functiei sale de
informatie si analizd, dezechilibrdnd raportul initial dintre aceasta
si functia evaluativa. Altfel spus, in timp, dimensiunea materiala, de
marturie fizica directa, fixata, cu privire la obiectul descris si analizat,
ajunge sa predomine in raport cu judecatile de valoare.

Nu vreau sd spun ca ele devin neimportante, ci doar ca vre-
mea face ca evaludrile noastre diagnostice sa para, atunci cdnd sunt
contrazise de opera in ansamblu a unui artist sau a altuia, superflue.
Ele vor trada mai degraba profilul confuz-difuz al autorului cronicii,
gusturile sale, umorile sale, cel mult estetica de la care se revendica
si, poate, stilistica sa particulara. In cazul in care diagnosticul e con-
firmat, insd, de opera deja patrimonializatd, ceea ce va conta pentru
cititor va fi, la rigoare, forta argumentativa, bazata tot pe informatie
si analiza, si nu neapdrat intuitia initiala sau consecventa axiologica
a criticului. Altfel spus, cronicarul de intampinare e (si) un istoric
potential; numai cd, adesea, ,,sans le savoir”.

Ca sd nu supdrdm pe nimeni de-acasa, ar merita revazute,
sa zicem, opiniile evaluative ale catorva dintre celebrii cronicari
newyorkezi ai anilor 60, cu ocazia premierei americane a uneia din-
tre capodoperele lui Brook din seria experimentelor dedicate ,tea-
trului cruzimii”: Marat-Sade de Peter Weiss. De exemplu, dupa ce
povesteste cat de cat disciplinat ce-i cu piesa si ce se vede pe scena,
Walter Kerr, faimos columnist si atunci, si cateva decenii dupd aceea,
declara ritos-sarcastic in New York Herald Tribune despre propria sa
reactie asa-zis evaluativa:

... dincolo de aparentul haos ‘niste seminte poate au patruns in
tine’. [...] O samantd care a pdtruns in mine e cea de rdzmeri-
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ta impotriva substituirii structurii dramatice de cdtre productia
teatrald.[trad.n.]?

Si mai patimas, si mai dispretuitor, John McClain de la Jour-
nal-American isi incheie cronica demolatoare cu o diatriba ,, moraliza-
toare’, tradand peste decenii o perspectiva politicd capatanos republi-
cand. El spala pe jos si cu autorul dramatic si cu adaptatorul (regizorul
e pentru el insignifiant), semn ca experimentul lui Brook de a combina
un text de extractie brechtiand cu o interpretare scenica din perspec-
tiva ,teatrului cruzimii” isi atinsese, de fapt, tinta: zguduise zdravan
receptarea confortabild, digestiva, a cronicarului:

M depaseste faptul ca atdt autorul, Peter Weiss, dar si DI. Merrick
[dramaturgul, autor al adaptarii n.n.] ar putea crede cd un mare
numdr de oameni care trdiesc intr-o lume nelinistitd din prici-
na amenintdrii razboiului, a grevelor si a tulburdrii sociale sunt
interesati sd-si petreacd o seard ca sd observe un grup de nebuni
complet jalnici, spasmodici si bdlosi, jucdnd o piesd-ntr-o piesd
- care toacda mdrunt ingredientele plicticoase ale Revolutiei fran-
ceze. [trad.n.]"?

Mi se pare cel putin instructiv acest exercitiu de revizitare a cro-
nicilor vechi, mécar ca gimnastica de intretinere, prevenind progresi-
vele depuneri nedorite de vanitate care, si azi ca si ieri, insotesc incon-
stient exercitiul nostru critic. Desigur, nici un critic, de oriunde-ar fi
el, nu e scutit de primejdia diagnozelor care l-ar putea face de ras peste
decenii. Aceastd amenintare ar putea fi, insa, daca nu integral prein-
tampinata, atunci macar compensatd anticipativ pe cel putin doud cai.

12 New York Theatre Critics Review, Vol. 26, 1966, p. 241. [Orig. ,...out of apparent cha-
os ‘some seeds may have entered into you. [...] A seed that has now entered into me
is the seed of rebellion against the substitution of theatrical production for dramatic
structure.”].

Ibidem, p. 242. [Orig. ,It beats me that either the author, Peter Weiss, or Mr. Merrick
should believe that a great many people living in a world unsettled by the threat of war
and strikes and social unrest are interested in spending an evening observing a group of
drooling, twitching and utterly pathetic lunatics performing a play-within-a-play which
hashes up the dreary ingredients of the French Revolution.].

>
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Una ar fi - vai, ce banalitate! - datd de o constiincioasa docu-
mentare prealabila scrierii textului de intampinare: e firesc, daca iti
construiesti o opinie evaluativa, sd nu te limitezi la stricta impresie pe
care ti-a lasat-o o avanpremiera sau o premiera de presa, asa cum ar
face un spectator obisnuit. E de la sine inteles ca te vei familiariza cu
autorul dramatic si opera lui, cu estetica de la care el se revendica, cu
contextul de creatie si, pe cét se poate, cu intentiile sale; tot astfel, daca
regizorul si echipa iti sunt necunoscute, e presant sa afli — din alte ma-
teriale de presa, din carti, cronici ale confratilor sau din interviuri, ce
pre-istorie s-a organizat deja in jurul eforturilor lor de creatie. Si asta
nu ca sa-ti incarci analiza cu amanunte si péreri ale altora, nici ca sd
faci parada de propriul enciclopedism, ci ca sa-ti poti asuma o per-
spectiva cat mai adecvatd din care sa construiesti discursul analitic,
indiferent cat de personala ti-ar fi, in cele din urma, judecata. in plus,
desigur, ca sa eviti sd ,redescoperi roata”

A doua cale de-a preveni/compensa riscul evaludrilor care se
dovedesc, retrospectiv, gresite e una strict strategica. Cred, sincer, ca,
dacd un cronicar teatral isi concentreazd mai mult de jumatate din text
pe contextualizarea spectacolului in ansamblul referential al momen-
tului si locului, pe descrierea si analiza de adancime a felului in care
aratd si a semnificatiilor/reactiilor nascute de spectacol, toate aceste
etape se constituie, in mod natural, in argumente in sprijinul evaluarii
propuse de el. Tehnic vorbind, chiar dacé evaluarea nu se va dovedi, in
timp, una rezistentd, in schimb textul va putea depune, onest, marturie
despre intreg si despre amédnunte, despre cum ardta si cum functiona
spectacolul respectiv.

Altfel spus, dacd tot stim cd, in timp, functiile testimoniale ale
unui text critic, mai ales de intampinare, ajung sd prevaleze asupra
functiilor evaluative, atunci mi se pare o decizie strategic inteleaptd
ca, de la bun inceput, sd acordim o pondere sporitd zonei descrip-
tiv-analitice, fard sa ne privam, desigur, de obligatia/libertatea judeca-
tii de valoare, ci derivind-o din, subordonind-o, intr-un fel sau altul,
celei dintéi. O sa folosesc tot un exemplu (orientat destul de ambiguu,
altminteri) din zona receptdrii initiale, la New York, a capodoperei lui
Brook. In cadrul unui articol mai degraba negativ si scandalizat, Wil-
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fred Sheed de la Commonwealth observa, aproape oripilat, reactia ime-
diata a publicului:

Publicul devine din ce in ce mai implicat in starea de confuzie. In
seara in care-am fost eu, oamenii au inceput sd-si aplaude idei-
le preferate, devenind sovdielnici abia cand realizau cd nebunii
cu acte de pe scend bdteau din palme si mai tare. [...] Starea de
incertitudine a atins un crescendo tipdtor la final, cand nebunii
[...] aplaudau solemn publicul: de Sade si Weiss sterseserd orice
diferente — maimutele erau dincolo de grilaj, vizitatorii induntru.
[trad.n.]™*

Dincolo de eroarea, frecventa in critica de teatru anglosaxona si,
mai ales, americana din anii 60, de a confunda textul literar cu textul
reprezentatiei — si, in consecintd, intentiile de semnificare ale drama-
turgului cu cele ale regiei — citatul de mai sus demonstreazd, simultan,
trei lucruri, azi, contradictorii. Primul si cel mai banal e cd autorul cro-
nicii nu se obosise sa citeascd piesa, altminteri ar fi aflat ca, la Weiss,
ea se termina altfel decat la Brook. Pacatul capital al necitirii textului
e unul cu state de vechime si poate fi intalnit si acum, oriunde in lume
(inclusiv la noi acasd). Al doilea e c4, in pofida faptului cd Sheed era, la
momentul scriiturii, complet incapabil sa sesizeze motivele discrepan-
tei dintre propria lui evaluare si participatia frenetic-uluita a publicu-
lui, el ne oferd totusi un pasaj suficient de precis si chiar de subtil, in
care surprinde mecanismele ambigue, dar revelatorii, de transfer ener-
getic si emotional intre scena si sala. Textul functioneaza, asfel, pentru
noi, ca o holograma care contine, involuntar, informatia directa despre
~eficienta” experimentului artaudian al lui Brook. In fine, al treilea lu-
cru observabil e ca, in pofida multelor materiale care aparusera deja,
atat in Marea Britanie (unde premiera avusese loc cu un an si mai bine
inainte) cat si in America cu privire la stagiunea dedicatd ,teatrului
cruzimii” (interviuri cu regizorul, cu interpretii centrali, relatari de la

' Apud Albert Hunt si Geoffrey Reeves, Peter Brook, Cambridge University Press, Cam-
bridge, 1995, p. 91. [Orig. ,The audience gradually becomes implicated in this confusion.
The night I was there people began to applaud their favourite ideas, only to waver when
they realized that the avowed lunatics on the stage were clapping even louder [...]. The
uncertainty reached a screaming crescendo at the end when the lunatics [...] solemnly
applauded the audience: de Sade and Weiss have obliterated all distinctions — the mon-
keys are outside the bars, the visitors inside.].
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diversele faze ale experimentelor LAMDA, declaratii din presa scrisd
si de televiziune, ca sd nu mai vorbim de alte cronici consistente, pro si
contra) criticul de la Commonwealth ,se prezintd la serviciu” in civil,
fara urma de documentare; ori nepasandu-i nici cat negru sub unghie
de intreaga munca a echipei Laboratorului si de obiectivele ei declarate.

Exista, insa, si observatii sistemice care se desprind transversal,
dacd punem cap la cap citatele de mai sus: adresabilitatea cu fata de
Tanus a cronicii teatrale are, fie ci o vrea, fie ca n-o vrea, un rol anume
- mai mic sau mai mare, oricum unul propriu - in procesul de evo-
lutie a publicurilor de teatru. In unele cazuri, cum e primul citat, din
Walter Kerr, efectul ,,formativ” se dovedeste unul pervers, cata vreme
se intoarce ca un bumerang, peste vreme, impotriva pretentiilor de re-
beliune retrograda - refuzand spectaculosul ,,haotic” in favoarea cla-
sicei structuri dramatice — ale autorului sau. In al doilea caz, presiunea
judecdtilor traditionalist-de dreapta ale lui John McClain - si mai ales,
sugestia cd spectacolul de teatru ar fi menit sa ,linisteasca” publicul
in vremuri de tulburare - se ciocneste, pe de-o parte, de puzderia de
cronici apdrute simultan, care leagd Marat-Sade, text si spectacol, de
miscarile de protest impotriva razboiului din Vietnam si de cele pentru
drepturi civile. Fara sa se fi starnit, stricto sensu, o polemica, aceastd
polarizare politica cu privire la opera lui Brook ne apare, retrospectiv,
ca un simptom valid al felului in care evoluau de fapt sensibilitatea si
reflexivitatea publicurilor newyorkeze, fie ele de Broadway, de -off sau
oft-off. Fenomen de retopire magmaticd surprins, de altfel, ca un soi de
accident de traseu (Goffman ar fi zis ca avem de-a face cu o imagine
»interpretata cu cheie gresitd”'®) de citre Wilfred Sheed.

E clar, cel putin pentru mine, ca despre efectele — formative sau
deformante - ale criticii teatrale in raport cu publicurile, fie aceste
efecte intentionate sau nu, ar merita sa meditdm mai serios.

15 In original ,miskeying”, vezi Erving Goffman, Frame Analysis. An Essay on the Organiza-
tion of Experience, Northwestern University Press, Boston, 1986, p. 45.
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6.
CRITICA, POLEMICILE $1 PUBLICURILE POTENTIALE

Pe cat sunt cititorii de ziar, telespectatorii si spectatorii de ama-
tori de scandal - nu numai cei din zilele noastre, insa acum masificarea
media face fenomenul deosebit de vizibil - pe atat de putin e de dispo-
nibila critica artelor de la noi la dezbatere si, mai ales, la declansarea
si sustinerea unei polemici. Desigur, au existat mereu polarizari, fie
ele ideologice, estetice, generationale, in anumite momente de crizd
sociald virulenta acestor polariziri crescand si ea proportional. Insi
rareori diferentele de pozitionare, individuale sau de grup, au ajuns
sa angreneze discutii consistente, cu argumente valide si la obiect, nu
tendentioase, deviante ori ,ad hominem”.

Sigur, asa cum adesea s-a subliniat si in interbelic, si in presa sau
eseistica de dupa 1990, sfera publicd romaneascd nu a reusit, inca, sa-si
construiasca o cultura a dezbaterii, pricina pentru care confruntdrile
polemice au fost mai degraba rare si, mai ales, prea putin eficiente.
Si asta in pofida faptului ca temeliile modernitatii noastre literare (de
unde, nu-i asa?, pleacd totul) sunt asezate de Maiorescu, un redutabil
si cu metodd polemist — mai intéi in raport cu ,,directia veche’, cateva
decenii mai tarziu in raport cu primele semne de criticd marxistd (re-
prezentate de — azi pe nedrept — marginalizatul Gherea, un analist si
teoretician de mai mare finete decit am crede).

Insi ce-ar putea insemna o polemici eficientd? Cred, sincer, ca,
spre deosebire de un dialog eficient care, in ideal, ar trebui sd ducd
ori la schimbarea convingerilor uneia dintre parti, ori la moderarea
reciprocd a convingerilor ambelor parti participante, o polemica pur-
tata in sfera publica are ca efect ordonarea ori schimbarea punctelor de
vedere, a opiniilor ori chiar a convingerilor destinatarilor-public. Altfel
spus, nu e de crezut cd o polemica antrenata intre persoane publice ori
publicisti — fie ea de naturd politicd, sociald, eticd, estetica s.a.m.d.-
isi propune si reuseste moderarea sau schimbarea convingerilor unu-
ia sau altuia dintre participanti — decat, cel mult, cu titlu de exceptie.
Eficienta polemicii e greu mdsurabila la nivel imediat (sigur, in sfera
discursurilor politice tinta e, de obicei, reactia exprimabild in voturi,
dar in alte cAmpuri lucrurile ar necesita instrumente mult mai subtile

55



de investigatie). In schimb, coada de cometa a unei polemici sustinute
si serioase poate fi detectata, in timp, in schimbarile institutionale, in
cele de politici publice sau de administratie, in mutatiile de perspectiva
- ba uneori chiar de mentalitate — ale publicurilor cu privire la o tema
sau alta a agendei sociale. In cazul nostru, al criticilor care opereazi in
spatiul artelor, o polemica consistentd ar trebui sa duca nu la polarizarea
publicurilor (ceea ce, mai ales in momente de criza generational-esteti-
ca se intampla, pentru un timp mai mult sau mai putin limitat) ci, mai
degraba, la ldrgirea orizonturilor de interpretare ale acestor publicuri, la
cresterea disponibilitatilor de cunoastere si validare a operelor, la perme-
abilizare si, in ultimd instanta, la multiplicarea practicilor si formulelor
de consum cultural.

Sa nu rdimanem insa in teorie, ci sa coboram la firul ierbii, in isto-
ria mai veche sau mai recenta a putinelor polemici din campul teatrului
— de aceasta data a celui roménesc. E cel putin straniu de remarcat cd, in
probabil cea mai consistenta si sistematica dezbatere dedicatd regiei, de-
venita o batdlie polemicd de durata intre ,vechi” si ,,nou”, desfasurata in
paginile revistei Contemporanul intre martie si septembrie 1956 si adan-
cita in paginile revistei Teatrul intre aprilie si decembrie ale aceluiasi an,
sunt implicati foarte putini critici. Singurii critici/teoreticieni care inter-
vin in cele noud luni de polemica sunt Simion Alterescu (critic si istoric
teatral, dar si reprezentant oficial al nomenclaturii culturale a epocii),
Tudor Vianu (precaut luand partea batrénilor), George Célinescu (cu o
»Cronica a optimistului” nitel otarata, certandu-i pe regizorii tineri din
perspectiva literatului, fireste), Camil Petrescu (pozitionandu-se cu em-
faza oarecum intre cele doud tabere, dar ca academician scriitor, mai
degraba decat din pozitie de fost critic de teatru), Paul Cornea (critic
literar, dar in fapt directorul Directiei de spectacole din Ministerul Cul-
turii, la momenul respectiv) si Stefan Aug. Doinas (scurta vreme redac-
tor, scriind cronici si eseuri la revista Teatrul). Acesta din urma4, incé ne-
debutat in volum ca poet, participd cu un pamflet demolator impotriva
altui pamflet acid, publicat in Contemporanul de Sica Alexandrescu.

Dacd ne uitam cu atentie la aceasta lista, atunci ea devine simpto-
mul unui fenomen straniu de mutenie: cu exceptia lui Vianu (fost direc-
tor al Nationalului) Camil si Alterescu, niciunul dintre purtétorii de opi-
nie nu ar putea fi, azi cel putin, considerat ca reprezentativ, propriu-zis,

56



pentru viata teatrala romanesca, fie ea interbelica sau postbelica. Ca
atare, indelungatele sdptdmani de dezbatere, pe dublul front al revistei
de larg respiratie Contemporanul, dar si pe cel a revistei pentru profesi-
onisti, Teatrul, produc o confruntare polemica intre artistii insisi, predo-
minant regizori, dar si actori, scenografi si — sporadic — dramaturgi, dar
nu intre critici. Pe de-o parte membrii Cenaclului tinerilor regizori ,V.I.
Popa” (Mihail Raicu, Sorana Coroamé-Stanca, Horea Popescu, George
Rafael, Dan Nasta, Liviu Ciulei, Radu Stanca, Lucian Giurchescu, Mi-
ron Niculescu, scenografii Toni Gheorghiu si Mircea Marosin, sustinuti
de unii regizori sau artisti din generatia mai veche, ca Gheorghe Leahu,
George Dem. Loghin ori... chiar de Tudor Arghezi!); pe de alta regizorii,
actorii si dramaturgii venind din interbelic, dar aflati acum in pozitii
relative de putere si prestigiu in institutiile teatrale ,, de stat” (Alexandru
Sahighian, Sica Alexandrescu, Nicolae Massim, Marin Iorda, Ion Fintes-
teanu, Tudor Vianu, Aurel Baranga etc.)

Ceea ce mi se pare simptomatic, la momentul 1956, este faptul
ca aceasta timiditate a criticii e, la rigoare, transata temporar printr-o
opozitie accidentald, dinduntrul sistemului... politic: Simion Alterescu
(cenzor temut la sectia de propaganda a PCR, ideolog, coordonatorul
ulterior al tratatului de Istoria Teatrului Romdnesc al Academiei RSR) e
mai mult decat politicos, chiar sprijinitor vehement in raport cu ,garda
veche”; pe cand Paul Cornea, care inchide dezbaterea din Contempora-
nul in septembrie si o concluzioneaza printr-un comentariu la Rapoar-
tele Consfatuirii oamenilor de teatru din ianuarie 1957, dimpotriva: el
sprijind punctul de vedere al tinerilor atat cu privire la viata artistica si
organizationala din teatre, cat si cu privire la invechirea metodelor di-
dactice din Institutul de teatru. Pare, acum, peste decenii, cé breasla cri-
ticii, atata catd era ea, s-a ferit ca dracul de tdmadie sd interving, pandind
de pe deal finalul batiliei si asteptand ca generalii ideologici sd cadd la
pace'’.

!¢ E, insa, adevarat c4, la nivelul cronicilor de spectacol, mai ales revista Teatrul sprijind cu
consecventd productiile semnate de regizorii tineri, prin semnaturile catorva cronicari,
unii de drum lung, ca Mira Iosif, altii doar temporar interesati de fenomen si care ulterior
au migrat catre alte zone de praxis publicistic sau literar, ca Ecaterina Oproiu, Ioan Ne-
goitescu, L.D. Sirbu sau Stefan Aug. Doinas. Pentru alte amédnunte cu privire la momentul
teatral 1956-1957, vezi Miruna Runcan, Teatralizarea si reteatralizarea in Romania. 1920-
1960, Editura Eikon, Cluj-Napoca, 2003.

57



Desigur, s-ar putea presupune cd, in vremea aceea, la abia cativa
ani de la varful virulent al proceselor de intentie proletcultiste dintre
1948-1950) vocea criticii era, mdcar in teatru, una foarte strict con-
trolatd. Insd, in cazul unei dezbateri atit de animate si de singulare
ca cea la care ne referim, explicatia asta suna superficial si nu tocmai
convingdtor. De ce s-ar fi temut criticii mai mult decat regizorii si sce-
nografii de controlul cenzurii, in conditiile in care ,,s-a dat liber la po-
lemica”? As inclina, mai degraba, sa rafinez interpretarea acestei ticeri,
asezand-o pe alte temeiuri, vazute ca ipoteze de lucru. Pe de-o parte,
cronicarii teatrali cu state de vechime, venind din interbelic (Comar-
nescu, Carandino, Franga, Timus etc.) care-ar fi putut interveni macar
pentru a reprezenta ,garda veche’, erau ori la index, ori de-a dreptul in
inchisoare. Dintre cei cativa recunoscuti ca ,oficiali’, Margareta Bar-
buta, membru in colegiul de redactie al revistei Teatrul, prefera proba-
bil s stea in rezerva, pentru a nu fi implicatd cumva in antagonismul
evident dintre superiorii sdi ierarhici, Alterescu si Cornea. Valentin
Silvestru, asistent la IATC si colaborator atat la revista Film cat sila nou
infiintata Teatrul, sau redactorii Mira losif ori Andrei Bileanu se feresc
sa intre in polemicd simtindu-se, probabil, la inceput de drum, prea
putin pregatiti ca sa tina piept unor ,,monstri sacri” cu mare influenta
in sistem, ca Sica Alexandrescu, Sahighian, Baranga ori Fintesteanu. Tgi
pézesc, altfel spus, spatele, mai ales ca revista e patronatd onorific de
Camil Petrescu, aflat oarecum intre doua luntri. Membrii grupusculu-
lui provenit din Cercul literar de la Sibiu (care isi datoreaza angajari-
le temporare la Teatrul, probabil, prezentei lui Dan Nasta in Colegiul
de redactie, actorul-regizor-poet fiind si unul din animatorii centrali
ai revolutionarului Cenaclu al tinerilor regizori) — Negoitescu, Sarbu,
Doinas - sunt abia iesiti din deceniul de tdcere impusa si, desigur, au
toate motivele sa fie discreti. Colegii regizori, Radu Stanca si Sorana
Coroamd-Stanca, sunt purtatorii lor de mesaj critic, teoretic si aplicat,
ceilalti trei preferand sd serveasca campania cu cronici (cu exceptia
curajosului, incredibilului pamflet anti-Sica semnat de Doinas si stre-
curat catre finalul numaérului din decembrie 1956. O precautie deloc
inutild, catd vreme toti cei trei, dar si Sorana, vor fi, dupa doar cateva
luni, victime ale unor procese politice sau de drept comun fabricate, cu
consecinte dramatice in vietile fiecaruia).
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Intregul plonjeu in, cred eu, cea mai interesanta si mai complexa
dezbatere polemica din istoria teatrului nostru, ne-ar putea raspunde,
macar partial, la intrebarile privitoare la eficienta de durata a polemi-
cii, cata vreme e cert ca dezbaterea furtunoasa cu privire la regie va
fi schimbat la fata teatrul roménesc, proces de continuitate in specta-
cologie, necontaminat nici de zguduirile politice dintre 1958 si 1960,
nici de pulsunile maoiste ale lui Ceausescu de dupd 1971. Dar ar putea
lumina, dacd suntem atenti si la texte, si la context, si dimensiunea
genericd de strategie (de perspectivd) a oricdrei polemici eficiente, in
raport cu discursurile critice ulterioare si cu dezvoltarea publicurilor
potentiale.

Prima observatie care merita ficutd vine dinspre context spre
tema dezbaterii: privit retrospectiv, momentul de scurtd ,,primavard”
politica ce a urmat raportului secret, aparent destalinizant, al lui Hrus-
ciov, din februarie 1956, e folosit cu mare abilitate si cu o neobisnuiti
viteza de noua generatie de regizori, actori si scenografi. Desigur, asa
cum am mai spus si in alta parte'’, nu e nimic de idealizat aici, fiindcd
fara certitudinea, de sus, cd nu vor urma represalii, dezbaterea nu ar
fi capatat, imediat dupa deschidere, aceasta puternica incarcitura po-
lemica. Altfel spus, utilizarea contextului in beneficiul temei nu e un
eroism, cata vreme nimeni nu-i cenzurat, insa capacitatea de coagula-
re ramane una exemplara. De altfel, fenomene de acelasi fel (discutii,
dezbateri, rapoarte, polemici de presa etc.) se petrec in tot ,,lagarul so-
cialist” in anii respectivi, ba chiar si la noi au loc tentative similare de
iesire din chingile propagandiste, si in spatiul literaturii, si in cel al mu-
zicii, si in tandra industrie cinematografica, dar fard declansarea unor
dezbateri reale, deci fara consecinte palpabile. Or, ceea ce dé valoare,
vizibilitate si efect polemicii din teatru este specularea momentului fa-
vorabil si excelenta organizare - critica, teoretica, dar si prin spectacole
~exemplificatoare” — a generatiei tinere de regizori.

A doua observatie cu rang de potentialad generalizare este aceea
ca eficienta dezbaterii e produsd de complexitatea ei, centratd insd pe
fenomenul teatral in asamblul sdu. E important de spus ca nu avem
de-a face cu o confruntare strict esteticd, nici pe departe, chiar daca

2 A

7" Miruna Runcan, ,,1957 - Schimbarea la fatd’, in Observator cultural, nr. 350 si 351, de-
cembrie 2006.
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dimensiunea estetica e bine reprezentatd, mai ales prin interventii-
le lui Radu Stanca (din Contemporanul si Teatrul) si Liviu Ciulei (in
Teatrul, aici in postura sa de scenograf). Discutia despre regie atinge
chiar structurile institutionale ale teatrelor din tara, de la nationale la
cele nou infiintate, deprofesionalizarea actorilor, mai ales in provincie,
autoritatea directorilor si nepasarea feudald a ,,marilor maestri’, lipsa
de viziune repertoriald, educatia universitard vetusta ba chiar, printre
randuri, dictatul politic cu privire la posturile de raspundere, ofertate
unor incompetenti activisti de partid. Altfel spus, provocirile publi-
cistice ale participantilor la cenaclu (sintetizate ulterior in Raportul
paralel cu cel oficial, prezentat de Dan Nasta la Consfdituirea din ianu-
arie 1957, o situatie unica in istoria culturii din perioada comunistd)
scaneaza fenomenul teatral din toate directiile, pentru a ajunge catre
miezul problemei, care e dat de importanta actului regizoral, vazut ca
artd integratoare, de sine statatoare.

In fine, a treia caracteristici care ar putea avea caracter de ge-
neralizare e privirea constantd cdtre viitor a tinerilor participanti care,
in marea lor majoritate, folosesc prilejul nu doar pentru a produce o
criticd (pe cat de virulenta, pe atat de la obiect) a starii de fapt, ci si
pentru a jalona traseul viitoarelor dezvoltari, institutionale si estetice.
Mai ales in eseurile din revista Teatrul, carora, din septembrie, li se
asociaza si cronicile la spectacolele lor novatoare, Radu Stanca, Ciu-
lei, Sorana Coroama, Toni Gheorghiu, Mircea Marosin, Dan Nasta fac
munca de pionierat si de educatie artistica — adresata atat profesionisti-
lor teatrului, actori, scenografi sau critici, cat si publicurilor potentiale.
Acest efort va fi urmat, in anii care vin, de alte promotii de regizori
(Radu Penciulescu, David Esrig, Crin Teodorescu, Lucian Pintilie) si
va angrena pe nesimtite si schimbdri de discurs si pozitionare estetica
la nivelul criticii insesi.

%%

In vremuri mult mai apropiate de noi, e de remarcat ci, cel pu-
tin la nivelul publicisticii teatrale, polemicile sunt primejdios de rare
si mai niciodata nu tin seama de caracteristicile pe care mi-am per-
mis sa le extrag din marea dezbatere despre rolul regiei de teatru din
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1956, cele reunite printr-o paradigma a eficientei: relatia dintre con-
text si tema supusa dezbaterii, centrarea discutiei pe fenomenul privit in
ansamblul lui si orientarea discursurilor cdtre un orizont, citre o per-
spectivi ulterioara in raport cu momentul initial. In putinele situatii in
care se confrunta opinii diferite despre unul si acelasi obiect tematic,
argumentatia nu e, de obicei, una dialogald [A vs. B si B vs. A etc.] ci
ori e aluziva si adjectivald (,,niste criticite” care-au zis una-alta, ca sd
citez dintr-un articol relativ recent al lui Mircea Morariu) ori chiar se
dezvolta pe muchia injuriei ad hominem, fie cé e vorba de un spectacol
sau altul, fie ca e vorba de opinia contrard a unui critic sau a altuia. Po-
lemica nici macar nu apuca sa se agrege, fiindca, la nivelul discursului,
tema sa devine secundard in raport cu mdiestria autorului de a ridicu-
liza ceva sau - cel mai adesea — pe cineva. Desigur, dincolo de iritarea
acumulata si de coagularea anarhicd a nervozitatilor personale de jur
imprejurul unei opinii sau a celeilalte, eficienta de sistem si in raport cu
publicurile posibile a acestor dueluri imaginare, in oglinda, e nula si,
reproducand in mic asa-zisele dezbateri din sfera politicului romanesc,
tot ce se obtine e un mereu mai inveninat dialog al surzilor.

Sa ne reamintim, insa, unele dintre cele mai mediatizate mo-
mente asa-zis polemice ale ultimului deceniu, pe care le propun com-
paratiei fiindca ele sunt, fiecare in sine, exemplificatoare in felul lor
aparte. Ceea ce vor avea in comun este faptul cd nu sunt ocazionate
de un anume fenomen (din multele posibile, legate de, sa zicem, po-
litici culturale, administratie teatrala ori directii estetice de tot felul)
ci de spectacole punctuale, in cazurile date difuzate si analizate nu la
premierele lor locale, ci in Festivalul National. Exemplele mai impar-
tasesc, in feluri diferite, si un soi de (firesc si premeditat) disconfort al
receptarii, in primul caz din pricina esteticii regizorale in tratarea unui
text clasic/canonic, in al doilea caz din pricina socului creat de repre-
zentarea in premiera a textului insusi.

Invitarea la FNT, in 2003, a unui spectacol al lui Radu Afrim de
la Sfantu Gheorghe, adaptare libera dupa Trei surori de Cehov, n-a pro-
dus, initial, rumoare in randul criticilor. Spectacolul beneficiase deja
de cateva cronici pozitive, unele chiar entuziaste, fusese deja premiat
la Festivalul Atelier. La iesirea din sala Odeonului, unde fusese pro-
gramat, parerile erau impartite, dar nu neaparat vehemente (pot con-
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firma, fiindcd mi-am dorit si-1 revad si am stat, la final, minute bune
pe scdrile teatrului, tragdnd cu urechea la reactii). La cateva zile, insd,
nici mai mult, nici mai putin decat in The Guardian (10 nov. 2003),
apare un articol suparat rau - titlul, ,,Send off the clowns’, o confirma
cu prisosinta — semnat de insdsi eminenta criticii de teatru britanice,
Michael Billington. Tema cronicii o constituia adaptarea prea libera a
clasicilor pe scenele romanesti si era prilejuita de participarea celebru-
lui cronicar la FNT (cu care ocazie a si fost jefuit de portofel, in fata
teatrului Nottara, de un grup de copii ai strézii, lucru pe care nu uita
sa-l precizeze in text).

Billington isi alege ca tintd a atacului sdu trei spectacole: Gdn-
dacii, un muzical dupa Witkiewicz montat de Tompa Gabor, Romeo
si Julieta de Shakespeare in viziunea lui Bocsardi Laszlo si Trei Surori.
Daca primele doud scapa oarecum mai usor, cel din urma spectacol
canalizeazi o intreagi colectie de diatribe. In numele respectului fati
de primatul textului dramatic (o tema de multa vreme desueta atat in
Romania, cat si in patria cronicarului, chiar daca in spatiul anglosaxon
modelul teatral dominant continua sa fie unul textocentrist) autorul
demoleaza montarea afrimiand, acuzata de vulgaritate, vodevilism
grotesc vecin cu desenele animate, si 0 excesiva aplecare spre erotism.
Apoteotic, evaluarea spectacolului se incheie cu compétimirea tana-
rului public bucurestean, silit sd primeascd asemenea ,smecherii de
exhibitionism regizoral in locul capodoperei simfonice a lui Cehov”*®.

Fireste, mirosind samanta de scandal, aproape instantaneu
agentiile de stiri si multe dintre cotidianele romanesti, inclusiv dintre
acelea fard nici un interes fata de informatiile culturale, preiau ori sti-
rea, ori intregi fragmente din cronica lui Billington. Efectul de dus rece
pe care-l are mediatizarea (bad publicity is still publicity, cum bine se
stie) — intr-un context critic romanesc (inca) mai degraba complezent
si autosuficient — apare cu oarecare intarziere. Inca in exercitiul con-
stant al profesiunii de critic, ulterior abandonata in bund masura pen-
tru cea de traducétor, Victor Scoradet intervine in nr. 42 al seriei noi
din suplimentul Literaturd, Artd & Idei al Cotidianului cu un articol*’
competent si elegant, in care opune conservatorismului lui Billington

'8 Orig. ,I felt sorry for a young Bucharest audience being offered a piece of smartyboots
directorial showmanship in place of Chekhov’s symphonic masterpiece”
! Victor Scoradet, ,,Cronica unei cronici’, in LA¢I, 21 noiembrie 2004.
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exemple pertinente, unele chiar celebre, de libertate interpretativa in
creatia regizorald, provenind chiar din spatiul britanic. Argumentele
sale se fundamenteaza pe insdsi evolutia artei regizorale a ultimei ju-
matati de veac, in raport cu evolutia orizonturilor de asteptare ale pu-
blicurilor. Si sunt, la rigoare, pe cat de documentate, pe atat de simple,
aproape de natura evidentei.

Socat probabil de stilistica virulenta, grotesc-satirica, a specta-
colului afrimian, redactorul sef al publicatiei, criticul literar Dan C.
Mihailescu intervine o sdptamana mai tarziu cu un articol in care sare
in apdrarea cronicarului britanic, certand libertétile persiflante si pro-
vocatoare ale regizorului si pozitionandu-se de cealaltd parte a barica-
dei in raport cu criticul de teatru gazduit de propria sa publicatie, pe
care il admonesteazd pentru preferintele sale asa-zis ,postmoderne”

Pentru Victor Scoradet, teatrul inseamnd provocare, cruzime
sociald, ecorseu al prezentului tumoral, zdruncinare a establish-
ment-ului, ce mai, terapie de soc, reforma prin incinerare. Pentru
mine, teatrul a ramas ceremonial, senindtate ritualicd, frumusete
morald, deopotrivdi emotie si schimb de idei.”°

Sunt, deja, de remarcat doua ,,devieri referentiale” in raport cu
tema de la care se plecase, si anume libertatea de interpretare a tex-
tului clasic prin viziunea regizorald, incriminata de Billington. Pe
de-o parte, daca argumentele lui Scoradet rdmén la obiect (ceea ce la
Billington era vézut ca ,vulgarizare” si ,vodevilesc’, la Scoradet este
explicat ca propunere a unui nou orizont stilistic si de semnificatie),
replica lui Dan C. Mihdilescu iese, voit sau nu, din tema si capatd o
dubla directie: cea de revendicare a unei apartenente spectatoriale la
un ,comandament estetic” presupus imuabil (,,Pentru mine, teatrul a
ramas” inseamnd, la rigoare, o judecata normativa: ,teatrul e asta, deci
nu e astalalt?”); si, insidios dar vizibil, o directie subterand de naturd
politica: impingerea de cealalta parte a baricadei a oricdrui ,,ecorseu
al prezentului tumoral” si, mai ales, refuzul functiei teatrale ce-ar pu-
tea duce la ,,zdruncinarea establishment-ului” tradeaza o pozitionare
politica conservator-batraneasca, ,iorghistd” as indrazni sa zic: treaba

» Dan C. Mihailescu, ,Reforma prin incinerare”, in LA, nr. 43, 28 noiembrie 2003.
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teatrului este, deci, sd educe de la indltime, intru frumos, pastrandu-si
cu ghearele si cu dintii functia majord, de orizont artificial, de refugiu
iluminat, fard sa se murdareasca pe picioare in relatie cu realul si fara
sa deranjeze ordinea sociald prestabilita.

Privit retrospectiv, acest fel de argumentatie pare cu atat mai
bizar cu cét, ulterior, spectacolele afrimiene si-au croit un vad care
n-are nimic de-a face cu zdruncinatul establishmentului, strategiile
sale de expresie tintind in cu totul alta parte. Insi tentativa polemics,
din 2003, a criticului literar are o dezvoltare si mai interesanta. Intr-un
editorial ulterior, Horia Roman Patapievici (altminteri un spectator de
teatru mai degraba accidental, neinteresat) simte nevoia sa intervina
in discutie nu atat pentru a-1 apdra pe criticul britanic de atacul celui
roman, cat pentru a adanci si mai tare dimensiunea deviantd, filozofi-
co-politicd, alaturea cu tema, pe care-a luat-o dezbaterea:

...divergenta profundd dintre protagonisti provine din pozitia lor
fatd de un anumit mod de a argumenta judecdtile de orice tip.
Victor Scoradet acceptd argumentul de progres, mobilizand o re-
toricd a centralismului democratic, Dan C. Mihdilescu il respinge,
cu o retoricd a dreptului la pluralism. In ce md priveste, eu cred
ca argumentul de progres (de tipul: valorile mele sunt superioare,
deoarece sunt mai recente decdt ale tale) trebuie complet eliminat
din dezbaterea publicd. [Sublinierea mea, MR]. Ca si argumen-
tul populist (de tipul: in valorile mele crede mai multd lume, in
ale tale doar o minoritate — deci te inseli; cu varianta, avind mare
trecere la noi in ultima vreme, in special in paginile de culturd
ale Evenimentului zilei: in valorile pe care le sustin eu cred oame-
nii simpli, care sunt buni, in valorile tale cred numai intelectualii,
care sunt elitisti — deci eu am dreptate, iar tu te inseli), argumentul
de progres este irational si profund nociv.*'

Primul lucru care se poate observa din lecturd e cd nu exista
aproape nici o justificare a acestui comentariu aneantizant in raport cu
teatrul, cronica dramatica, arta si estetica regizorald sau spectacolul/
spectacolele despre care e vorba. Al doilea e cd, in raport cu analiza

! Horia Roman Patapievici, ,Editorial’, in LA¢], nr. 44, 8 decembrie 2003.
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lui Scoradet, discursul autorului e, ametitor, unul rduvoitor si pervers
politizant (,,mobilizand o retoricd a centralismului democratic” vs. ,,0
retoricd a dreptului la pluralism”, cdnd, la lectura cea mai simpld a ce-
lor doua articole anterioare, lucrurile stau in buna masura pe dos). Al
treilea lucru remarcabil este ca, voit sau nu, filozoful produce o total
nefilozoficd sinonimie intre evolutie (despre care se vorbea in cel dintai
articol din LA&1I) si progres, operand prin extensie ,contra progre-
sului” atat in campul vietii artei, cit si, mai ales, in acela al sistemelor
de argumentare. Tema e una prin definitie politica, care l-ar fi putut
interesa (si il si interesa la acel moment) doar pe el insusi, nu si pe po-
tentialii cititori ai unei polemici teatrale. Daca poti sd te opui, angajat
politic sau pur si simplu nostalgic, ,,progresului’, e mai degraba iratio-
nal sa te imaginezi opunindu-te in vreun fel evolutiei! De aici si fortata
sinonimie operata de editorialist. In fine...

Uluiala (mai mult decét justificatd) provocata de acest text e par-
tial compensatd de o noua (si ultimd) interventie a lui Victor Scoradet,
din acelasi numar, agezata insd pe ultima pagini®*’. Calm si politicos,
autorul se intoarce la chestiune — neavind cum sa contracareze ,,cen-
tralismul democratic” din editorialul aceleiasi editii. Textul sdu se con-
centreaza in a-i raspunde lui Dan C. Mihiilescu, demontand gresita
utilizare a termenului de ,,postmodern” in teatru si exemplificand op-
tiunea sa fata de toate tipurile de estetica teatrald, sub semnul lucrului
bine facut, cu propria contributie analitica din ultimii ani, gazduita de
rubrica la care era titular in LA&I. Tentativa esuatd a unei polemici —
despre limitele libertatii de interpretare regizorala a clasicilor, in raport
cu orizonturile de asteptare ale unui public nou - se stinge elegant,
intr-o zona confortabild, fard ca publicul teatral cititor sd fi obtinut
altceva decit stia deja cam de pe vremea lui Aristotel: ,,Ei si? Unde e
contradictia? Pentru mine, teatrul inseamna si una, si alta. Si cred ca,
pentru ca armonia, ceremonialul etc. s fie vii, e nevoie de provocare,
cruzime sociald s.a.m.d. Sau nu?”

Sunt de luat in seama la aceastd dezbatere ratata macar cateva
elemente care spun ceva nu numai despre autorii interventiilor, ci si
despre mecanismele de destabilizare a unei dezbateri in genere. Mai
intdi, meritd observat ca polemica se declanseazd in urma presiunii

*? Victor Scoradet, ,O polemica!”, in LA¢, nr. 44, 8 decembrie 2003.
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exercitate de media generalistd, de consum, excitatd de posibilitatea
de a exploata ciuddtenia ca niste regizori romani sunt criticati acid de
o somitate britanicd. Altfel spus, polemica vine... de-afard. Daca pri-
vim lucrurile in contextul lor specific, cel din 2003, articolul lui Victor
Scoradet apare dupd mai bine de doua saptamani in care critica tea-
trald autohtond nu reactionase mai deloc la textul ,,de autoritate”, cu
pretentii normative, al britanicului. Din aceastd perspectiva, polemica
internd, din LA&I, isi poate dezvalui mai limpede neprevizutele ei
implicatii politice: cine suntem noi sa-1 contrazicem pe normatorul
occidental, aureolat cu un asemenea prestigiu? Ar trebui sa fim recu-
noscatori ca ne-a tras de urechi, deschizandu-ne ochii.

In al doilea rand, e de remarcat ci, la rigoare, nu doar tema pro-
pusa la origini, ci insusi spectacolul lui Afrim sunt complet inecate,
devenind nu obiect, ci pretext pentru doud texte ulterioare: ambele,
texte de apartenentd, de status. Unul referitor la ce e, sau ce-ar trebui
sa fie teatrul (din nou, in linie normativa, chiar dacd judecata e inmu-
iatd, nuantatd la nivelul unei optiuni ,,de gust”; optiunea personala, in
cazul unei personalitéti critice atat de vizibile ca Dan C. Mihailescu, e,
orice-am zice, SI una categoriald). Cel de-al doilea, referitor la filozofia
politica si dialectica argumentativa, nu mai are legdturd nici macar cu
Billington decét prin (cu sigurantd nedorita/neimaginata de britanic)
asociere. Semnificatia sa se rezumad strict la reafirmarea propriei pozitii
politice si gandiri evaluative, o pozitie care-si propune sa demanteleze
»viclenia ratiunii” intemeiate pe progres. Pe scurt, in ambele texte me-
diane tema articolelor e... ,Eu” (cred, sunt, afirm).

Atacul acestor doud trepte de bombardament argumentativ, prin
deviere, il obligd pe autorul primei interventii, criticul de teatru, sd lase
si el la periferie chestiunea de la care s-a plecat, refugiindu-se strategic
in justificarea propriei sale munci de duratd si, cel mai trist, a bunei
sale credinte, pe care nu i-o pusese pand atunci nimeni la indoiala.

Ce s-ar mai putea concluziona, referitor la eficientd, din per-
spectiva unei asemenea polemici? Mai nimic. Nu cred ca Billington 1-a
facut celebru pe Afrim, ci perseverenta sa intr-o stilisticd poetica per-
sonala, care si-a creat foarte repede acel ,,public tdnar” pe care-1 jelea
condescendent criticul britanic (de la un ziar de stdnga, in paranteza fie
zis). Acest public s-a format natural, indiferent cu privire la distinctia
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dintre evolutie si progres, ba chiar si fata de cea artificiala, dintre teatrul
ceremonial, de frumusete morald si cel care zguduie establishmentul.
Vézutd din perspectiva celor doisprezece ani care-au trecut, opera deja
constituita a regizorului trece linistit, cursiv, ba chiar cu voluptate (ca
ne place noua sau nu) peste falsele contradictii. Trecea chiar si-atunci
cand Trei surori inca nu devenisera o legenda.

%%

Cel de-al doilea exemplu (relativ) celebru de polemica din ul-
timul deceniu se petrece, din nou, in urma prezentarii in Festivalul
National de Teatru a unei premiere anterioare, venite din tara. E vorba
despre Purificare de Sarah Kane, in traducerea Savianei Stdnescu si a
lui Andrei Serban si in regia acestuia din urma. Coordonatele contex-
tuale ale momentului au, insa, foarte mare importanta de aceasta data.

Mai intai de toate, trebuie precizat ca, pana la avanpremierele cu
public, sase la numdr, din iunie 2006, din opera autoarei britanice nu
se jucase in Romania decat, in mai multe interpretari, Psihoza: 4.48,
o monodrama intrucétva autofictionald, prevestindu-i sinuciderea: un
text deosebit de atrdgator pentru actrite, fiindca e, in acelasi timp, crud,
endoscopic si contorsionat, extrem de ofertant de explorat (dar si de
primejdios, dacd reprezentatia pica-n melodrama). Altminteri, piesele
de rezistenta ale dramaturgiei foarte complexe semnate de Sarah Kane
nu patrunseserd incd pe scena romaneasca. Or, ele sunt niste construc-
tii amplu stratificate, cu subiecte socante si scene extrem-provocatoa-
re, amestecand realitatea politica, verosimilul situational si plonjeurile
onirice (mai degraba cosmaresti), intr-un discurs verbal cu multe ac-
cente poematice, imbibat de aluzii culturale si literare dintre cele mai
sofisticate (lucru foarte greu de transpus in traduceri si aproape impo-
sibil de sesizat de publicurile din alte culturi).

Absorbtia in receptare a operei autoarei n-a fost, la ea acasa, una
deloc usoara, premierele, incepand cu Blasted (1995) fiind atacate cu
duritate de criticii momentului (din care se remarcd indeosebi Jack
Tinker de la Daily Mail - al cirui nume va fi folosit ulterior de Kane
in Purificare pentru personajul unui doctor sadic — dar si mai vechea
noastrd cunostinta, Michael Billington). Cronicarii au considerat, la
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origini, textele ca fiind dezgustdtoare, aberante, neverosimile si de o
cruzime vulgard, inacceptabild. Nici publicurile initiale nu s-au simtit
mai bine. E meritul unor scriitori celebri (Bond, Pinter, Churchill) de
a fi contrabalansat public aceastd ,,primd impresie” traumatizanta care,
ulterior, s-a rasturnat radical, inscriind-o pe Kane intr-un curent lite-
rar-teatral de sine stitdtor si asigurandu-i o celebritate internationald
dintre cele mai largi.

In al doilea rand, pe teren local, trebuie punctat faptul ci
avanpremierele Purificdrii de la Nationalul clujean, de la inceputul ve-
rii, n-au fost tratate drept premiera oficiald, aceasta fiind stabilita abia
in septembrie, la deschiderea noii stagiuni (cam de-o data cu Iubirea
Fedrei de la Arad, scrisa tot de Kane, in regia lui Mihai Méniutiu, un
spectacol care-a provocat la acel moment reactiile virulente ale pri-
marului si consilierilor locali: niste functionari atat de competenti in
chestiuni de artd si, mai ales, de legislatie romaneasca si europeana,
incat au propus - fireste, starnind doar scandal de presé — suspendarea
spectacolului!) Oricum, insd, la premiera din septembrie au venit mul-
ti critici si se scrisesera, inainte de festival, cateva cronici ample (una
chiar a mea, republicata din Man.In.Fest pe Liternet in iunie, alta a Iu-
liei Popovici, din iulie, in Observatorul cultural, 1a randul ei redistribu-
ita de acelasi portal si, desigur, inca altele.) Asteptarea spectacolului la
FNT era, as indrdzni sa zic, una destul de fierbinte.

Prologul polemicii e deschis — doar aparent surprinzitor — de
insusi regizorul spectacolului. Aflat la New York, acesta scrie o scri-
soare deschisa adresatd ,,spectatorilor” si publicata in Adevdrul®® (apoi
reluata ca stire in nenumadrate alte publicatii, dar si pe televiziuni) in
care il acuza pe directorul Nationalului bucurestean, Ion Caramitru, cd
a fixat un pret prohibitiv al biletelor pentru reprezentatiile din festival
(gazduite pe scena mare). Aceste costuri ar impiedica publicul tandr,
cdruia ii e adresat, in opinia regizorului, spectacolul, sa aiba acces la
el. Solicitat de jurnalisti, Ion Caramitru nu intarzie sd raspunda chiar a
doua zi, precizand ca montarea de la Cluj, fiind construita cu publicul
pe scend, nu permite decat un maxim de 200 de spectatori pe repre-
zentatie, nu 1000, ca Sala Mare. Ceea ce face costurile deplasarii foarte
mari (in conditiile in care - vor urma alte comentarii - aceste costuri

# ,Andrei Serban se razboieste cu Caramitru”, in Adevdrul, 7 noiembrie 2006.
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sunt suportate de bugetul festivalului, teatrele gazda oferind salile gra-
tuit, dar retinind sumele obtinute din vinzarea biletelor).

Discutii despre pretul (uneori prea mic, alteori prea mare) al
biletului de teatru mai fusesera si pana in acel moment si, desigur, se
vor prelungi pana-n zilele noastre, pe tot felul de tonuri. Interventia
regizorului apdsa, insd, cu iz populist, pe nervul sensibil al accesibilitd-
tii pentru tinerii spectatori, in conditiile in care cea dintéi piedica pusa
acestei accesibilitdti venea nu din pret (desigur, la acel moment unul
exorbitant pentru ei, echivalentul a douédzeci de euro) ci din restrictiile
spatiale ale montdrii. Ca dovada, biletele erau, la momentul scrisorii,
gata epuizate pentru ambele reprezentatii, iar initiativa ulterioard a or-
ganizatorilor de a permite intrarea gratuitd a unor studenti, in limita
spatiului disponibil, n-a produs altceva decat intarzieri, busculade si
iritari.

Doud zile dupd cele douad reprezentatii succesive din 8 noiem-
brie, in Cotidianul apare o ampld cronica a Magdalenei Boiangiu in-
titulata simplu, Dramele marginalilor. Dupa o sintetica descriere a
piesei, a subiectului si atmosferei generale al spectacolului, cronicarul
remarcd cu neplicere notele de hiper-realism ale spectacolului:

....toate acestea ne sint ardtate pand la ultimele consecinte, vedem
membrele tdiate, sucul rosu revdrsat ne confirmd ceea ce stiam,
cd in asemenea situatii curge sange, vedem cum Robin (Silvius
Iorga) este obligat s mandnce rahatul din butaforie etc. Nimic
nu e <adevdrat>, dar Andrei Serban se apropie in mod periculos
de limita la care sugestia devine tautologicd si ridicold imitatie”*.

Mai mult decét atat, regretatul critic, in mod clar dezamagit de
intreaga propunere regizorald, in care putinele momente emotionante
si incarcate cu ,simt estetic” raman doar ,insule de simpatie intr-o
duratd a indiferentei’, nici macar nu se mai apleacd asupra diferenti-
erii interpretarilor actoricesti, considerand, global, ca actorii doar ,,se
supun indicatiilor, izbutind pe alocuri sa transmité ceva din tumultul
unor aspiratii inexprimabile. Pe alocuri”

# Magdalena Boiangiu, ,Dramele marginalilor”, in Cotidianul, 10 noiembrie 2006.
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Probabil cé perspectiva critica a autoarei ar fi ramas, pur si sim-
plu, la nivelul unei judecati de gust, dacd Magdalena Boiangiu n-ar fi
simtit nevoia sa isi incheie articolul combinand doua judecati prove-
nite de pe paliere argumentative oarecum contradictorii - una cu o
tentd politicd, adresata mai degraba semnificatiilor integrale ale piesei,
cealalta spectacologicd, adresata autorului montdrii si exprimand un
fel de regret in fata ratdcirii sale. Nefericitul si ezitantul (as zice, din
perspectiva zilei de azi) final de cronicd a avut, cred, efectul de biliard
ulterior.

Ancorat in povestea personajelor, spectacolul istoriseste peripetiile
extreme ale unor marginali, exprimd neputinta lor de a gdsi starea
de echilibru, neputinta societdtii de a-i intelege. Intrebarea dacd e
cazul ca societatea sd facd efortul de a-i integra sau adevdirul lor e
mai important decat vulgata codurilor comune de comportament
rdmane in afara scenei. In etapa de acum, viata in artd a lui An-
drei Serban, acest artist romdn atdt de puternic in optiuni, atdt de
fascinant in modul de transfigurare a realitdtii, atdt de surprinzd-
tor in imaginile sale scenice se consumd pe un drum accidentat: cei
care ar vrea sd-l urmeze se simt adeseori pdrdsiti. Ar pldti oricdt
sd-1 simtd din nou aldturi pe marele regizor.>

Cum vedem, cronica e, in ansamblu, una negativa, insd expri-
mata in cei mai respectuosi termeni cu putinta, manifestandu-si un
fel de dezamagire, nostalgic indrigostitd, comparativ cu alte montari
ale aceluiasi regizor. Ceea ce mi se pare, insa, mult mai interesant de
remarcat azi, e completa ambiguitate din frazele anterioare, in care fe-
lul in care ,,aratd” si ceea ce ,istoriseste” spectacolul se amesteca intr-o
meditatie ratata, de natura tematica si ideologicd, cu privire la ,,mar-
ginali” si la ,.efortul de a-i integra” — desigur, unul artistic, insd croni-
carul puncteaza faptul ca aceasta dilemd moral-politica ramane ,,4n
afara scenei”. As indrazni sa zic ca aceasta dilema fusese si pand atunci,
si a ramas si de atunci incolo (iar exegeza despre Kane, ca si multe alte
cronici ulterioare despre Purificarea lui Serban o confirmd) nu doar in

% Ibidem.
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afara scenei, ci si in afara intentiilor si directiilor de semnificatie ale
textului insusi, ca s nu mai vorbim despre cele ale spectacolului.

Aproape simultan, Cristina Modreanu publica in Gdndul un ar-
ticol si mai amplu, dar avand, in sintezd, un punct de vedere aseména-
tor cu cel al Lenei Boiangiu - cu diferenta vizibila cd acordd o atentie
sporitd autoarei, contextului de creatie, curentului din care face parte.
In buni misura, dincolo de scenele sangeroase, de mutilare si sex, deja
remarcate, cronica e mai detaliata in argumentatie, exemplificand cu
anumite momente in care lectura regizorala e consideratd lipsita de
ritm, vulgarizantd sau de-a dreptul pleonastica, provociand doar soc,
nu si empatie. Remarcand, in schimb, jocul actorilor, autoarea ii repro-
seazd lui Serban un soi de incompatibilitate esteticd cu textul utilizat
drept suport:

Nu stiu de ce a ales Andrei Serban sd monteze acest text: poate
pentru cd la un deceniu de cand a <izbucnit> in teatrul lumii
Sarah Kane are incda un mare succes si s-a construit deja un mit
in jurul figurii ei adolescentine. Poate pentru cd pare un <gest ci-
vilizator> sd aduci in Romdnia un mare autor dramatic ale carui
texte n-au avut, din pdcate, nici un impact asupra miscdrii tea-
trale de la noi.(...) Ca simplu spectator, care a urmdrit spectacolul
cu o compasiune crescandd pentru excelentii actori implicati, stiu
numai cd nu a fost vorba despre o motivatie profundd, personald,
asa cum textele acestei autoare — care pune bucdti din ea insdsi in
cuvintele scrise — le cer regizorilor pentru ca spectacolele rezultate
sd ajungd cu adevdrat la public. Si ce poate fi mai trist decdt o
incercare de purificare fard efect purificator?*®

Regizorul trimite, in 12 noiembrie, o scrisoare deschisa catre
Cotidianul, adresatd numai Magdalenei Boiangiu. Recunosciand din
start cd ,,nu e niciodata bine venit sa raspunzi criticilor”, el isi motivea-
za, totusi, ampla interventie prin respectul acordat echipei clujene de
actori, cu care a lucrat intens si profund. Mai mult, declard cé se astepta
la reactia negativa, rece, a criticilor, dat fiind caracterul particular, ne-

% Cristina Modreanu, ,,Purificarea lui Andrei Serban - sex, violentd si un strop de poezie”,
in Gandul, 10 noiembrie 2006.
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obisnuit, brutal, al universului autoarei britanice: ,,subiectul e greu si
oricum n-au mai vizut in viata lor asa ceva pe o scend din Roménia”?’.

O afirmatie drasticd, usor aroganta si mai degraba hazardata,
cata vreme pe scena roméneascd incapusera deja puzderie de spec-
tacole tot atat de provocatoare si violente, chiar daca neprovocate de
marcate de Serban intr-un intreg alineat ulterior). Ar fi suficient si ne
reamintim de Titus Andronicus montat de Purcérete la Craiova (trage-
dia shakespeariana e una din sursele asumate de Kane, de altminteri).
Altminteri, regizorul revine de cateva ori asupra propriilor intentii in
raport cu piesa, demontand argumentele criticului, mai ales in ceea
ce priveste jocul actorilor (pe care subliniaza cd nu i-a supravegheat
in reprezentatia de la Bucuresti, fiind plecat la New York); ba chiar
impinge replica sa citre marginea civilitatii, reprosandu-i autoarei ca
a colportat barfe, ori explicindu-i Magdalenei Boiangiu ca rahatul din
spectacol, mancat de Silvius lorga, e din ciocolatd, nu e ,,butaforie’; si,
in fine, citand apoteotic impresii laudative ale unor spectatori cu care
a stat de vorba.

Doud zile mai tarziu, Cotidianul publicd o interventie a lui Cris-
tian Teodorescu, pe atunci seful departamentului cultural al ziarului,
in apdrarea Magdalenei Boiangiu. ,,Cred insd cd autorul care se simte
nedreptétit sau neinteles de un critic n-ar trebui sa-i facd acestuia pro-
cese de intentie si, cu atit mai putin, sa-l invete in scrisori deschise
cum sd-si scrie cronicile. Asa cum pledez pentru libertatea de creatie
a artistului, cred, la fel de mult, in libertatea de exprimare a criticului.
Mai ales atunci cand criticul, cazul Magdalenei Boiangiu, are un cert
prestigiu in breasld ci nu face jocuri de culise”® - tine sa precizeze
prozatorul, atragdnd atentia si asupra faptului — deloc de neglijat - ca
excesul de cronici encomiastice tinde, la noi, sa devalorizeze prestigiul
si autoritatea actului critic.

Mult mai surprinzatoare decat interventia iritata a regizorului
este, insa, o noud scrisoare deschisd, aparuta in Evenimentul zilei peste
alte douad zile, tocmai cand ar fi fost de crezut c3, in ritmul de desfasu-
rare a Festivalului National, furtuna relativa a reactiilor la Purificare s-a

¥ Andrei Serban, ,,O scrisoare deschisd’, in Cotidianul, 12 noiembrie 2013.

% Cristian Teodorescu, ,,Critica dupd Andrei Serban - Purificare’, in Cotidianul, 14 noiem-
brie 2006.
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stins. Interventia, scrisd pe un ton foarte familiar, emotionat, interper-
sonal as zice, 1i apartine reputatului critic George Banu si ii e adresatd
direct regizorului:

Draga Andrei, Eu am fost sincer tulburat de acest spectacol care
mi-a descoperit o piesd ce md pasiona, dar imi rdmdnea strdind.
Spectacolul nu are nevoie de apdrare, dar mie, sincer, mi-ar face
pldcere sa fac aceasta marturisire publica: teatrul nu-ti produce
des asemenea confruntdri cu sine. Dupd ce am iesit din sald, am
avut nevoie sa raman singur indelung, chiar si fard Monique. Td-
cerea — ea imi era atunci necesard.”

Fara si devina cu adevarat, asumat, o cronica, fara sa faci ni-
cio referire la vreunul dintre articolele anterioare, inclusiv la cel care-1
iritase pe regizor, scrisoarea isi pastreazd, totusi, o structurd argumen-
tativ-evaluatoare, cu referiri la Kane, vazuta ca ,,marele autor <roman-
tic> al timpurilor noastre’, la imagini si situatii din spectacol, la alte
spectacole mai vechi ale lui Serban, ba chiar, comparativ, la un alt spec-
tacol cu Purificare, al lui Warlikowski, vazut mai demult de profesor la
Avignon si considerat admirabil, dar nu ,,de iubit”, ca cel roménesc™.
In fine, dintre actorii echipei sunt alesi spre laude numai interpreta
rolului principal (intr-o formulare stilisticd cel putin ciudata: ,,Si fata
asta, Bibiri, era exceptional de prezentd, nesentimentala... precisa si
tandra, teribild si fragild”) si interpretul doctorului (Andras Hathazi,
n.a.) actorul rimanand insd nenumit.

Pe portalul agora ON line (http://www.aol.ro, redistribuit de Li-
ternet) apare imediat o analizd complexd, extrem de atenta si plurieta-
jatd a spectacolului, semnatd de Adrian Mihalache®'. Autorul, care isi
exprima la randul sau anumite rezerve referitoare la tratamentul sce-

¥ George Banu, ,,Scrisoare deschisd citre Andrei Serban - Purificare”, in Evenimentul zilei,
16 noiembrie 2006.

* Nu-mi pot explica nici acum, cum nu mi-am putut explica nici la prima lectura, rosturile
frazei din finalul pasajului referitor la spectacolul lui Warlikowski — una pe care-o gasesc
stupefiantd, fie si pentru o interventie criticd deghizata stilistic in scrisoare personala, dar
facutd publica: ,,Sigur ci si eu, si tu suntem mai straini <dragostei homosexuale> care, de
altfel, si in spectacol e mai putin sfasietoare ca la <prietenul> polonez expert in materie”

» s

! Adrian Mihalache, ,,Daci dragoste nu e - Purificare’, in Liternet (http://agenda.liternet.
ro/articol/3550/Adrian-Mihalache/Daca-dragoste-nu-e-Purificare. html).
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nelor de cruzime, care trimit la secvente din filme celebre, la decor, dar
si la utilizarea proiectiilor banale in scena incestului imaginar, insista
insd cu mare grija asupra creatiilor actoricesti, considerate in majori-
tate exceptionale. El are meritul de a contextualiza pertinent literatura
dramatica si intentiile Sarei Kane, dar si de a destrdma confuziile cu pri-
vire la brutalitatea incriminatd a spectacolului:

Solutiile regizorale respectd ad litteram indicatiile autoarei. Se taie
membre cu fierdstraul electric, acestea ldsandu-se la vedere, so-
bolani de pdsld invadeazd scena, se mandnca de pe jos etc. Unele
solutii regizorale sunt redundante. Cand se vorbeste de flori, apar
rdasaduri din trape si se proiecteazd imagini idilice, din naturd. In-
teractivitatea cu publicul urmeazd scheme rdsuflate, care tulburd
concentrarea cu glumite.>

Dar lupta prin scrisori pentru apérarea creatiei lui Serban con-
tinud, in formule tot mai neasteptate, tinand treaz interesul presei ge-
neraliste si, tangential, probabil si pe cel al publicului. De la New York,
Corina Suteu, directoarea filialei americane a ICR la momentul acela,
trimite Cotidianului un text intitulat ,,Cui ii e fricd de Andrei Serban?”*?.
Ea madrturiseste cd a vazut spectacolul pe caseta video, dar ,,bulversarea
pe care o naste nu ma surprinde. E un spectacol care marcheaza o rup-
turd estetica de ceea ce o intreagd generatie de actori, de regizori si de
oameni ai scenei din Romania ar fi trebuit, cred, sa se desprinda de mai
multd vreme”” In ce consta ruptura estetica produsa de Purificare rima-
ne mai degraba neclar, fiindca textul din ziar nu face referiri analitice la
spectacolul propriu-zis, ci se concentreaza mai degraba pe importanta
lui Andrei Serban in cultura romaneasca de dupa 1990 - cu trimitere la
Trilogia anticd — si pe reactiile favorabile ale unor artisti ajunsi la New
York care apucasera si vada spectacolul acasa. Cu toate acestea...

LVazand spectacolul de aici, de la aceastd mare distantd, intr-un
oras in care toate artele si formele estetice dintre cele mai moderne,
dar si dintre cele mai traditionale, coexistd si se recalibreazd una
pe cealaltd, am stiut cu precizie cd Purificare este o demonstratie
pentru care, estetic vorbind, nici critica, nici <publicul specializat>

32 Ibidem.
* Corina Suteu, ,,Cui ii e fricd de Andrei Serban?”, in Cotidianul, 17 noiembrie 2006.
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din Romania nu sunt incd pregatite. Sund pretentios, stiu, dar am
convingerea cd asa e.”**
%%

Este aceasta cu adevarat o polemica? Iar daca da, este ea cu ade-
varat una eficienta? Greu de estimat, la momentul in care ea s-a petre-
cut. Cronici si analize mai ample despre Purificare au continuat sd fie
publicate in lunile ce-au urmat, in multe ziare si reviste culturale din
toata tara. Marea lor majoritate au fost, dacd nu entuziaste (destule!),
macar laudative, ori moderat apreciative, semn ca mai nimdnui nu-i
era, totusi, cu adevirat frici de ceva sau de cineva. Ins3, la rigoare,
singurul schimb concret de replici si (relativ) argumente in contradic-
toriu pare sa fi fost cel dintre Andrei Serban si autoarea primei cronici
integral negative, Magdalena Boiangiu, apdratd apoi cu eleganta de
editorul ei. Nu avem propriu-zis, doud tabere care se confruntd pe o
temad anume (fie ea esteticd sau extraesteticd), ci un grup de oameni de
teatru care sar in apdrarea regizorului si spectacolului sau, ca urmare
a unei (eventual, insd neprecizat, mai multor) cronici negative. Carac-
teristicile care ar marca efiucienta sunt si ele absente, fiindcd n-avem
nici, cu adevarat ,,un fenomen” central, ci doar un spectacol intre multe
altele, nici o perspectiva de viitor - fie aceea asupra esteticii teatrale ori
a actului critic. Avem insd, din plin, prima conditie, cea a ,,specularii
momentului favorabil”. In sum4, avem mai degrabi o pseudo-polemici
cu minime sanse de eficienta.

In afara acestor aticole-replica, ,,scrisori deschise”, stirnite de
cronica din Cotidianul, critica de teatru si-a vizut de treburile sale,
propunand interpretéri si evaluari mai mult sau mai putin aplicate, mai
mult sau mai putin elogioase, ori dubitative. Recitind intregul dosar
(mai bine de 16 cronici apdrute in tard) n-ai putea resimti, dupa noua
ani, decat stupoare la ideea ca regizorul ar fi fost, in toamna lui 2006,
subiect al unei campanii care s justifice in vreun fel reactia sa plina
de nervozitate, ori mesajele fierbinti de sustinere, care sugereazd — ori
chiar numesc de-a dreptul -, lipsa de pregatire” a criticilor si publicului.

Si totusi... Privit de la aceasta distanta, efectul de ,presiune de
marketing” (punctat, de altfel, de Cristina Modreanu intr-un articol
ulterior propriei cronici, aparut in Gandul catre finele lui noiembrie®?)

* Ibidem.
* ,Mi se pare geniald intuitia lui Andrei Serban cd in lumea de azi teatrul trebuie sa sfasie,
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este unul la care merita meditat. Desigur, interventiile venite zi de zi,
in presa centrald, tin mai intdi de toate spectacolul si pe regizorul sdu
in centrul atentiei. Chiar atunci cand nu descriu nimic, prin redistri-
buirea stirilor despre asa-zisul ,scandal” ele starnesc curiozitatea si
provoaca publicul sa caute un bilet, iar pe critici sa scrie despre ce-au
vazut.

Pe de alta parte, tactica apdrarii prin atac, folosita de regizor la
adresa unei cronici, produce, la rigoare, un efect pervers. In frenezia
marketizdrii, ca o consecinta cu cu dublu tdis, cea mai avantajata iese,
nesperat, Sarah Kane, asupra céreia se vor apleca cu mai mare atentie
cronicarii ulteriori. Tocmai modelul estetic-teatral dominant in Romé-
nia, cel centrat pe metafora regizorala si nu pe text, face ca, la prima
expunere majora a autoarei, Andrei Serban s fi functionat, involuntar,
ca paratrdznet: nu estetica regizorald (de altminteri aplicand, cum s-a
observat, aproape literal cerintele situationale ale textului, pe care e
foarte posibil ca unii dintre intervenientii grabiti sa nici nu-l fi citit)
produce, de fapt, ,,ruptura” fata de ceea ce publicul si criticii percepeau
ca familiar. Ci textul insusi! Sangele, tortura, drujba care taie piciorul,
incestul, schimbarea de sex, sobolanii, spanzurarea sub ochii publicu-
lui etc. sunt toate ale autoarei. lar regizorul se afld (desigur, alte rezol-
vari, si bune, dar si rele, ori macar discutabile, ii apartin) in situatia de
a incasa prin delegatie reprosurile pe care, cu un deceniu inainte, le
incasase Kane pe scenele londoneze.

Altfel spus, dacd intoarcem ocheanul citre pseudo-polemica,
exisd ceva adevar in ,nepregatirea” publicului si criticii, despre care
vorbea Corina Suteu. Public si critici au fost, prin presiunea publicitara
de gradul al doilea (facuta cu voie sau fard voie), pregatiti in mai mare
mdsurd pentru intilnirea cu strania autoare, dar si cu niste exceptio-
nali actori. Ca dovadd, la Gala Uniter din primévara lui 2007, Purifi-
care obtinea cinci nominalizari din opt categorii, iar doi dintre actori
(Andreea Bibiri si Cristian Grosu) primeau si premiile.

Rémane, insd, tot atat de adevarat ca pseudo-polemica marketi-
zantd si-a epuizat, probabil, cu aceasta ocazie, cam toate rezervele stra-
tegice, pe termen mediu si (sper) lung.

sd atate, sa provoace prin orice mijloace, ca si le aducid aminte oamenilor cd ei nu pot trai
fard el” Cristina Modreanu, ,,Paradoxalul Andrei Serban’, in Gdndul, 23 noiembrie 2006.
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7.
CRIZA CRITICII?
HARTIE VS. ONLINE - SOCIALIZARE VS. COMUNICARE

Intre jumitatea lui martie si finalul lui octombrie 2013, presa
britanica (pe hartie sau/si online) a gazduit cateva luari de pozitie ur-
mate, fireste, de multe reactii si comentarii ale cititorilor, cu privire la
»Criza criticii de teatru”: istoria, mentalitétile, sursele, dezvoltdrile, per-
spectivele de iesire din ea. Altfel spus, o serie de articole (remarcabil de
politicoase si cu referinte si interpretari reciproce ale autorilor) legate
exact de tema acestei cirti: ,,Incotro?”

Totul a pornit (se pare) de la articolul aparut mai intéi pe unul
din multele bloguri interesate de viata teatrala (si consemnate pe blo-
grollul lui The Guardian) numit Noises Off — dupa titlul unei celebre
piese a lui Michael Frayn din anii *'80. Autorul, Jake Orr, tanar si im-
petuos regizor, video designer, performer, critic si curator, si-a publi-
cat a doua zi articolul, ,Theatre-Makers and Critics: Beyond the Press
Night”, pe propriul blog, ambele platforme starnind repede diverse
raspunsuri.

Recunosc din start ca reactia mea la cea dintai observatie a lui
Orr, referitoare la ritualul scortos-ipocrit al majoritatii ,,premierelor
de presd” (la noi li se spune ,,premiere oficiale”) a fost si continua sa fie
una de solidaritate neconditionata:

Procedura asta e instauratd de decenii si industria culturald i se
conformeaza in fiecare stagiune, de cum e vreo premierd oriunde
in tard. Ca scriitor despre teatru, sunt ingrozit de premiera de pre-
sd. Zambetele false si fetele prietenoase, jocul in fata unui public
anume, a cdrui prezentd e menitd sd confirme faptul cd opera e
un succes, indiferent de meritul ei real. Cu sigurantd cda avem cu
totii lucruri mai bune de facut decat si ne supunem la aceastd
prefacdtorie. [trad.n.]*°

% Jake Orr, ,,Theatre-Makers and Critics: Beyond the Press Night”, www.jakeorr.co.uk, 23
martie 2013. [Orig. ,This process has been in place for decades and the industry confor-
ms to it every season as shows open across the country. As a writer on theatre I dread the
press night. The false smiles and friendly faces, the acting before an audience whose very
presence is to confirm that the work is a success regardless of its real merit. Surely there
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Desigur, autorul nu se opreste acolo, insa incearca sd-si explice
accelerata neincredere in critica teatrala (o institutie, altminteri, de tra-
ditional prestigiu in spatiul britanic) prin ceremoniala incomunicare si
prin traditionala ipocrizie (de ambele parti, critici si artisti) a acestor
reprezentatii privilegiate. E, si dsta, un punct de vedere curajos, mai
ales dacd tinem seama ca autorul il face public dupa mai bine de un an
de cand implementase, aldturi de altd colega critic si blogger, Maddy
Costa, un intreg program - online dar si fata-n fata — dedicat proble-
matizdrii si gandirii critice libere in dezbaterile dintre artisti, critici si
public, atat pe teme teoretice, cat si de jur imprejurul unui spectacol
sau altuia. Altfel spus, articolul era, in martie 2013, un fel de sinteza
a foii de parcurs a programului Dialog, lansat si sustinut mai bine de
doudsprezece luni, in cluburi teatrale de dezbatere si in spatiul virtual.

Ar fi foarte simplu sa traducem, integral sau partial, cateva din-
tre articolele dezbaterii referioare la criza — al lui Orr, dar si ale altor
critici cu state de vechime - si s ni le oferim unii altora drept exem-
ple/exemplare: cu privire la decenta si eleganta dezbaterii, cu privire la
argumentatie, cu privire la profunzimea observatiilor si la cunoasterea
reciprocd, trans-generationald, a cdmpului profesional. Cu privire la
coeziunea breslei, chiar si (ori mai ales) atunci cind iti contrazici ori
chiar ironizezi cate-un confrate. Ar fi, insd, din nou, un gest superficial
si, intr-un fel, de supusenie auto-colonizatoare. Fiindca nu-i nimic mai
ridicol si mai frustrant, cred, decat romaneasca noastra adulatie — lip-
sitd de orice consecinte modelatoare - fatd de ce-i ,,la ei” si nu se poate,
vai, §i ,,la noi”. Imi/va propun, deci, un fel de rezumat critic al puncte-
lor de vedere cele mai importante din aceastd dezbatere, pe o metoda
aleasd ad hoc: contextualizarea comparativa.

AUTORITATEA TRADITIONALA A COTIDIANELOR,
AICI SI ACOLO

Intr-un articol publicat partial in Guardian si integral in revista
germand Nachtkritik, Andrew Haydon®” pleacd de la observatia pri-
vitoare la scaderea accelerata a autoritétii criticii teatrale, legdnd-o de

is more for all of us than this pretence we put ourselves through?”].
7 Andrew Haydon, ,,Crisis, what crisis?”, in Nachtkritik.de , 23 octombrie 2013.



faptul ca tot mai multe cotidiane britanice isi inchid sau isi compactea-
za rubricile dedicate culturii si, in particular, teatrului. Or, in spatiul
cultural de peste Canalul Manecii, intreaga si legitima voce evaluativa
in materie de teatru apartinea, de peste un secol, columnistilor de la
cotidiane, si nu revistelor culturale, saptdménale sau lunare, conside-
rate unele de nisa. Explozia blogurilor, individuale sau colective, sus-
tinute de amatori (si deplansa dramatic de Michael Billington acum
vreo zece ani, fapt care nu l-a impiedicat ca, din 2007, sa-si deschida
propriul blog) sau de profesionisti, dar si traditionala absentd a unor
reviste de specialitate finantate din fonduri publice sau private (dupd
exemplul lunarelor germane Theater der Zeit si Theater Heute) pare sa
fi aneantizat interesul si increderea cititorilor fata de cronica teatrald
traditionald; si, de aici, dezinteresul editorilor si al managerilor de ziar,
confruntati cu galopantele restructurdri si rebrandari provocate de cri-
za economica.

In ce ne priveste, lucrurile stau cu totul altfel. Mai intéi de toate,
in spatiul roménesc dezinteresul fatd de rubricile culturale sustinute
consecvent a apdrut, in industriile media, incd dinainte de 2000, fard
nici o legatura cu concurenta textelor de opinie din spatiul virtual. Ul-
timul deceniu al secolului trecut a cunoscut mai inti o explozie neba-
nuita de ziare independente, iar mai apoi o cadere pe tobogan a pietei
presei scrise, din care subventiile s-au retras complet abia dupa 1996.
Un framantat proces de facere si refacere a publicatiilor pe hértie, une-
le din capitaluri locale, altele afiliate unor trusturi strdine, a avut ca
efect majoritar tabloidizarea in cascada, dar si impingerea ori coma-
sarea paginilor de culturd catre cele de ,lifestyle” si, treptat dar ire-
versibil, ejectarea cronicilor specializate. In primii ani de dupa 2000,
putine mai erau ziarele care sd aiba redactori angajati pentru paginile
culturale, de obicei cei ramasi (numarabili pe degetele de la 0 ména)
acopereau, ori acopera si azi, toate campurile expresiei artistice, indi-
ferent de specializarea lor primara. Varianta suplimentelor culturale
de weekend a functionat o vreme, apoi a fost abandonata la randul ei,
catre finalul ultimului deceniu.

Sa fim insd, corecti: cronicarul de cotidian n-a avut, la noi, nici
inainte, nici dupa 1989, acelasi fel de greutate si de prestigiu ca-n Ma-
rea Britanie. Recunoscut si frecventat cu obedientd de mediul teatral
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de pe tot cuprinsul tarii, el n-a avut niciodata puterea aceea, specificd
spatiului anglosaxon: de a inalta sau de a ingropa un spectacol in ra-
port cu publicurile potentiale, care-si citeau gazeta favoritd la cafeaua de
dimineata. Pozitia de varf in ierarhia autoritdtii au detinut-o, cel putin
intre 1955 si 1995, titularii saptamanalelor si lunarelor culturale centrale:
legendarele Romania literard (Valentin Silvestru), Contemporanul (Dinu
Chivu, Aurel Badescu), Luceafdrul (Marius Robescu, apoi Irina Coro-
iu si Cristina Dumitrescu), Sdptdmdna (Ileana Lucaciu). Ba, uneori, nu
doar in plan local, chiar revistele de provincie, ca Tribuna (Ion Cocora),
Steaua (Mircea Ghitulescu), Cronica si Convorbiri literare (Florin Pfei-
fer, Constantin Paiu, Stefan Oprea), Familia (Dumitru Chirild), Orizont
(Antoaneta Tordache), Ateneu (Carmen Mihalache) s.a. In plus, desigur,
de prestigiu si autoritate se bucurau si unii dintre cronicarii/criticii din
echipele succesive ale revistei Teatrul (Mira losif, Mihai Naidin, Ana
Maria Narti, Ileana Popovici, Victor Parhon s.a.)

,Criza” criticii de teatru din Romania se intemeiaza, deci, pe cu
totul alte premise decat criza englezeasca, fiindca traditia si comporta-
mentele de consum mediatic si cultural sunt, la noi, fundamental diferi-
te. Cum diferite sunt si istoriile institutionale, dar si directiile dominante
ale culturii teatrale nationale din ultima jumatate de veac.

PROFESIONISM, GEN SI EDUCATIE SPECIFICA,
AICI SI ACOLO

In cursul prelungilor si jenantelor pogromuri de weekend ale ar-
tistilor impotriva criticilor de teatru, purtate pe retelele de socializare,
dar si pe blogurile personale ale unora mai vocali, se aude adesea mira-
rea sarcasticd privitoare la faptul ci, in Roménia, majoritatea criticilor
sunt femei. O observatie sexist, care nu vine doar de la artistii barbati ci,
cu si mai mult of, si de la artistii femei. N-a fost asa de cAnd lumea, acest
»dezechilibru” de gen are, la noi, explicatii sociologice si antropologice
legate nemijlocit de educatia familiald si scolara din ultimele patru, cinci
decenii, care a impins constant tinerii barbati citre profesiuni cat mai lu-
crative, ,,serioase”, In schimb, dupa cum remarca Lyn Gardner, critic de
teatru de prestigiu (care si-a facut o misiune din a incuraja profesionali-
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zarea bloggerilor interesati de teatru), in spatiul britanic lucrurile stiteau
pe vremuri si continud, partial, sa stea si azi total pe dos:

In trecut, dacd voiai si scrii despre teatru aveai nevoie de o
platformad si era greu de crezut cd vei gdsi vreodatd una dacai
nu erai alb, barbat si absolvent de Oxbridge®[s.n.]. Acum nu
mai e cazul. Oricine isi poate construi un blog si poate scrie despre
teatru; oricine poate citi si poate intra in dezbatere. Piata publicd
a celor mai bune bloguri e un spatiu al conversatiilor reciproce.
Scriitura comisionatd, in care criticii iau cu adevdrat parte la pro-
cesul de dezvoltare a unui spectacol, le oferd criticilor si artistilor
forme diverse de a intra in contact unii cu ceilalti.[trad.n.]*®

Parafrazand o anecdota veche despre romani si japonezi, la noi
perspectiva de-a fi negru ar fi fost irelevanta, majoritatea barbatilor
erau mai ieri ingineri si sunt astdzi informaticieni (cu sau fara studii),
iar de Oxford chiar cd putin ne pasa... Dacd in articolul siu Andrew
Heydon deplangea absenta traditionald a unor programe de studii
specializate, dedicate criticilor, iar Gardner acuza traditiile scortoase,
sexist-oxfordiene, din trecut, noi avem si studii si egalitate deja traditi-
onala de gen, doar cu platformele de expresie stim mai rau.

In schimb, da, azi si la noi oricine-si poate deschide un blog si
poate scrie si comenta cu cine doreste. Dar... mai intai de toate, sunt
foarte putine astfel de intreprinderi (abia cateva siteuri de sine stata-
toare — Yorick, ArtAct Magazine s.a. — in afara celor care sunt versi-
uni online ale revistelor pe suport clasic; si un numar inspaiméntator/
simptomatic de mic de bloguri personale, ale criticilor profesionisti
sau in devenire (excedati, desigur, de obligatiile de a scrie mult si prost
- ori deloc - platiti la ,,case mai mari”; in ultimii ani, doar cativa au op-

* Joc de comasare a celor doua spatii universitare traditionale, Oxford si Cambridge (n.n.).

¥ Lyn Gardner, ,,Is theatre criticism in crisis?”, in The Guardian/Stage, 8 octombrie 2013.
[Orig. ,In the past, if you wanted to write about theatre you needed a platform, and it was
unlikely that you would ever get one unless you were white, male and Oxbridge-educa-
ted. That is no longer the case. Anyone can set up a blog and write about theatre; anyone
can read it and join in the debate. A space for reciprocal conversation is the hallmark of
the best blogs. Embedded writing, in which critics actually take part in the development
process of a show, offers critics and artists different ways to engage with each other”].
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tat pentru blogurile Adevdrul). $i, desigur, exista Liternet, unde poate
scrie oricine scrie... bine, in regim de voluntariat.

Probabil dintr-un soi de conservatorism provincial, dar si din-
tr-o formd de dezinteres perpetuu fatd de tot ce nu e ,cu patalama’,
migrarea dinspre diletant (in sensul initial, de iubitor al unei arte, nu
in cel corupt) spre critica profesionalizata la noi nu se intampld decét
tot in publicatiile deja clasicizate, si aceea ca exceptie toleratd, cum am
mai spus intr-un capitol precedent: nu cunosc cazuri de voci indepen-
dente, ale unor bloggeri amatori, care s se fi impus cat de cat in mediul
teatral romanesc. Daca existd, fie si potential, imi cer anticipat scuze.

Continuand cartografierea dezbaterii britanice cu privire la
»Criza criticii” si incercand sa ne plasim, comparatistic, pe propria
noastrd harta de probleme, am ramas insa cu datorii. S& poposim tot
la observatiile lui Lyn Gardner (critic teatral foarte activ si, intr-un fel,
voce modelatoare pentru noul jurnalism online britanic) cu privire la
~embedded writing”: in lipsa unei echivalente romanesti suficient de
plastice voi traduce expresia prin ,scriiturd comisionatd” sau ,,din in-
terior”. Ea acoperd munca criticului de teatru cot la cot cu echipa pro-
ducdtoare a unui spectacol sau a unui festival ori eveniment cultural/
teatral, un fenomen larg raspandit nu doar in Europa apuseana si care
are explicatii nu doar economice, asa cum am crede la prima vedere.
Fiindca, daca e sd judecdam la rece, noul peisaj cultural european (si nu
numai) are din ce in ce mai acut nevoie de expertizd si viziune criticd
in insusi actul de creatie si in sistemele de productie, nu doar de ma-
nagement coerent si transparent si de sisteme de marketing specifice.
E, deci, nu doar o ,,chestiune de retragere” (temporard) a criticului in
alte activitati pAna mai ieri necunoscute, ci si de o repozitionare a ac-
tului critic si a practicilor de munca intr-un sistem de oferta culturala
proiectiva.

Pe scurt, in privinta ,,scriiturii comisionate” si activititilor de
curatoriere ori evaluative ale criticului de teatru stim, in Romania,
(inca) pe-o muche de cutit si vorbim mai degraba in soapta, de parc-ar
fi ceva de rusine. Ori, mai ales in cazul selectionerilor pentru festiva-
luri si premii, ne certam fard sfarsit si cu mari pete, uleioase, de gro-
solanie, adesea utilizind un discurs toxic, orientat la persoand — nu la
principii, criterii si regulamente.
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Oficial, breasla (asa cum arati ea azi) nu recunoaste niciun sta-
tut al acestor activitéti, cu toate ca le practica atat in zona institutiilor
publice, cat si in cea independenta. Sau, mai bine zis, nu le recunoas-
te statutul de ,activitate critici” — vezi si definitiile schioape despre
functiile profesiei, din capitolul introductiv ale acestei carti. Jurnalul
de repetitii, documentarea productiei si/sau dramaturgia de spectacol,
curatorierea de evenimente extrarepertoriale (dezbateri, conferinte,
expozitii, festivaluri etc.), selectiile sau participarea la jurii, ca sa nu
mai vorbim de activitatile de cercetare/arhivare, de studiile de public
etc. sunt vazute, atat de institutiile subventionate, cat si de coplesitoa-
rea majoritate a oamenilor de teatru (inclusiv de unii critici) drept acti-
vitati marginale ale criticului, un fel de ,,ciupeli”, echivalentul ,,susane-
lelor” la actori: modalitati de a mai impusca un ban, nu munci cinstite,
competente, bazate pe exercitiu critic.

Or, in acest punct, peisajul mentalitatilor si practicilor profesi-
onale din Romania se deosebeste radical de peisajul sugerat de Lyn
Gardner si servit (cu generozitate, incapatanare si eficientd) de mul-
time de tineri artisti/critici ca Jake Orr si Maddy Costa, raspanditi
pretutindeni in Europa, de la nord la sud si de la est la vest, ca niste
exploratori specializati in constructia sau recuperarea publicurilor.
Cum s-ar putea dezvolta, in aceasta atmosferd de vitriolatd ignorantd
si incremenit conservatorism institutional, ,,formele diverse de a intra
in contact unii cu ceilalti”? Sincer, dar si cu ceva scepticism, cred ca ele
deja se dezvolta in unele companii independente si in cateva (putine,
totusi) institutii subventionate, insa mugurii lucratului impreuna sunt,
inca, mai degraba impiedicati de sistemul actual, nu sprijiniti sa ajute
la insdnatosirea acestuia.

Rédmén, in schimb, doud mari dileme comune ambelor spatii,
britanic si romanesc, iar acestea mi se par unele esentiale. Cea dintéi,
care starneste spaima tuturor, de la criticii retrasi in pensie la studenti,
e perfect exprimatd de Andrew Haydon, depasind orice bariere geo-
grafice, cel putin in Europa:

Problema britanicd referitoare la crizd este, in esentd, urmdtoa-

rea: Dacd in ziare critica serioasd a murit — si sunt destui care ar
sustine cd, o datd cu articolele de 350 de cuvinte si cu obligatia de
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a pune fiecdrui spectacol un numdr de stele de rating ea chiar a
murit - incotro se va mai indrepta critica [serioasa, n.a.]? Si cum
va mai putea fi cineva pldtit s-o scrie?[trad.n.]*°

Depun marturie ca, si in acest domeniu, spagiul romanesc pare,
cumva... ,protocronist” (cu autoironia de rigoare). Dupa stiinta mea,
de ani intregi, chiar si foarte putinii critici de teatru in exercitiu care
sunt, la noi, PLATITI, nu traiesc, efectiv, (doar) din ceea ce le revine
de pe urma cronicilor, reportajelor sau interviurilor publicate. Cati-
va sunt redactori (deci fac, cum spuneam, muncd de jurnalist cultu-
ral generalist, pe salariu); iar majoritatea titularilor de rubrici au (si)
alte ,,servicii”. De obicei, aceste ,,altele” sunt chiar muncile lor cele de
bazd - universitare, de cercetare, ca angajati ai unor institutii culturale
etc. Spre scandalizarea artistilor, e obligatoriu sd subliniez faptul ca,
in spatiul media din Romania, majoritatea criticilor scriu din incapa-
tanatd dragoste fata de teatru, nu pentru bani, chiar si atunci cand ii
primesc. Scriu bine, scriu mediocru, scriu prost — asta e altd discu-
tie, cum alta discutie e si cea referitoare la consecintele acestei sdracii
asumate asupra actului critic in ansamblul sdu, cu TOATE palierele
si domeniile sale de activitate, de la jurnalism la cercetare, arhivare,
istorie sau teorie. Ce e, insa, profund nesdnatos, si aici si in Anglia, sau
oriunde altundeva in Europa, nu e democratizarea online a articolului
de opinie despre teatru, ci extinctia prin pauperizare a exercitiului cri-
tic profesionist.

A doua dilemd comuna e perfect exprimatd de Lyn Gard-
ner: ,apartenenta demografica a criticilor mainstream nu e, adesea,
bine armonizatd cu apartenenta demografica a publicurilor de tea-
tru”[trad.n.]*!. Lucru la care ne gindim prea putin sau deloc, si noi
criticii, si artistii, si institutiile producatoare, fie ele publice sau private.
Asupra acestei chestiuni voi reveni mai pe larg, intr-un capitol ulterior.

* Andrew Haydon, art. cit. [Orig. ,The question in Britain now, the current “crisis, is es-
sentially this: if serious criticism in newspapers is finished - and there are many who
would argue that with short reviews of only 350 words and a requirement to give each
performance a “star-rating’, it already was — where is it going to exist now? And how is
anyone actually going to get paid for writing it?”].

Lyn Gardner, art. cit. [Orig. ,,... the demographic of mainstream critics is often not a good
match for the demographic of theatre’s audience”].

4
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Fragmente de intrebari de acest fel au inceput sd apara, simp-
tomatic, abia de cind zona independenta a productiei teatrale a prins
(cu cate greutati si sacrificii !) avant, adica in ultimul deceniu. Ba chiar,
cu precddere, din momentul in care zona independentd a inceput sa-si
diferentieze net, concurential, intentiile si discursurile: intre interven-
tia social-activa, revizitarea teatrului ,,de arta” dar cu investitii mici si
publicuri intime, si productiile comerciale, de supravietuire. In acest
sens, cred cd dilema, si la noi si ,,]a ei’, are un orizont de dezlegare; insa
el va deveni vizibil numai in masura in care va face cu adevarat obiectul
unor politici publice de studiu, armonizare si dezvoltare a publicurilor
specifice. Ceea ce ne intoarce, iar, la articolul de start, al lui Jake Orr:

Prin (programul, n.n.) Dialog am introdus o rangd in crapdturile
fine ale peretelui care separd publicul si criticii, pe de o parte, de
facatorii de teatru, de cealaltd. Am pus sub semnul intrebdrii ra-
portul dintre critic si artistul teatral, i-am adus in aceeasi camerd
in afara priemierei de presd si i-am rugat sd-si vorbeascd unul
altuia. Sa intre in dialog nici mai mult, nici mai putin. Sd nu mai
lase balta teatrul in seara premierei de presd, ca sd scrie intr-o
camerd intunecoasd doar lauddand sau injurdnd opera.[trad.n.]*

Nimic mai simplu, veti spune. Ce ne-mpiedica sd dezvoltam
asemenea programe, de la oras la oras, de la regiune la regiune? Desi-
gur, se poate, cata vreme nu mutdm ipocrizia si frustrarea de la premi-
erd intr-un fals dialog ,liber”. Catd vreme nu ne prefacem cé facem (asa
cum ne-am specializat). Insd garantia acestui orizont de comunicare
nu poate fi datd decat de participativitatea celui de-al treilea partener,
spectatorul: care sd ne oblige sd ne adaptam, sincer si consecvent, dis-
cursul la propria sa ,,demografie”, construind simultan si la firul ierbii,
si pe verticala. Fiindcd, altminteri, despre ce si cui vorbim?

2 Jake Orr, art. cit. [Orig. ,Through Dialogue we've thrown a crowbar into the faint lines
that blur the audience and critics from the makers. We've questioned the relationship
between the critic and the maker, brought them into the same room outside of press ni-
ghts and asked them to speak to each other. To engage in nothing more than a dialogue.
No giving the theatre the slip on press night and writing in a darkened room in praise or
hatred of the work.”].
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PUBLICATIILE PROFESIONALE, VIRTUALUL
SI ALTE INTAMPLARI, AICI $I ACOLO

Plecand de la dezbaterea ,lor” despre criza criticii teatrale, s-ar
mai putea adanci cu folos comparatia si in zone abia atinse de criticii in
cauza, sau chiar in unele neincluse in articolele lor. Haydon sugereaza,
de exemplu, cd n-ar fi deloc un capat de tard daci s-ar finanta, la nivel
national sau din bugete locale, publicatii profesionale similare celor
germane, de traditie, pomenite mai sus. Acelasi lucru s-ar putea spune
si despre ale noastre, sa zicem Scena.ro si nu doar Teatrul azi - care
primeste o subventie pe baza unei decizii recente, cu privire la revistele
uniunilor de creatie**: doud reviste aflate in complementaritate, cirora
li s-ar putea, eventual adauga si unele regionale, ori alte publicatii ase-
menea, pe suport clasic sau pe platforme virtuale..., dar cu programe
precise. (La Uniunea Scriitorilor sunt vreo zece subventionate, la care
se adauga alte sase-sapte reviste culturale centale si locale, inclusiv in
limbi ale nationalitatilor; in total 19 reviste de culturd, dar preponde-
rent literare). Nemaialergand disperat dupd finantari accidentale, ori
dupa cele infime, de la AFCN, revistele de teatru si-ar putea amplifica
si diversifica prezenta online, politicile de colaborare, activititile ex-
traeditoriale, educationale, de internship, inclusiv permitind finanta-
rea versiunilor traduse in limbi de circulatie, pentru a incuraja repre-
zentarea internationala si comunicarea profesionald multiculturala etc.

Discutia despre subventionarea publicatiilor de cultura este, de
decenii, una cu dus-antors, in toata Europa, si in térile vestice si in est,
o bund parte a guvernelor renuntand la aceastd ,,cheltuiald de lux” cu
public atat de mic. O economie, bugetar vorbind, de o dimensiune ri-
dicola (cam cat doi kilometri de sosea intr-un sat fara trotuare, pentru
un lunar cu, sa zicem, cinci angajati). Iese la luming, astfel, o filozofie
economica dand prioritate, in mod aberant, unei ,,piete” haotice, la ri-
goare irelevante pentru chestiunea de bazi, cea a dialogului si formarii
cetatenilor prin culturd. E vorba insd si despre formarea polivalenta a
gustului si culturii dezbaterii intre oamenii de teatru, lucru la care noi
stam, dupa cum se vede, atat de rau. Dacd Plays and Players, suplimen-

# v. Pagina de media, 8 mai 2014 (http://www.paginademedia.ro/2014/05/guvernul-finan-
teaza-24-de-reviste-intre-care-romania-literara-si-cultura-cu-peste-248-000-de-euro/).

86



tul teatral la The Spectator (ca sa ne pastram in comparatia cu spatiul
britanic) si altele asemenea, de pretutindeni, au disparut sau abia se
tarasc la intamplare, in ultimele decenii, nu cred ca e mare prilej de
mandrie pentru mareata Europd in ansamblu, cu atit mai putin pentru
fiecare tard luatd in parte. Dar n-as vrea sd intru, momentan, in capca-
na unor discutii care devin, inevitabil, politice. Ele meritd purtate, dar
nu e locul lor aici.

In schimb, fiindci tot am pomenit de formarea gustului si cul-
tura dezbaterii, mi-e greu sa-mi imaginez cd ,la ei” se pot inregistra,
cu frecventd de una la maxim trei weekenduri, uneori si mai des, cru-
ciadele exterminatoare ale actorilor, pe Facebook sau alte retele, im-
potriva daunitorilor/parazitilor din critica teatrald. De ce neaparat in
weekenduri? N-am idee, weekendul ar trebui sa fie plin de spectacole
- deci de muncd, ori prilej de odihnad in familie. Mi-e greu sa-mi ima-
ginez ca ,la ei” poti gasi comentariile aiuritoare, violente §i agramate,
dénd navala pe forumurile unor publicatii online si provenite tot de la
artistii din teatre. Care reusesc si se coaguleze pentru asta in cohorte,
din toate colturile tarii, altminteri rar salutandu-se pe strada. Fie ca e
vorba de premii sau nominalizari (un halucinogen irezistibil, adictiv,
ca tricloretilena), fie de cronici, selectii festivaliere sau simple remarci
intre prieteni, din spatiul virtual, focul mocneste si tdsneste cind nu
te-astepti...

Ma indoiesc ca in Marea Britanie artistii isi folosesc paginile
personale de internet nu pentru promovare, ci ca sa blesteme, ca la usa
cortului, autorii unor cronici care nu i-au laudat, sau pur si simplu nu
i-au luat in seama. Ma indoiesc si ca vreun critic ar putea, ,la ei’, si-si
trateze cu consecventa colegii critici si colegii artisti, in presa centrald
si-n reviste de specialitate, ani in sir, in termeni grobieni, in afara ori-
carei propuneri propriu-zis polemice: doar asa, din incontinenta de
discurs ,,personalizat” Ma indoiesc ca un asemenea critic, dac-ar exista
»la ei’, ar mai fi si frecventat/laudat/premiat pentru asemenea ispravi
curajoase.

O fi o naivitate (batranicioasd) dar mi-e limpede c4, in privinta
interogatiei etice cu privire la actul de creatie, dar si cu privire la reflec-
tia criticd, peisajul nostru teatral are, ca Pirgu al lui Mateiu Caragiale,
specificitatea lui. Incomparabila. Inconfundabila. Ins3, despre etici si
discurs critic meritd sd vorbim mai pe indelete.
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8.
CRITICA DE TEATRU
$1 PARTICIPATIA SPECTATOR-ACTOR-CITITOR:
PROVOCARI STRUCTURALE SI1 ETICE

Internetul a produs nu numai utilizatori
curiosi, ci a i reinviat perspectiva pierdu-
td istoric a unui public de scriitori, cititori
si corespondenti de valoare egald, care
participd impreund la un schimb.

Jurgen Habermas, Ach Europal!**

La sfarsitul lui septembrie 2012, in Belgia, la Liege, a avut loc co-
locviul de finalizare a unui program european de creatie colaborativa,
constituit prin eforturile de duratd a sase teatre din sase tdri: Belgia,
Italia, Franta, Germania, Portugalia si Finlanda. Dupa specificul politi-
cilor culturale locale, dar si pentru a diversifica paleta partenerilor, cele
sase institutii erau fie publice, fie independente. Titlul programului a
fost Prospero, iar conferinta-mamut, de trei zile pe trei paneluri para-
lele, a avut ca tema - surpriza! - relatia dintre teatru si publicurile sale.
The Theatre and its Audience. Shared Creation, Besancon (Les Solitaires
Intepestifs Editions, 2014) este volumul de aproape 500 de pagini rezul-
tand din lucrarile colocviului, la care au participat cu prezentari 36 de
artisti, critici si cercetatori, dintre care doar doisprezece erau membri
ai echipei Prospero. Mai important, cel putin pentru obiectivele acestei
carti, e ca ultimele 150 de pagini ale volumului reunesc contributiile
panelului dedicat relatiei dintre critica/criticul de teatru si publicuri,
in conditiile schimbarilor de paradigma intervenite in practicile, co-
municarea culturala si configuratiile media din ultimele doud decenii.

Cum, in buna parte, lucrdrile acestui panel consistent sunt cen-
trate pe dilemele, definitiile si corectiile de traseu ale exercitiului critic
in conditiile enormei provocari reprezentate de jurnalismul online (fie
acesta unul de amator, sau unul care prelungeste discursurile profesio-

“ Apud Christopher Balme, ,Theatre criticism and the public sphere of theatre”, in The
Theatre and its Audience. Shared Creation, Les Solitaires Intepestifs Editions, Besan¢on,
2014, p. 329 (trad. n.).
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niste, de expertizd) am privit aparitia cdrtii ca pe-un dar sosit la mo-
mentul potrivit: nici nu se poate un prilej mai fericit ca sa revizitam, cu
ajutorul altora, propriile noastre nelinisti. Imi propun, deci, nu rezu-
marea cronicireascd a cértii, ci discutarea celor mai importante noduri
tematice, inca la ordinea zilei.

PROVOCARILE DE DEFINITIE:
INTRE JURNALISMUL DE INFORMARE $I DISCURSUL CRITIC,
INTRE SPECTATORUL-COAUTOR $I SPECTATORUL CONSUMATOR

Cu specificititile de rigoare ale fiecarui spatiu cultural, majorita-
tea criticilor implicati in dezbatere recunosc ca internetul si navigarea
au produs o explozie (incontrolabila in fapt) a spatiilor virtuale in care
se scrie despre teatru, ori macar si despre teatru. De la baze de date
de tot felul sau site-uri ale companiilor, continand texte promotionale
sau fragmente de cronici (fireste, din cele pozitive), de la portaluri de
informatie strict calendaristicd la reviste online dedicate, si de aici la
simple opinii pe bloguri personale ale spectatorilor, fideli sau acciden-
tali, poti gési o infinitate de continuturi, forme si formule de expresie
legate intr-un fel sau altul de teatru.

Oliviero Ponte di Pino*® inventariazi, de exemplu, doar in Italia
ultimului deceniu, peste 20 de site-uri si bloguri personale sau de grup
dedicate teatrului, de la cele care reproduc formulele traditionale ale
revistelor culturale, la formule dintre cele mai ingenioase de implica-
re co-participativad a spectatorului potential. (Cea mai amuzanta, dar
deloc absurda, mi s-a parut initiativa unor bloggeri locali, din zone ce
gazduiesc mari festivaluri, de a oferi, pe perioada desfasurarii acestora,
»Theatrical Bed & Breakfast™ pe de-o parte ca sa se autofinanteze, pe
de alta ca sa lege prietenii si viitoare colaboriri posibile). Numarul pu-
blicatiilor online cu subiect teatral e, in Germania, aproape imposibil
de estimat, la fel si in Marea Britanie, iar in Belgia flamanda ajungea,
in 2012, la nu mai putin de 14 (fird sd punem la socoteala site-urile
companiilor si festivalurilor).

4 Qliviero Ponte di Pino, ,,A virtual resurrection of theatre criticism? Rete Critica: the Itali-

an critical web’, in The Theatre and its Audience. Shared Creation, Les Solitaires Intepestifs
Editions, Besangon, 2014, pp. 349-361.
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Prima chestiune recurenti, insg, in analizele si sintezele mai tu-
turor participantilor pare a fi legata de adresabilitatea acestor publicatii
si de portretul-robot (dar si de plaja de interese) a celui care le acce-
seazd. Ca si in media traditionald, de/pe hartie, si poate chiar cu mai
multa gravitate decét acolo, avand in vedere amploarea fenomenului,
trasaturile destinatarului sunt confuze: este el spectatorul de teatru
obisnuit, mai mult sau mai putin fidel, asa-zis ,,co-autor” al procesu-
lui de comunicare esteticd/teatrald? Este el cautatorul de divertisment
accidental? Este el artistul dornic de feedback, de comparatii si recu-
noastere? Ori institutia teatrald care cautd si-si confirme si recalibreze
sistemele de productie si programare? E cate putin din fiecare? Sau, de
fapt, nisa de consum cultural a mediului teatral se sparge, discursiv, in
mii de farAme, necuantificabile, de adresabilitate?

Fireste, aceste intrebari ii macind pe criticii de teatru mécar in
aceeasi masura in care-i macina si pe creatorii si producatorii de teatru
insisi. Fiindca, in spatele unui peisaj aparent colorat si carnavalesc, in
realitate practica ,,de consum” cultural a teatrului si artelor spectacolu-
lui, ca si finantarea din fonduri publice sau private a acesteia e, in Eu-
ropa, in progresiva hemoragie. Dacd dam deoparte marile festivaluri
care induc turism cultural (si care finanteazd, intr-o buna majoritate,
productii ale starurilor consacrate) de unde si extinderea lor pretu-
tindeni in lume, organizarea repertoriala curentd, locald, e mai peste
tot in suferintd. Drept consecintd, strategiile de atragere de publicuri
tinere, prin intermediul activitatilor extrarepertoriale cu caracter edu-
cational, au devenit, nu de azi de ieri, o preocupare constantd, adesea
chiar o obligatie contractuala.

Si pentru (unii) critici, si pentru cei direct implicati in productia
teatrald, unul dintre cele mai drastice subiecte este cel al definitiilor de
bazd cu privire la spectator, definitii care induc aceste strategii si care
influenteazd, mai ales, marile politici culturale la nivel local, national
si european. Asa cum foarte atent si echilibrat descrie situatia actuald
sociologul si teatrologul Laurent Fleury*®, inceputul de mileniu ne-a
prins in situatia de a combina haotic trei tipuri de definire si, ca atare,
de evaluare a publicurilor: cele imaginate pe baza dimensiunii politice/

» A

“ Fleury, Laurent, ,,The paradoxes of ‘public sucess’ or of public ‘unthoughts”, in vol. cit., pp.
71-92.
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de influentd, cele imaginate/masurate prin diverse ,,agregate statistice”
(in scopuri de natura economicd - in estimarile legate de productie
si pentru sistemele de marketing) si cele imaginate/prognozate sinte-
tic, prin comasarea anterioarelor: publicurile vazute masificat, a caror
numadratoare legitimeaza ,,succesul” media. (Altfel spus, in cazul din
urma e vorba, in fond, despre publicuri mai degraba irelevante pentru
comunicarea teatrald, cele care isi bazeaza selectiile pe inputurile me-
diatice legate de notorietate, nu pe reflectia asupra experientei persona-
le produse de - sau reiesite din- receptarea nemijlocitd).

Pe scurt, insistenta — la origini benefica — asupra evaluarii si ex-
tinderii democratice a consumului cultural a produs, in timp, o defini-
tie mai degraba monovalenta si profund pernicioasd asupra spectato-
rului (sau participantului in) artele spectacolului. El e vazut acum, la
mai toate nivelele decizionale, nationale sau europene, aproape strict
din perspectiva de ,,consumator” al unor ,,produse de succes” (cultura
ca atare ramanand intr-un fel de paranteza, ca o forma de ierarhizare
a produselor din cosul de la supermarket si nu ca proces de devenire
individuala). S-a repozitionat astfel si comunicarea teatrald, prin pla-
sarea ei pe esichierul unei piete a consumului, echivalatd, la nivelul
discursurilor si deciziilor politice si media, cu piata de, sa zicem, car-
buranti, haine, mobild sau pepeni.

Una din consecintele acestei viziuni mecanicist-restrictive asu-
pra publicurilor si asupra spectatorului individual (viziune despre
patologia careia multe-ar fi de zis) e reflectata direct de intrebarile
tulburatoare ale criticilor cu privire la felul in care se constituie si se
propaga discursurile jurnalistic-critice. Reductia cronicii de spectacol
la o simpla prezentare narativa, ca si obligatia de a inlocui analiza cu
o ,impresie” asociatd cu cateva stelute care dau recomandarea califi-
cativd — prezente deja de peste un deceniu in ziarele si unele reviste
traditionale — au migrat, in mare masura, si in online, mai ales la ni-
velul site-urilor si portalurilor cu informatii culturale. Practica con-
sumerist-reductionista, expandatd, il face pe criticul italian Roberto
Canziani*” si identifice, acid, doud modele de pseudocritici de mare
raspandire: ,critica de TripAdvisor” (un discurs care combina prezen-

" Canziani, Roberto, ,,Is booking a theatre ticket like booking a hotel room?”, in vol. cit. pp.
337-347.

92



tarea publicitara a spectacolului de cédtre compania producétoare cu o
pérere sau mai multe ale ,,consumatorilor” - deveniti creatori de con-
tinuturi pseudo-critice, eventual acordand si note, asemeni portaluri-
lor care-ti oferteaza hoteluri si pensiuni); si critica tip ,,harta GPS” (in
care doar e semnalat locul, momentul si un mini-rezumat descriptiv al
ofertei de spectacol).

Sincer, eu n-as da mare importanta tratamentului de continut
al siteurilor informative, bazate pe aceastd viziune consumeristd. Mai
intéi, pentru ca mi se pare zadarnic si contraproductiv sa te lamentezi
ca lucrurile exista in felul in care existd, cata vreme practicile de co-
municare bazate pe rating accidental, provenite din topurile muzicale
radio ale anilor 40-50, s-au generalizat in toate domeniile. In al doilea
rand fiindca, la rigoare, platformele de soiul asta sunt, aparent, dedi-
cate doar informatiei. Totusi, pozitia lor dominantd in mediul online e
imposibil s nu ne deschida cel putin doua probleme de natura etica,
legate nemijlocit una de cealalta.

Prima este ca, intr-o cople§itoare majoritate, aceste continuturi
»de prezentare” se distribuie la un click distanta, prin copierea (adesea
prescurtatd) a textelor produse de serviciile de PR ale companiilor in-
sele. Un text publicitar este, deci, anonimizat si redistribuit la infinit,
fara nici o verificare de expertiza asupra adecvarii sale reale la spec-
tacolul ofertat. Atunci cand portalul/site-ul se declara unul de stricta
informare (tip GPS, ca sd folosim metafora ironica a lui Canziani), sin-
gura problema e cea a responsabilitatii fatd spectatorul potential: altfel
spus, intrebarea e dacd descriptorul narativ din anunt va corespunde
sau nu exigentelor si orizontului sau de asteptare. Cand, ins4, intervine
si un minim criteriu de valorizare (stelutele, notele, selectia citatului
din cronica etc.) atunci se naste o suspiciune fireasca asupra criterii-
lor si competentelor celui/celor care au oferit valorizarea. Fiindca ea,
valorizarea, e o activitate critica prin definitie, nu una de distributie
copy-paste. (Pe de alta pare, ca avocat al diavolului, nu ma pot impie-
dica sd nu observ ironia continuta, desigur neintentionatd, prin care
clasificdrii nelinistitoare de mai sus, a lui Canziani, ii raspunde practica
»Theatrical Bed & Breakfast”, mentionatd de conationalul sdu Ponte di
Pino: teatru/festival vazut ca vacanta eliberatoare si prilej de sueta).
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Desigur, se poate replica aici cu modelul IMDB, enorma baza
de date dedicatd filmului, cu contributori voluntari, de pretutindeni,
in care ratingul e stabilit prin voturile anonime ale spectatorilor care
au accesat portalul si care s-au ardtat interesati de filmul x sau filmul y.
Existd, acolo, fireste, atat sectiuni de cronici, cat si comentarii directe
ale cititorilor-spectatori: ca atare informatia nu e, cu necesitate, mo-
delata (doar) de numarul de stelute. Numai cd, cel putin momentan,
asemenea imense masindrii virtuale deschise nu e de prevazut cé pot
exista in mediul teatral (infinit mai dependent de specificul cultural
local si, mai ales, de limba). Si nici nu cred ca s-ar potrivi, structural,
practicilor si experientelor spectatoriale, foarte diversificate, din artele
spectacolului, a céror actiune comunicationala are loc in timp real.

Neandoielnic, a doua mare provocare a criticii si jurnalismului
teatral, atunci cand se depéseste stadiul acesta, de informare si-atat,
este aceea a comunicdrii directe cu spectatorii-cititori si cu mediul tea-
tral. Jar aceasta e, de fapt, adevdrata problema:

In acest punct, intrebarea mea este urmdtoarea: Este excelen-
ta criticd doar rezultatul competentei, autoritdatii si legitimitatii
individuale? E posibil oare sda vorbim despre o criticd colectiva?
[trad.n.]*®

PUBLIC, CITITORI, ARTISTI, CRITICI:
UN DIALOG AL SURZILOR?

Nu multi spectatori citesc cronici de teatru, fie ele si scurte sau
foarte scurte, de simpla recomandare. N-o fac nici azi, n-au facut-o
nici ieri. Iar de la aparitia televiziunii numarul lor a scazut constant
si, aparent, ireversibil. In unele culturi citesc mai multi, in altele mai
putini. In Germania, de exemplu, nu doar oferta de spectacol si gradul
de finantare sunt cele mai inalte din Europa, ci si numarul cititorilor
consecventi de site-uri cu continut teatral si, desigur, de criticd pro-
priu-zisa. Esther Slevogh, redactorul sef al nachtkritik.de (site infiin-
tat la sfarsitul anilor ‘90 de patru critici si avand azi zece editori, un

8 Ibiem, p. 343. [Orig. ,At this point, my question is the following. Is critical excellence just
the result of competence, authority and individual legitimacy? Is it possible to talk about
collective criticism?”].
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web-designer si peste 50 de colaboratori constanti) afirma ca, in 2012,
revista avea o medie de 220.000 de cititori lunar*®. Un numir, de de-
parte, ametitor, care desfide orice comparatie.

In schimb, in Belgia de expresie flamanda, tabloidizarea baza-
ta pe comportamerntul ,,de consum” al ,,succesului” atinsese, inca din
20009, atat presa culturala traditionald, cat si o buna parte din publica-
tiile online; pricina pentru care douazeci de critici liber profesionisti
au pornit o campanie de duratd pentru salvarea jurnalismului critic
in cultura, sub titlul ,,Press for More”*°. Cauza s-a dovedit suficient de
,frivold” ca sa adune, doar intr-o luna, 7.500 de semnéturi ale cititori-
lor sub un manifest care denunta: 1. tratamentul masificat-consumist
la care e supus amatorul de cultura; 2. devierea uniformizanta a con-
tinuturilor culturale citre reclama mascatd; 3. excesul de rubrici fals
culturale dedicate starurilor de tot felul si picanteriilor legate de viata
lor; 4. lipsa unei viziuni de ansamblu a editorilor (fundamentata pe
valoare, competenta criticd si curiozitate de cunoastere) in organizarea
agendei publice culturale, in mediile traditionale si online. Reactiile ci-
titorilor au fost preponderent pozitive, cele ale editorilor si producito-
rilor de continuturi sunt, pana azi, unele insuficient de convingatoare,
ménate de inertie.

Trddeaza asta un dezechilibru intre ce vrea cererea si ce stie si
facd oferta? E, aici, de meditat, fiindcd, in fond, si acest dezechilibru
»de nisd” e simptomatic pentru marele proces de nivelare/prostire la
care suntem cu totii supusi pe cale mediatica. Dar atunci...

Ce asteapta cititorul de la noi? Nu cred cd nivelarea discursurilor
mass media e raspunsul. Sunt suficient de multi consumatori in-
dignati din pricina asta. [...] Aceastd functie de expertizd e incd
larg acceptatd in alte domenii. Problema criticii de artd std in ca-
racteristica de monolog romantic individual pe care o are aceastd
expertizd in domeniul public. [trad.n.]*!

* Slevogt, Esther, ,Nachtkritik.de”, in vol. cit. p.392.

* Wouter Hillaert, ,Towards 21st century criticism’, vol. cit. p. 412.

*! Ibidem, p. 414 [Orig. ,What does the reader expect from us? I do not believe that levelling
the mass media is the answer. There are more than enough consumers who are indignant
about this. [...] This function of expertise is still well accepted in many other areas. The
problem with art criticism lies in the romantic, individual monologue wich characterises
this expertise in the public domain.”].
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Coboréarea discursurilor criticii de arta (de toate felurile) din tur-
nul (romantic) de fildes poate fi interpretata, desigur, macar la prima
vedere, tot ca un efect (de compromis) al marelui proces de masificare
consumeristd. Si totusi, daca stai bine sa te gandesti, lucrurile devin
mult mai nuantate la a doua vedere. Productia de teatru (si comuni-
carea artelor performative in ansamblul ei) si-a echilibrat, in ultimele
decenii, clasica rupturd intre montare si autorul dramatic, acesta din
urma coborand din propriul ,,turn” literar si asumandu-si munca cola-
borativa. (Ori, in cazul autorului clasic, ldsandu-se supus interpretarii
adaptative a dramaturgului si sau a regizorului). Intr-un mod similar,
criticul de teatru si-ar putea remodela strategiile de discurs mizand
tocmai pe functiile sale de mediator intre arta teatrala si publicurile
sale. Ceea ce, deja, se si intampld prin unele pérti din mediul online. Si
nu md refer aici la retelele de socializare propriu-zise, ci chiar la spatiile
de prezentare si dezbatere a productiilor teatrale. Cu riscuri de adec-
vare a discursurilor, fireste, dar se pare cd, pe masura ce vremea trece,
aceste riscuri se reduc natural.

De la bun inceput, aspectul cel mai controversat a fost sectiunea
de comentarii. Oamenii au fost iritati fiindcda am permis ca vocile
niciodatd auzite mai-nainte sd participe, spontan, la conversatia
despre artd. Am fost acuzati de canibalizarea criticii, ldsand-o pe
mana gloatei. Cu toate acestea, comentariile grosolane au fost, pe
nachtkritik.de, mereu niste exceptii. Si asta dincolo de faptul cd
editorii citesc orice comentariu ce urmeazd sd fie facut public. lar
dezbaterea n-are loc, desigur, doar intre comentatori anonimi -
uneori artistii din teatru li se aldturd si ei, folosindu-si numele
reale.[trad.n.]**

52 Slevogt, Esther, art. cit. pp. 393-394. [Orig. ,From the outset the most controversial as-
pect was our comments section. People resented us for allowing voices that had never
been heard before to take part suddenly in the conversation about art. We were accused
of cannibalising criticism, handing it over to the mob. Yet crude comments on nacht-
kritik.de have always been the exception. Quite apart from the fact that our editors read
every comment being posted publicly. And the debate certainly does not only take place
between anonymous commentators — sometimes theatre artists join in themselves, using
their real names””].
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Stiu ca, cel putin deocamdatd, in spatiul nostru romanesc - in
care oferta de publicatii online dedicate teatrului e atat de precard si
in care problema dezvoltarii, pe orizontala si pe verticala, a unor noi
publicuri nu e luatd decat rar in serios — solutia criticului participativ,
moderator activ intre spectatorul-cititor, producator al propriilor con-
tinuturi online, si artistul reactiv pare, de departe, una mai degraba
utopica. Ar fi nevoie, probabil, de-o incapatanare de taur, combinata
c-o rabdare de furnicé si-o generozitate apostolica — toate distribuite
consensual unui larg grup de producidtori de continuturi critice si toate
cheltuite pe termen nelimitat — ca sa poti produce o intrare in norma-
litate a dezbaterii in nervosul mediu teatral romanesc. Nu cred, insa,
c-ar f imposibil, dacd ne-am propune asta. E limpede c-ar fi si necesar,
si, mai ales, moral.

De altminteri, oricum ai lua-o, mai toate dilemele si crizele ac-
tuale ale teatrului, artistilor si criticilor (in relatiile dintre ei, dar si,
mai ales, in raport cu spectatorii) sunt, privite in adancime, unele cu
radécini etice. Nici nu-i de mirare cé subtitlul (tinta) al colocviului de
la Liege a fost Shared Creation/Creatie impdrtdsitd.

Cine este celdlalt, pentru cine/cui oferim productiile si discur-
surile noastre mediatoare, cum ajungem la el si cum il convingem sa
vina si el citre noi, ce nelinisti ne unesc, ce fel de participare ii pro-
punem, cat e ea de intensa, de inteligibila si de producétoare de efect
(modelator/formativ)? - toate sunt intrebdri ale artistilor si criticilor
deopotriva. Constientizarea acestui fundament comun nu e una sim-
pla, iar cdile pe care am putea ajunge la ea sunt dintre cele mai diverse,
uneori chiar incalcite. Nu ma indoiesc ca acest fundament e, simultan,
atat unul etic, cat si unul creativ/estetic: insa goana furibundd dupa
notorietate (traductibild in bani) nu ne apropie, ci ne indeparteazd, pe
de-o parte, de impartdsirea coerenta a creativitatii, pe de alta, de utili-
zarea eficientd a insusi fundamentului comunicational.

In acest punct, in fine, meritd meditat si asupra uneia dintre pro-
vocarile la adresa criticii si jurnalismului teatral despre care am mai
vorbit, in treacat, si in capitolele anterioare. E vorba despre implicarea
directa a criticului/jurnalistului teatral (fie el exercitandu-si meseria pe
suport clasic, online sau in ambele) in actul insusi de creatie si promo-
vare a spectacolului, in curatorieri, ori procesele de constructie/selec-
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tie festivaliera. Desigur, de cand e exercitiul critic o practicd sociala, el
s-a petrecut, in momente cheie, si in versiunea ,,de directie”. Ce ne-am
fi facut, in fiecare cultura europeana, fara directii si criticii lor, de la
Lessing si Diderot la Maiorescu? insa critica de directie péstra totusi,
in versiunile de pand mai ieri, distanta clara intre procesul de creatie si
reflectia critica. Ea era (si inca este) o forma de cercetare/prospectare
activa si de reorientare ghidatd a noilor forme de expresie si a valori-
lor estetice uzuale dinspre un ieri, citre un maine - atat in ce priveste
oferta cat si in ce priveste receptarea. Pe cand situatia azi e mult mai
confuza...

Altii, dupd cum am vdzut, au anumite feluri de colaborare cu fes-
tivalurile, teatrele, companiile ori artistii individuali. Insd asta
poate conduce la alt fel de problemad, desigur cea a conflictului de
interese. Aceastd osservatione partecipata (observatie implicatd)
il pune pe critic intr-o pozitie complicatd: nu mai e doar un ob-
servator independent al unui eveniment sau al unui festival ci, in
diverse feluri, el devine prins in situatiile pe care le descrie si im-
pdrtdseste mdcar unele dintre ideile din spatele proiectului; intram
pe taramul criticului angajat (presupundnd cd ne putem imagina
c-ar exista vreun critic neangajat).[trad.n.]>

Despre munca criticului induntrul echipei, institutiei, festiva-
lului, ori alaturi de acestea s-a mai scris adesea. Desigur, interogatia
morala a lui Ponte di Pino e una legitima, dar raspunsul, deloc simplu,
la aceasta interogatie e in directd relatie cu tipul de activitate pe care un
critic il exercita, temporar, comisionat sau voluntar, in formula sa ,,an-
gajatd’, si de felul in care el isi continua sau nu exercitiul critic curent.
Modelul etic european traditional taie o granita neta intre activitatile
profesional-promotionale, de publicitate sau de comunicare publica,

53 Oliviero Ponte di Pino, art. cit., p.257. [Orig. ,Others, as we have seen, have some kind of
collaboration with festivals, theatres or theatre companies or individual artists. But this
may lead to another kind of problem, which is of course a possible conflict of interest.
This osservazione partecipata (involved observation) puts the critic in a peculiar positi-
on: he is not just an independent observer of an event or of the festival, but in some ways
he gets involved in the situation he is describing, and shares at least some of the ideas
behind the project: we enter the realm of the engaged critic (if you can imagine that an
unengaged critic can exist).”].
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si cele jurnalistice. Un secretar literar venit din cdmpul criticii isi va
intrerupe activitatile cronicéresti, la fel un manager de PR. Devenit se-
lectioner al unui festival, ori membru in jurii, criticul nu va mai lua, ci
va da interviuri, nu va mai scrie sinteze sau analize cu privire la viata
teatrala din spatiul sau de selectie, pe perioada exercitarii unui aseme-
nea mandat. In realitate, si la noi, i in alte parti, dupa cum se vede,
granita asta a devenit, nu de azi de ieri, una mai degraba fluidd, ori
chiar aburoasa. (Exista exemple si de bune practici, si de rele practici
in acest sens, dar nu vreau sa insist aici). Nu mai departe de acum céte-
va luni, intr-o analiza complexa referitoare la conditia criticii aparuta
intr-o revistd internationala, Tulia Popovici scria, cu brutala sinceritate,
cu privire la acest fenomen:

E oare lipsitd de etica asumarea de cdtre critic a unor asemenea
relatii care pun la indoiald insdsi estimarea de cdtre el a peisaju-
lui teatral in ansamblul sau? inseamnd asta cd avem deja o piatd
libera in care oricare teatru isi poate ,,cumpdra” propriul critic,
iar teatrele chiar o si fac in scopul de a-si asigura cronici pozitive?
Ce se vinde si ce se cumpdrd in cadrul acestei economii? Ei bine,
depinde. lar lucrul de care depinde cel mai tare este felul in care
criticul pune pret nu pe vizibilitatea sa publicd, ci pe expertiza
sa teatrald. Fiindcd totul se rezumd la aceastd realitate simpld: e
vorba de bani si despre cum ne putem cdstiga existenta din criticd.
[trad.n.]**

Cred ca o simpla disciplina interioara, dar si un binevenit con-
sens deontologic in aceasta privinta, pot lesne sd il protejeze pe criticul
de teatru de suspiciuni, fara sa cidem prada ipocriziei. E clar ca supra-

** Tulia Popovici, ,The New Economy of Theatrical Expertise”, in Critical Stages, nr.9/2014
(http://www.criticalstages.org/the-new-economy-of-theatrical-expertise). [Orig. ,Is it
unethical for a critic to assume such relationships that question his/her assessment of the
general theatrical landscape as such? Does it mean that it’s a free market for every theatre
to ‘buy’ its own critic and do they actually do it in order to secure positive reviewing?
What is it sold and what is it bought in the framework of this economy? Well, it depends.
And the most important thing it depends on is how much the critic values not the pub-
lic visibility of his/her writing but his/her theatrical expertise. Because everything goes
down to this simple reality: it's about money and how we could still earn our life through
criticism.”].
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vietuirea din scris e o problema acuta, pretutindeni, insa Iulia Popovici
are dreptate: o datd in plus, si la acest capitol, nu goana dupa notorie-
tate sau pseudo-autoritate, ci calitatea expertizei si trasarea clara a li-
mitelor, contractuale dar si personale, asumate, sunt adevaratele solutii
ale unei comunicari sanatoase intre critici si beneficiarii lor, spectatori
si/sau artisti. Privirea dinlauntru, analitica si de marturie, asupra actului
de creatie ori asupra procesului de selectie nu poate fi, la rigoare, decat
una beneficd, ba chiar asteptata de cititori, catd vreme ea nu e subminata
simultan de exercitiul critic asupra altor opere, institutii ori evenimente
aflate in concurentd cu propria ta activitate. La care, desigur, poti reveni
oricand, dupa ce ti s-a terminat contractul. Insi e precaut si ne pastram
scepticismul asupra consensului deontologic, intr-un peisaj atat de tul-
burat si de lipsit de repere cum e cel in care ne miscam noi, astazi si aici.

In plus, dac-ar fi s3 meditdm si un pas mai departe privitor la pro-
priile noastre unelte, as zice ca suntem, cu totii, critici, artisti si spectatori,
foarte conditionati, incd, de modelele traditionale, hiper-frecventate, ale
genurilor jurnalistice ,,de opinie’, distribuite preferential, de secole, cri-
ticilor de arta: cronica de intampinare, cronica analitica, eseul, sinteza,
editorialul. Atat spatiul presei traditionale cat, mai ales, cel online favo-
rizeaza azi o multitudine de tipuri de exercitiu jurnalistic si scriitoricesc,
din care gandirea criticd n-are cum sa lipseasca. Genuri deloc specifice,
pand mai ieri, scriiturii curente a criticului - relatarea participativa, re-
portajul de eveniment, jurnalul de repetitii, jurnalul de turneu, anche-
ta — pot fi, pe de-o parte, foarte antrenante pentru destinatar, iar pe de
alta pot oferi criticului o provocare stilistica inviordtoare, reconfortanta.
Mai mult decit atat, noile media ofera, cu doar un minim de alfabetiza-
re ca utilizator, nebanuite deschideri de creativitate combinatorie (prin
interventii grafice, video si audio etc.) capabile sd faciliteze atét stilistica
exercitiului critic, ct si interesul si reactivitatea imediata a cititorului, fie
el spectator sau artist.

Lucrul de care avem nevoie, in mod specific, e un laborator pentru
critica de artd. Un spatiu experimental in care pot fi testate noi mo-
dele. (...) Internetul nu-i o amenintare, ci o oportunitate. Mai mult
ca oricand, acum e posibil sd-i implici pe cititori in brainstormingul
aferent editorialelor culturale, adundnd de la utilizatori continuturi
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si reactii provenind din diverse spatii anume. Fiindcd nu existd incd
suficiente bune practici in acest sens, e, deci, nevoie sd le credm.
[trad.n.]*

Altfel spus, inainte de a ne plictisi de jelit soarta criticii de artd
- si a celei teatrale in particular - ar fi mult mai sdnatos sa ne stabilim
cu limpezime regulile de joc in raport cu beneficiarii scrisului nostru,
apoi strategiile multiple de munca si, in fine, sa ddm drumul la imagi-
natie si creativitate. Cu cit mai repede, cu atit mai bine.

> Wouter Hillaert, art. cit. p. 416. [Orig. ,What we need specifically is a laboratory for art
criticism. An experimental space where new models can be tested. The internet is not a
threat, but an opportunity. More than ever, it is possible to involve readers in brainstor-
ming cultural editorials, gathering user content and feedback that is delivered in different
specific spaces. Because there is not much good practice yet, so we need to create it.”].
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9.
ETICA DISCURSULUI CRITIC IN TEATRU.
INCA UN EPILOG PROVIZORIU

Intr-un mai vechi volum de eseuri’®, asezam in loc de concluzie
un articol - intr-o anumita méasurd amplificat — apédrut intr-o defuncta
revistd de culturd in 1996. Era dedicat dimensiunii etice a criticii de
teatru. Articolul se dorea, in fond, o provocare pentru breasla, iar ase-
zarea sa in locul concluziilor venea, probabil, din iluzia naiva ca ar fi
putut starni o dezbatere mai serioasa intre confrati. Lucru care, fireste,
nu s-a intamplat. Recitind acum textul, multe din cele adunate acolo
nu par sa se fi schimbat in vreun fel, ori par sd se fi schimbat prea pu-
tin. Cum nici indisponibilitatea (ca sd nu zic indispozitia) breslei fata
de tematica deontologica nu pare sé se fi clintit in vreo masura care sa
produca si consecinte.

A reveni, deci, cu un alt text dedicat aceleiasi teme, si asezat tot in
loc de concluzie, poate pérea un gest de incdpétanare infantila. Mai ales
cd acum, dupd aproape doudzeci de ani, nici nu mai am ,,scuza’ pe care
mi-o atribuiau pe atunci unii colegi, aceea de a ma fi ocupat constant
(si, »,cu carte de muncd’, peste un deceniu) de deontologia si legislatia
media. Cu toate astea, tocmai recitirea articolului cu pricina e, in ce ma
priveste, un argument cu greutate ca sa reiau discutia, dupa atata vreme.
Practicile media s-au schimbat, criza presei scrise, traditionale, a ras-
turnat multe dintre obisnuintele noastre de cititori, dar si de publicisti,
dinamica aparitiilor si, mai ales, autoritatea perspectivei critice sunt
mult mai drastic puse sub semnul intrebarii. Se mai adauga si motivul
cd, asa cum s-a vazut in capitolele anterioare, chestiunile corelate eticii
centreaza si polarizeaza adesea atat ,conversatiile” libere dintre artistii
romani si criticii lor, cat si pe acelea dintre criticii si jurnalistii teatrali
de varste si cu experiente diferite, din cam toatd Europa acestui mo-
ment. Altfel spus, fie c-o recunoastem, fie cd nu, e o castana fierbinte.

REVIZITAREA ,,CODULUI VESEL”, INDATORIRILE

In ultimele pagini ale cirtii, propuneam atunci o schitd pe cat
am putut de amuzantd (dar si de luat in serios) pentru un cod etic

% Miruna Runcan, Modelul teatral romdnesc, UNITEXT, Bucuresti, 2000.
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al criticului roman de teatru. M-am intrebat cam cum se vede ea din
perspectiva de azi, asa cd mi-am propus s-o revizitez alaturi de cititor.
Sunt 14 indatoriri, doar 9 drepturi si un privilegiu final.

1. Sd-si fixeze ca prim comandament trezirea interesului publicului
fatd de teatru.

Hmmm... Pare oarecum bombastic. Primul lucru la care-as re-
nunta e militarosul substantiv ,,comandament”. Poate mult mai blandul
»SCOP ... ori chiar mai flexibilul ,,tintd’? Desigur, asta ar merita sa fie
prima asertiune, insd orice trimitere la ,trebuie’, azi, mi se pare intru-
catva arogantd, deci de evitat. Pe de altd parte, nu doar criticul are de
facut asa ceva si, fard nici o indoiald, ,trezirea interesului” nu std doar
pe spinarea lui. Azi, mult mai mult decat acum optsprezece ani, con-
structia si reconstructia de publicuri e o treabd pe cat de urgenta, pe
atat de anevoioasa, implicand eforturi colective, armonioase. Si viziune

strategica. Criticul poate fi doar unul dintre partenerii acestui proces.
2. Sd nu spund niciodatd NU inainte de-a intra in sald.

Admit, aici n-as schimba nimic. Daca mergi la teatru, fa-o cu
sufletul si mintea deschise. Ori stai acasa si lasa-i pe altii. In fond, daci
esti convins c-o sa-ti pierzi vremea, de unde masochismul de-a te duce
totusi la spectacol?

3. Sa citeascd totdeauna textul care-a stat la baza spectacolului si,
daca e posibil, si contextul acelui text.

Desigur, nici aici n-am vreun amendament de facut. Scrisul
dupd impresii imediate, faird o minima documentare prealabild, e o
maladie rea, cu potential mare in/de a produce dezinformarea citito-
rului. Jar partea cu contextul in care-a fost creat textul si spectacolul e,
parcd, mai importantd azi decat ieri...

4. Sd-si traiascd timpul cu generozitate.

Cu toate cda-mi amintesc perfect de ce-am introdus, atunci,
aceastd asertiune, azi mi se pare artificiala, superﬂué. Oricine, artist
sau nu, merita sd-si traiasca timpul cu generozitate, cu bucurie, cu
ochii deschisi si urechea ciulitd. Nu toti suntem si suficient de capa-
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bili sau de norocosi ca s-o putem face. Uneori suntem frustrati, alteori
stresati, extenuati ori doar pur si simplu obositi ori cu mintea aiurea.
De ce-ar fi criticul de teatru mai ,,dator” decat soferul de basculanta sa
deschida bine ochii? As taia aceastd fraza, ci... ,,ce se taie nu se fluierad”.

5. Sa cunoascd atdt traditia, cdt si actualitatea miscdrii teatrale din
vremea sa, incercand sd ii detecteze, o clipd mai devreme, directi-
ile de dezvoltare, dar si agentii patogeni.

Corect, dar cam lung. Plus ca sunt, la rigoare, doua indatoriri
intr-una, chiar dacd intre ele e o relatie de contiguitate. Ca sd nu mai
zic ca exprimarea e cam academistd, chiar daca mai toatd lumea ar fi,
probabil, de acord cu continutul enuntului. Ca sa stii unde te duci si
s-0 mai spui si altora, e normal sd stii bine de unde vii. Ma rog, poate ca
nu toatd lumea poate tine balanta-n echilibru, existd si intre critici atét
paseisti, cat si dintre cei care-si imagineaza ca roata s-a inventat ieri di-
mineatd. In plus, e totdeauna dificil sd evaluezi un proces ori un sistem
atunci cand faci tu insuti parte din el. Si, din cauza asta, echilibrarea
traditiei cu prezentul continuu cere un viu efort de (ciclicd) distantare.
in fine, un pic de auto-ironie n-ar fi stricat.

6. Sa citeascd in mod consecvent in multiple domenii care au de-a
face cu teatrul, fird sd fie teatru.

Cam asa e, doar ca cititul nu mi se mai pare, azi, de ajuns. Am
mai marturisit de multe ori aceasta convingere: teatrul e o artd care nu
se poate hrani doar din sine insdsi, presupunand ca o asemenea artd
auto-generativa chiar existd. Sintetic si sinestezic, teatrul e ingrozitor
de material, e nemijlocit legat de ceea ce se intampla in afara sa, de la
durerile si bucuriile omenesti accidentale la schimbdrile climatice, teh-
nologice, politice sau economice. Teatrul merge cu lumea si e despre
lumea de oameni, oricat de abstract sau metaforic s-ar exprima el, la
un moment sau altul al existentei sale. Or, nu poti fi in pasul lui daca nu
esti, cat de cat, si in pasul lumii cunoasterii, iar azi lumea cunoasterii
nu-i cuprinsa numai in carti si nu induce/rezuma doar cadrul lecturii,
ci mult mai multe interactiuni de comunicare. Fatd de care ar fi bine
sa tii fereastra deschisd, pe cat se poate, desigur. Ins3, de ce-ar fi asta o
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indatorire si nu un drept? Greu de trasat o linie de demarcatie aici intre
drepturi si indatoriri...

7. Savada in debutant mai intdi calitatile si, in celebritate, mai intdi
defectele.

Probabil ca nici aici n-as schimba. As rasturna insé ordinea ecu-
atiei, cu celebritatile in fatd. Fiindca si pe la altii, dar mai ales la noi,
existd forme colective de recunoastere si fixare a ,,celebritétii” vecine
cu adoratia obligatorie fatd de faraoni, ori fatd de moaste. Un intreg
amestec, toxic, de marketing inertial-agresiv si feudalism institutional
se asociaza, mai degraba inconstient, cu o anume disponibilitate a pu-
blicurilor fati de idolatria mecanici, neconditionati. In Romania de
azi exista o tendinta periculoasa nu doar catre relativizarea oricarui
spirit critic in materie de arta teatrald, ci chiar cu una de anatemizare
a oricdrei interogatii critice, atunci cand e vorba de artisti sau chiar
institutii pe care mediile le-au transformat in obiecte de cult. Adesea,
te ia si spaima si, mai ales in cazul criticilor tineri, te simti tentat sd taci
mai degrabd decat sa interoghezi estetici, productii intergale sau parti
ale lor, ori simple intentii ale vreunei celebritati (canonice si canoniza-
te). Or, comunicarea de tip artistic, mai ales in teatru, n-are nimic de-a
face (e cazul s-o mai zicem o dat4, si incd o datd) cu ceremonialurile de
depunere a coroanelor de flori la picioarele statuii (vii).

8. Sd nu se lase influentat atunci cand are cu adevdrat vreo opinie.

Mmmda. In gand, insa, mi-as repeta, alaturi de critic, si pro-
pozitiile 3, 5 si, eventual, 6. Ca forme de verificare a opiniei bazate
pe cunoastere, nu pe impresii, nici pe stereotipii mediatice. In vremea
noastrd, nu existd maladie mailesne de raspandit decét stereotipul me-
diatic. Nici macar gripa aviara.

9. Sd nu se simtd obligat sd o aibd, atunci cdnd n-o are.

Chiar asa. De ce-ar trebui sa avem mereu o opinie, despre ori-
ce? Fiindca tine de campul nostru profesional, veti spune. Poate cd da,
insd campul nostru profesional e mult mai vast decat s-ar crede. Nu e

rusinos, cred eu, sd recunosti ca nu stii, sau nu te pricepi, cd trebuie sa
te documentezi mai adanc, sau pur si simplu n-ai inteles ceva anume
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privitor la un spectacol sau altul. E mult mai rusinos, cred, s sari iute
cu ,impresia” devenita opinie: ca sa constati, peste o zi, 0 saptamana
sau cativa ani ca, de fapt, habar n-aveai despre ce vorbeai. Caragiale era
un intelept: ,Opinia e liberd, dar nu e si obligatorie”

10.Sd nu afirme ceva la cocktail si altceva in cronicd.

Sigur, ar fi absurd sd ne imaginam ca ar putea exista vreun con-
sens al breslei — de la noi si de oriunde altundeva - in privinta evitarii
de principiu a petrecerilor de dupa premiera. Mai ales acum cand, in
mai toate locurile din lume, petrecerea a devenit adesea mai importan-
td decat prilejul care-i st la bazi... Intr-un cod deontologic canadian,
cred, era stipulatd acum cateva decenii nu interdictia, ci recomandarea
de a evita dineurile si petrecerile de dupa evenimentele politice sau
artistice. Asa ceva ar fi, in Roménia, o dubla imposibilitate: o data fi-
indcd mai toatd lumea considerad ca ,socializarea” cu echipa de creatie
nu implica riscuri deontologice, ci aduce un plus de cunoastere/infor-
mare asupra procesului de creatie. $i pe urmd, fiindcd, cel mai adesea,
institutiile de spectacol sunt cele care finanteazd, in realitate, depla-
sarea jurnalistilor si criticilor: deci e si politicos, si, de cele mai multe
ori, inevitabil sa participi la petrecerea de dupa. Cred, sincer, cd, oricat
ar parea de lipsita de importanta, practica asta e de fapt nociva, catd
vreme nu e una spontana, ci una generalizata (aproape obligatorie),
inducand o subordonare ipocritd, mascatd, a criticului fata de produ-
catori. Dar inteleg cd, cel putin pe moment, nu exista o forma de iesire
din ,traditie”. (Nu exagerez, e o traditie: in intunecatii ani ' 80 am vazut
critici carora directorii teatrelor de provincie le umpleau portbagajul
masinii cu provizii de méancare si bauturd, pe cateva sdptamani. Sigur,
azi nu mai vedem asta, dar putem traduce, uneori, procedurile simple
de atunci in altele mult mai sofisticate...) In concluzie, ma limitam - si
azi as face la fel - la controlul individual, echilibrat, al discursului din
spatiul privat, in relatie cu cel public.

11.Sd se urce mdcar o datd in viatd pe scend.

Desigur. N-as reveni asupra asertiunii, am explicat-o adesea, in-
clusiv in aceasta carte.
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12.S8a asculte si sd priveascd cu creionul in mand.

Ce sd zic? Asta e un soi de wishful thinking. Unii pot, la propriu,
sd isi noteze observatii in progress, in timp ce vad spectacolul sau filmul.
Am incercat i eu, uneori, mai ales cd am regasit in multe cédrti despre
critica si critici aceasta recomandare. Marturisesc solemn, n-am reusit
niciodatd sa le fac pe amindoud, asa cd pana la urma mi-am creat un
sistem personal de fixare in memorie a propriilor reflectii spectatoria-
le, pe care mi le notez acasd, inainte de a-mi face planul pentru cronica,
eseu etc. As indulci fraza de mai sus cu un ,,pe cat se poate”..

13.S8d nu scrie niciodatd ce ,,i se sugereazd’.
E limpede, asta merita tiatd, fiindcd reia punctele 8, 9 si 10.

14.Sd-si respecte confratii pentru opiniile lor si nu pentru temporara
lor autoritate.

Cred c-am decorticat, in capitolele anterioare, fructul fira miez
al ,autoritatii” criticului in zilele noastre. Acum, chiar mai vizibil de-
cat cu zece ani in urmd, mitologia autoritatii se destrama ca un fum.
Sigur, dac-o privim la propriu, ici si colo cate un critic mai ,,detine
functii’, aproape fard ca cineva sa fi bagat de seama, ori fara ca el insusi
sa reuseasca sd rezolve cumva ecuatia dintre temporara ,autoritate”
si responsabilitatile care derivd din ea. Cat despre partea cu respectul
opiniei confratilor, care se rasfringe nemijlocit atat in respectul fata
de acestia ca persoand, cét si in respectul fata de profesiunea ca atare,
asertiunea de mai sus pare sa se fi depdrtat asa...., ca un soi de orizont
imposibil de atins. Desigur, putem insa dansa mai departe, cat ne-o va
mai permite viata, dansul ipocrit al adulatiilor care tin loc de respect si
anuleaza orice perspectiva criticd. E si dsta un menuet (sau o gempara),
dar la finalul melodiei nici opinia, nici respectul, nici autoritatea nu
cred cd mai pot fi recuperate cumva.

REVIZITAREA ,,CODULUI VESEL”. DREPTURI SI PRIVILEGIU

La recitire, drepturile, ca si privilegiul final, se dezvaluie azi,
pérelnic, mult mai personalizate: nu pot sd nu remarc cd sunt legate
nemijlocit de practica publicisticii curente, iar aceasta e, la rigoare, una
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care tine nu doar de regulile (ipotetice) ale breslei, ci si de felul indivi-
dualizat in care, constient-inconstient, o exerciti tu insuti. As zice, de
aceea, cd asertiunile despre drepturi ar fi mai intelept sd fie tratate ca
obiecte de interogatie pentru cititor, fie el spectator, artist sau critic.

1. Sd-i iubeascd pe artisti in scend, nu si in afara ei.

Insa care dintre noi, in viata de fiecare zi, sau in cea profesionald,
putem trasa o linie clard de demarcatie intre ,,iubire” si ,admiratie”? Si,
cat de uman ar fi sd nu te-mprietenesti? Ufff! Ce tema cehoviana!

2. Sa se entuziasmeze public.
3. Sd nu se entuziasmeze, tot public.
4. Sd se plictiseasca si s-o afirme public.

Le-am unit nu accidental, ci fiindcd, la rigoare, problema entu-
ziasmului in procesul receptirii intra in fisa postului de critic, in orice
artd si-ar plasa acesta expertiza. E dreptul tiu, nu obligatia ta. In toate
situatiile de mai sus? Cu siguranta, fiindca accentul cade, de trei ori, pe
»public”. Desigur, orice analiza statistica cu privire la discursurile criti-
ce ne-ar putea demonstra cd, in publicistica romaneasca despre teatru,
cheltuiala de entuziasm e infinit mai mare decit consumul de energie
interogativa. Lucru care ar trebui sd probeze faptul ca se face mai mult
teatru bun decét teatru prost, plicticos sau pur si simplu neinteresant/
inutil, pe metru patrat de institutii teatrale, fie ele publice, private sau
independente. Oare chiar asa stau lucrurile? Md tem ca dimpotriva.
Noroc (pentru producatori, ca si pentru critici) ca nu exista, incd, o
forma de statistica in stare sd conjuge cele doua tipuri de cheltuieli (de
productie si de discurs entuziast).

5. Sd nu fie de acord cu opinia comund.
6. Sd fie de acord cu opinia autorizatd.

Marturisire: A devenit din ce in ce mai greu, sub agresiunea
permanentd a marketingului (adesea agramat) si mitologizarii me-
diatice, sa-ti mai exerciti aceste drepturi in lumea de azi. Iar in Ro-
mania si mai si. Ar merita inventatd o asociatie internationala de
recuperare si protectie a lor, ca fiind unele fundamentale. Si asta nu
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numai in chestiuni de arti, ci chiar la nivelul de baza, al discursului
public civil, de fiecare zi. Viziunea cu privire la faptul ca ,,democra-
tizarea” comunicdrii publice va produce efecte direct proportionale
de extindere a gandirii democratice (care e, prin definitie, una CRI-
TICA) s-a dovedit o iluzie mecanicisti. Cu cAt comunicim mai mult,
cu atat gandim mai putin, iar reflexele democratice ni se sterg pe
nesimtite. Ce-i moftul dla cu ,opinia autorizata”? Cu se se mananca?
Putem fi méandri ca la noi s-a inventat si-un concept folcloric pentru
asta: ,,sindromul poneiului roz”.

7. Sa nu fie influentat de aplauze.

Desigur. Azi mai mult ca ieri. Cu tot respectul pentru public,
care adesea simte nevoia sd-si consume astfel energia latentd, rege-
nerandu-se dupa ore de plictis pe banii proprii, aplauzele nu sunt un
instrument corect de masurd, ci doar unul de temporara interactiune
cu spectacolul.

8. Sd urmadreascd atat opera, cat si demersul de creatie.

Sung, in principiu, corect. Dar ma intreb, o datd in plus, in ce
mdsura aceastd asertiune e un drept sau o indatorire. Si in acest caz,
granita e greu de trasat. Ea depinde, nemijlocit, de felul in care criti-
cul de teatru isi asuma principiile de responsabilitate generald, de la
capitolul anterior al codului ,,vesel”. Abia pe baza lor raportul dintre
operad si demersul de continuitate (ale unui artist sau al unei echipe)
devine relevant. Or, atunci, atentia concentratd, de duratd, a criticu-
lui migreaza, la randul ei, aproape inconstient, de la categoria drep-
turilor la cea a indatoririlor. Pe de alta parte, e o iluzie sa-ti imaginezi
cd poti vedea tot, citi tot, comenta tot... fie si-n gridina ta locala... Pe
scurt, suna corect, dar e mult mai greu decét pare.

9. Sd nu se lase pdcdlit.

Asta-i buna! Wishful thinking, din nou! Cine are aroganta de a
crede despre sine cd nu poate fi paclit? Ba chiar cd ,are dreptul” sd
nu fie pacalit? Orice comunicare are potentialul unei manipulari. Cea
teatrala vrea, la randul ei, sa te pacdleascd, macar din cand in cand. E
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raspunderea noastra sa nu ne lasdm, dar e o iluzie absurda sd ne-nchi-
puim c-am putea-o evita clipa de clipa. Se taie!

PRIVILEGIU UNIC: Sd tacd, atunci cdnd tdcerea nu e egald cu
pacatul omisiunii.

Lucru pe care, desigur, il vom si face, macar o vreme, mai ales
c-am ajuns la

SFARSIT
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SPECTACOLUL MORT, SPECTATORUL CAPTIV
S| LIBERTATEA DE A (NU) MERGE LA TEATRU

Un spectator, unul singur (din fericire pentru el o persoana pu-
blicd) a huiduit intr-o sald de teatru®”. Suficient ca si se poata — con-
form declaratiilor asupra libertatii ale strabunicului John Stuart Mill
- pune in discutie intregul edificiu al drepturilor si raspunderilor
noastre de artisti si spectatori. Distanta m-a impiedicat, si de aceasta
data, sa fiu altceva decat cititorul (foarte interesat, desi... ,sceptic”) al
dezbaterii de presa: ca atare pe cea de la National am ratat-o involun-
tar. Dar, pand azi, cand scriu eu, nici media nu a reflectat-o decét spo-
radic, intr-o relatare nu foarte relevantd din Evenimentul Zilei si, mai
suculent in substanta ,,rupturii” imposibil de cusut dintre actor si pu-
blic, pe blogul Cristinei Bazavan (pentru care trebuie sd fac o fandare
ampla: ,,Chapeau!”). Ca atare, tot ce imi ramane e LiterNetul si forumul
ad hoc asupra problemei. Majoritar si hotarét in favoarea huiduitoru-
lui. Dar aceasta nu e o statistica reprezentativa, ci doar un fel de onesta
si sdnatoasa reactie de solidaritate, induntrul unui club de intelectuali
si critici. Cat despre spectacol, dacd e bun sau prost, n-am nici o legi-
timitate in a md pronunta, dar nici discutiile n-au vizat in fond spec-
tacolul. Cel mult, pot spune ca piesa mi se pare una suportabild, dar
nici pe departe exceptionald, cum zic unii colegi; iar de Fitulescu, cu
doud decenii in urmd, m-a legat o caldd prietenie. Cu mult drag mi-1
amintesc mereu pe Virgil Flonta soptindu-mi, de cate ori il intalneam
la Sibiu: ,,Anul dsta a promis ca vine si monteaza!”. E, de altfel, si ulti-
mul cuvant pe care l-am auzit de la el, cu doua luni inainte sa ne scape
tuturor printre degete.

CE SE AMANA NU SE MAI POATE RECUPERA

Dupa 1989, unii regizori — foarte putini, Alexandru Dabija este
si la acest capitol aproape o categorie cu un singur element — au simtit

57 Pentru cei care n-au inca informatia, este vorba despre premiera cu Istoria comunismului
povestitd pentru bolnavi mintal, de Matei Visniec, in regia lui Florin Fitulescu, la sala Ate-
lier a TNB, la care Rédzvan Penescu si-a permis sa huiduie, provocand astfel un happening
ad hoc, manageriat nefericit de actorul Claudiu Bleont.
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nevoia imperioasd de a se interoga nu numai incotro se va indrepta
de atunci incolo teatrul, ci si de ce fac ei teatru. Unele institutii teatra-
le (si acestea relativ putine, corul general — sau mainstreamul, ca sa
folosim un anglism - suferind mai bine de un deceniu de suficientd
auto-contemplativa) au simtit si ele, mdcar temporar, nevoia de a-si
pune intrebari asupra rostului si felului in care fac ele teatru: pentru
cine, ce fel de, cu cine s.a.m.d. Nici unele dintre aceste intrebari nu au
capdtat vigoarea unor dezbateri publice serioase, chiar si atunci (sau
mai ales atunci) cand s-au organizat oficial... colocvii profesionale. Au
plutit mereu, spre inghitirea acestor probleme fundamentale, atat ceata
groasd a confortabilului (,,ce sd ne batem capul, oricum statul TREBUIE
sd ne sustind!”), cat si masindria de fum consensuald, din subconstien-
tul colectiv al lumii teatrale, cum ci romanii fac teatru bun, sau mai
bun ca altii (,,Avem o traditie, sd ne tinem de ea!”).

Numai cd nici statul, nici traditia nu sunt mecanisme dinami-
ce, ci sunt forme conventionale, profund conservatoare, de organizare:
una a structurilor de functionare economici si sociald, alta a mentalu-
lui colectiv (sau, mai sofisticat spus, a supraeului simbolic). Ca atare,
atit ceata comoditatii cat si magina de fum a consensului estetico-eti-
co-teatral nu pot sd puna si nu au cum sd puna pe roate ceva care e
esentialmente viu, cum e actul teatral in complexitatea lui. Pot cel mult
sd... conserve. CArnatii si scrumbiile se conservi la fum.

Din pacate, ceea ce se améana sau se oculteazd cu greu se mai
poate recupera. Tind deja sa cred cd recuperarea e imposibila intr-o
dinamicd sociald de asemenea ritmuri si proportii. Mai ales cand e
vorba de intrebdrile de corectie, intrebarile de substantd la care nu
s-a raspuns, cu atat mai mult cele care nu s-au rostit. Parea stupid, cu
cincisprezece ani in urma, sa te intrebi de ce vine omul la teatru. $i, ca
atare, caind puneam aceasta intrebare®® nimeni (aproape) nu se ostenea
sa cadd pe ganduri, darda-mi-te sa raspunda. Parea exagerat (iar unii
au facut chiar aluzie la dogmatism) sé te intrebi de ce spectacolul de
teatru arata din ce in ce mai prafos si mai baroc; in fond, din ce in ce
mai sofisticat, dar si mai golit de interactiune reald, umand si comu-
nicationala, cu partenerul din fotoliu. Si de ce nu e nimeni interesat

8 Cotidianul - L.A&I, 1993; Semnal teatral, 1995; ultimaT, 1998-1999, apoi in Modelul tea-
tral romdnesc, UNITEXT, Bucuresti, 2000.
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sa desluseasca raporturile dintre publicul de teatru si estetica teatrald
»oficial” instituita. ,Dar publicul, cum vedeti, vine, si aplaudal’, ti se
raspundea, de cele mai multe ori, pe cate-un colt de foaier. Cat de des?
De céte ori se joacd spectacolul? Din cine e format publicul? Acestea au
ramas chestiuni marginale, chiar neimportante pentru suma (in fine,
hai sa zicem majoritatea) membrilor comunitatii teatrale. O comunita-
te in cea mai mare masura bugetatd din ce in ce mai imbelsugat, chiar
dacd, in comparatie cu alte tari al cdror PIB nici nu poate fi incd visat
de noi, oamenii de teatru (care chiar muncesc) fac mult mai putini
bani. Sa fim seriosi, nu vedeti festivalurile? Lumea vine, cu ghiotura,
ramane si pe dinafara. Cum sa te mai intrebi despre public si adecvarea
spectacolului la el, cand publicul se buluceste?

Dar chiar vine? Sau doar viziteazd o ceremonie sociala? Chiar
sta? Sau doar pare cd sta in fotoliu? Chiar urmareste, sau doar pare
(ori simuleaza, ca unele doamne profesioniste, in pat) cd participa? De
unde acest super-simptom, despre care vorbesc aproape toti cei care
comenteaza incidentul recent de la National, al spectacolului prost,
plicticos, inutil, urmat de ropote entuziaste de aplauze? Cum s-a nas-
cut si cine intretine aceastd enorma - si in fond profund schizo-maso-
chista - ipocrizie?

La un astfel de spectacol, cu vreo sapte sute de oameni in sald,
stand comod la loja, am numdrat telefoanele mobile pe care se facea
chat. Erau mai bine de douazeci de ,needucati” care-si omorau plicti-
seala conversand cu te miri cine, inca de la actul intii. Doudzeci de li-
curici in intunericul sélii. Sa vedeti cu cat entuziasm strigau, in picioa-
re, imediat dupa lasarea cortinei: ,,Bravo! Bravo!” La un altul, intr-un
oras de provincie, intr-o enorma sala a sindicatelor in care se desfasura
premiera a — probabil - celui mai crunt i mai manelistic delir sha-
kespearian pe care l-am avut de indurat vreodatd, in pofida faptului ca
muzica a pardit si ilustratia sonora s-a incurcat de vreo cinci sase ori,
in pofida luminilor care alergau haotic dupa actori, in pofida completei
galimatii din care nimeni nu mai intelegea nimic si - cel mai rau -
in pofida hemoragiei de spectatori care se scursesera, discret, printre
randuri pe toata durata reprezentatiei, s-a ovationat ca la sedintele de
campanie electorald, regizorul a fost adus pe scend si gratulat cu flori
s.a.m.d. E oare suficient sd ddm vina pe public, catd vreme fenomenul
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e aproape general? Stim cu totii ca la al doilea si al treilea spectacol lu-
crurile intra, incetisor, in normalitate, iar publicul se rareste, ori chiar
dispare cu desévarsire. Sa dam vina pe institutii? Ori pe finantatori?
Ori pe... critica?

Dar existd, de fapt, o vinovatie, fie ea colectivd, fie ea individuala?

CEREMONIALUL CULTURAL, PLACEREA SI RECEPTAREA

Un spectacol de teatru are mai multe functii, unele dintre aces-
tea, tocmai din pricina cé spectacolul insusi e o desfasurare temporald
sincreticd, putand intra in competitie, ori chiar in contradictie une-
le cu altele. Spectacolul e eveniment participativ, in praesentia, adica
petrecandu-se aici si acum. Dar tot el e si, la nivel antropologic, un
ceremonial de socializare, care are reguli ritualizate, mai mult sau mai
putin constient si coerent constituite: proceduri de vestimentatie pen-
tru spectatori, dar si conventii de separare a spatiului reprezentrii de
cel al receptarii, proceduri pre si post reprezentatie (marketingul de
spectacol, dar si auto-pregatirea spectatorului, in foaier, prin conver-
satii, ascutirea atentiei, protocoalele conventionale de instalare etc., pe
de-o parte; exprimarea participatiei si gratitudinii publicului fata de
interpreti, protocoalele conventionale de pérasire a salii, pe de cealaltd
parte.)

In acelasi timp, spectacolul de teatru e si produs artistic, pe o
piata a produselor care e intens competitivd, fie cd e vorba de piata
»ideilor si formelor estetice”, fie ca e vorba de piata consumului cultu-
ral ca atare, fie ambele. Si, nu in ultimul, ci chiar in cel mai nelinistitor
rand, cel putin in post-modernitatea in care ne aflam, spectacolul e si
una, doar una din multiplele forme de petrecere a timpului liber; altfel
spus, o formd de divertisment, ca ne convine sau nu aceasta condi-
tie-functie. Deci, la acest nivel, teatrul e, oricit de rau ne-ar irita asta, o
procedurd sociald de producere si degustare a pldcerii, fara de care toate
celelalte procese ulterioare, de naturd intelectivd, rationala ori de eva-
luare ,esteticd” sunt, in fond, cu neputinta de atins.

Toate aceste functii lucreaza (se actualizeazd) simultan, nu de
putine ori certandu-se intre ele. Ele vorbesc nu numai despre ,,ce face
teatrul” ci si, in profunzimea lor, despre ,ce este teatrul”. Cum vedem,
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insd, fiecare dintre aceste functii implicd, fara drept de apel, publicul
(sau publicurile potentiale): spectatorul / spectatorii determind — prin
gusturile si alegerile lor — insdsi particularitatea functiei, ca si dinamica
ei. Nu estetica spectacolului este, de cele mai multe ori, forta de induc-
tie a unui public, ci publicul reprezintd forta de inductie asupra unei
estetici sau alteia, chiar dacd, astazi, ni se pare paradoxala o asemenea
rasturnare.

Evenimentul [teatral] nu e un produs finit in felul in care e un
roman sau un poem. E un proces interactiv, care se bazeazdi pe
prezenta spectatorilor ca sd-si ducd la indeplinire efectele. O re-
prezentatie e, bineinteles, invers decdt o operd tipdritd, totdeauna
deschisd unor imediate si publice asteptdri, modificdri, ori respin-
geri din partea acelor oameni cdrora li se adreseazd.[trad.n.]>

Altfel spus, spre deosebire de practicile cultural-sociale care in-
tra in campul de definitie al artei si care se adreseazd individual desti-
natarului lor, pe un suport anume si intr-un set de coduri si conventii
omogen, sincretismul dar si directetea aici-acum a artelor spectacolu-
lui - teatrul fiind doar una dintre ele — sunt suspuse, cu grad maxim de
risc, canoanelor de acceptare — estetice dar si tematice — ale orizontului
contextual al asteptérilor publicului®, dispozitiei fluctuante dintr-o
seard sau alta, ori chiar dezacordului net. Teatrul e, deci, o intreprin-
dere comunicationald si artistica de risc. Sau, cel putin, aceasta ar fi
una dintre sanatoasele concluzii asupra relatiei sale cu receptarea, cu
conditia ca aceasta relatie sa fie asezatd, la randul ei, pe o bazd siana-
toasa. Fiindca, in absenta acestui risc dat de jocul amplu al negocierii
(mai mult sau mai putin tacite) si acceptarii, ce efecte de persuasiune si
emulatie ar mai putea avea spectacolul teatral?

Pe de alta parte, in plind lupta corp la corp cu ,,practica burghe-
z&” a ceremonialului teatral, directionat mai degraba spre o academica
si fada ,lingusire” a receptarii (comercialitate, divertisment minor, fals

% Susan Bennett, Theatre Audiences. A theory of production and reception, Routledge, Lon-
don and New York, 2005, p. 68.

% Vezi in acest sens Victor Turner, ,,Frame, Flow and Reflection: Ritual and Drama as Pu-
blic Liminarity” in Michel Bernamou, Charles Carameloo (editori), Performance and
Postmodern Culture, Coda Press Inc., Madison, 1977, pp. 19-32.
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realism incétusat in clisee etc.) teatrul secolului trecut si-a diversificat
nu numai strategiile estetice, ci si pe cele strict comunicationale. Ba
chiar, dupa anii ‘60, aceastd diversificare abstractizantd a ajuns (trep-
tat, treptat) sa solicite de la spectator un grad de competentd din ce in ce
mai sofisticat la nivelul decodificarii si interpretarii structurilor si me-
sajelor sale. El a devenit, in multe locuri din Europa si chiar din Statele
Unite (unde, totusi, traditia — buna sau rea, nu conteazd — a productiei
teatrale validate comercial, fard interventia statului, s-a pastrat nestir-
bitd) dintr-o practicd sociald populard, care mai putea fi revendicata ca
atare in vremea conditiei sale ,burgheze”, o practicd in buna mésura
pentru spectatorii initiati: altfel spus pentru elite din ce in ce mai ,,pro-
fesionalizate” de destinatari-spectatori.

Niveluri diferite de competentd in ceea ce priveste practica re-
ceptdrii teatrale sunt, de la un punct incolo (cam incepand cu revolu-
tia teatrald produsa de simbolismul rus si ulterior, intr-un nou val, de
asimilarea operei teoretice a lui Artaud) puse acum in joc, particulari-
zand ,teatrul de artd” in raport cu cel ,,de consum”, despartind apele in
ceea ce-i priveste pe spectatorii fiecarui palier si rafindnd simultan atét
scriitura si regia de teatru, cat si potentialele sisteme de interpretare ale
beneficiarilor acestora®'.

Acest glisaj treptat, dar aparent definitiv a produs un soi de in-
voluntard inversare intre conditia si functiile ,,decorative” ale teatrului
renascentist si baroc, cu adresare si legitimare aristocratd, si conditia
de ,aristocratizare” auctoriala (in coada de comet a esteticii romanti-
cea ,geniului’, a ,demiurgului artist”). O inversare care include in sine
si publicul aferent, care nu mai induce, ci doar beneficiaza, in noua sa
conditie de confrerie a initiatilor.

Ceva s-a castigat pe bund dreptate: statutul de independenta
complexd al artei teatrale, atat in raport cu celelalte componente sin-
cretice ale sale, luate una cate una (text literar, picturd de scena, mu-
zicd etc.); ca si o definire de sine a teatrului in raport cu alte arte ale
spectacolului cu care are a concura (film, opera, concert muzical etc.)

¢ Vezi, in acest sens, Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen, Lon-
don,1980, pp. 55-62; Patrice Pavis, Languages of the Stage, Performing Arts Journal, New
York, 1982, p. 72. Dar i, pentru o discutie mai ampld, strict pe acest subiect, Miruna

Runcan, ,,Spectatorul co-autor”, in Fotoliul scepticului spectator, Editura UNITEXT, Bu-
curesti, 2007.
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Evident, ceva s-a si pierdut, cel putin pentru o bund bucata de vreme:
adresabilitatea directd, care sa poata (prin strategii complexe dar si cu
efecte aparent simple, integratoare) produce ,lecturi” multiple, pentru
categorii diverse de spectatori, aflate simultan in acelasi moment si in
acelasi loc. Mai curat spus, s-a pierdut functia de comuniune intru pla-
cere (iar placerea trebuie luata aici in sensul ei plenar, fizic-psihic-in-
telectiv, si nu in cel restrictiv-fizic, atdta vreme demonizabil si, deci,
demonizat).

Era conditia ,teatrului burghez” (cum {i ziceau avangardistii)
atat de rasuflata, ori atat de periculos-manipulativa? Evident céd da, nu-
mai cd aici nu poate fi vorba despre vinovitii, catd vreme avem de-a
face cu un proces complex, care acopera un secol de evolutie socia-
13 si estetica. Fie cd ne iritd sau nu asta, teatrul e, in cele din urma,
in spatiul eurocentric, o practica... burgheza. Adica, etimologic dar si
antropologic vorbind, o ceremonie sociald urband. Or, el s-a cerut, in
deceniile din urma, protejat si revigorat ca atare, in raporturile lui vii
cu populatiile urbane reale. De aici mai departe, corectiile si adecvirile
de substantd, survenite inca din anii ‘80, nu mai sufera nici de iluzia
recuperarii ,,marilor mase” de public (ideologic manipulabile), nici de
aceea a conservdrii auto-reflexive a raportului privilegiat dintre artist
si destinatar®.

Corectiile si adecvirile, foarte multe si foarte stratificate, sunt
din ce in ce mai constient directionate spre stabilirea de raporturi de
comunicare artistica particulare cu anume tipuri de publicuri, tempo-
ral si local constituite. Ele uzeazd de problematici si estetici care nu se
mai narcotizeazd cu idealul unei unicitati auto-referentiale ultime. Aici
si acum-ul teatral tind sa devina, pe baza fragild dar si inconfundabi-
la a prezentei vii, dintr-un context funciar al perisabilitatii, strategii
voluntare de comunicare si interventie interpersonala si/sau colecti-
va. Tocmai punerea in paranteza a iluzoriului sdu fundamentalism (de
OPERA siesi suficientd) reuseste de cele mai multe ori si dea vigoare
si eficientd actului teatral (din ce in ce mai orientat catre conditia sa
de EVENIMENT, ba chiar de irepetabilitate, asa cum se intampla in
performance).

¢ Ca in sublimele experimente cu fundament sacral ale lui Grotowski, in care se tenta,
luciferic as zice, transferul de cunoastere revelata intre minuscula echipa si minusculul
esantion de participanti-spectatori.
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Numai cd e, in sine, foarte dificil sd poti analiza distanta dintre
receptarea si interpretarea individuald, a fiecdrui spectator, si efectul
mai degrabd ambiental al receptarii asa cum e ea in realitate, acolo
unde spectatorii de teatru sunt impreund. Ei constituie, ca si cei de
film, ca si cei de muzicd live, fie ea clasicd, ori apartinand culturii po-
pulare corpusuri cu psihism colectiv aproape incuantificabil. Recep-
tarea vecinului de fotoliu sau a grupului cu care ai venit la spectacol o
influenteaza invizibil pe a ta, reactia personala se transmite in anume
momente si se topeste in reactia colectivd, chiar daca, la iesirea de la
spectacol ori concert, ori film, constati cd, de inteles, ai inteles altceva
decat cel mai bun prieten al tdu. De foarte multe ori, asa cum bine
remarca Anne Ubersfeld, e ,greu sa inoti impotriva curentului’, indi-
ferent daca acesta e unul de entuziasm sau unul de respingere totald®.
Si aici, dincolo de teoriile teatrale, semiotice sau pragmatice, intervi-
ne... libertatea. Fiindca, atata vreme cat spectacolele sunt din ce in ce
mai diferentiate in raport cu publicurile lor tintd, iar mainstreamul nu
mai aduce in joc un public ,,burghez” in sensul comercial-confortabil,
ci unul, de asemenea burghez, dar caracterizat printr-o ,,specializare”
culturald din ce in ce mai restrictivd, comunicarea prin act teatral pare
incercuitd de fluxurile si refluxurile stricte ale unui hipercentru, fatd de
care marginile par aproape fara contact. Unde mai incape libertatea de
a te bucura atunci cand ceilalti se stimba? Dar aceea de a huidui cAnd
majoritatile ovationeaza?

INSTITUTII, REGIZORI, COLECTIVE, CRITICI.
SAU DESPRE CANONUL MANAGERIAL-ESTETIC
SI BRANDUL CULTURAL

Sa ne dam un pas inapoi! Faptul cd spectatorul empatizeaza cu
comunitatea, hic et nunc constituitd ca public, nu e, nu poate si nici
nu trebuie sa fie o sclavie. E o forma silentioasé de libertate. Cum nici
faptul cd el nu empatizeaza nu poate si nici nu trebuie sa fie un semn
de deficienta mentala ori emotionald. Ci doar ceea ce e: un dezacord,
adicd o manifestare a libertatii. Pentru ambele ipostaze de relatie limitd
intre conditia de spectator individual si aceea de membru al publicului

¢ Anne Ubersfeld, LEcole du Spectateur. Lire le Theatre 2, Editions Sociales, Paris, 1981,
Pp-306.
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nu se impune decat o singura conditionare reald: a onestitatii fata de
propriile sentimente si propria gandire. $i aici ne intoarcem de unde
am pornit.

Cu un deceniu inainte de incidentul de la National, cel cu ,,dez-
acordul manifest” al spectatorului Rdzvan Penescu in fata uralelor la
Istoria comunismului..., am trdit pentru prima datd un embrion simi-
lar de situatie penibila. La reprezentatia din Festivalul National cu O
batistd pe Dundre de D.R. Popescu, in regia directorului de pe atunci,
Ion Cojar, cam cu vreo zece minute inainte de pauza, un spectator s-a
ridicat de pe la jumatatea randului al treilea din Sala Mare (!!!imagi-
nati-vd momentul!!!), si-a traversat printre picioarele celorlalti spec-
tatori, tacticos dar cu aplomb si cu semnificatie. N-a trantit si usa, a
provocat doar o usoara rumoare, intr-o sald umpluta la refuz cu public
festivalier, inclusiv actorime, criticime etc. Fireste, la final s-a aplaudat
frenetic, cu urale la adresa marilor actrite care jucau in atat de stupida,
aproape grotesca piesa (Mariana Mihut, Leopoldina Baldnuta, Ileana
Stana Ionescu), din care maestrul Cojar ficuse un soi de poem poli-
tico-liric, cu vagi note de Cenaclu Flacara (cred ca muzica era a lui
Mircea Baniciu, care-si reciclase niste cantece mai vechi). La iesire, un
prieten critic imi sopteste: ,,Brav bdrbat dla de-a plecat!” Evident, nici o
urma din aceastd remarcd de foaier n-a apdrut in revista in care scria.
Si nici in celelalte, suficiente, cronici pe care le-am citit, mai toate cen-
trate pe performantele actritelor.

Si céte astfel de situatii, din ce in ce mai incredibile, nu intdlnim
la fiecare pas, si in Bucuresti, si oriunde in tara! Ele sunt cu atat mai
uimitoare cu cét, in fond, ne ofera un spectacol de falsa omogenitate
a reactiei, de pseudo-empatie, care roade malign la rddédcina actului
teatral in ansamblul séu, si a practicii culturale (de ceremonie sociala
constituitd) in insdsi indreptétirea sa fundamentala. Fiindca, in cele
din urmad, o practicd culturala falsificata e menita disparitiei, cot la cot
cu falsificatorii ei, artisti si public deopotriva.

Patrice Pavis atrigea atentia®® asupra rolului central al specta-
torului in activarea relatie comunicationale in raport cu structurarea
codurilor de constructie ale spectacolului. El demonstra cd productia
(altfel spus spectacolul luat ca opera) si receptarea ei formeaza un ci-

¢ Patrice Pavis, ,La Réception du texte dramatique et spectaculaire’, in Versus, nr. 41, 1985,
pp- 69-94.
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clu hermeneutic, fiecare presupunand-o pe cealaltd, degajandu-si una
alteia, deschis, modeldrile formale si directiile de semnificatie. Altfel
spus, devenind impreuna. La randul sdu, Marco de Marinis vorbea
despre doud tipuri esentiale, actualizate intr-o inefabila combinatorie,
de ,dramaturgii ale spectatorului”: unul pasiv, in care acesta este sub-
sumat ca tinta fixa ansamblului de autori ai reprezentatiei teatrale (al-
tfel spus, intre echipa de producitori si public exista o relatie fixa de tip
cerere si ofera, fiecare stiind precis ce i se cere si ce i se ofera, ca intr-un
contract de utilizare). $i unul activ, in care ,perceptia, interpretarea,
evaluarea esteticd, memorizarea, raspunsul emotional si intelectiv” sunt
permanent provocate, stimulate si largite, spectacolul insusi incarcan-
du-se energetic si silistic de pe urma acestui schimb®.

Atunci, in anii "80, nici Pavis, nici De Marinis nu aveau cum
sa prevada nici ,inchiderea ciclului hermeneutic” (spre mortal ar zice
Brook), nici, cu atdt mai putin, o a treia ,,dramaturgie a spectatoru-
lui”, cea captivd. Spectatorul captiv este combinatia perfect echilibrata
dintre instalarea reactiei de receptare intr-un inventar hermeneutic,
aparent activ, al cliseului cultural (neaparat ,haute couture”, oricit de
fantasmagorice ar fi asociatiile si imaginile metafora) si pasivitatea ab-
solutd in raport cu plictiseala generata de absenta oricdrei provocari
la nivel emotional-intelectiv. Spectatorul captiv este cel care ,stie ceea
ce vrea sa afle” si ,,afld ceea ce deja stie”, auto-excitindu-se numai in
raport cu jocurile de recunoastere, in defavoarea oricarei cunoasteri
reale. Care, in artele spectacolului, nu poate fi decat emotional-intelec-
tiva, nu si invers. Altminteri am reactiona orgasmatic la simpla citire
sau recitire a filozofilor clasici ori contemporani.

Spectatorul captiv nu trdieste numai in Romania, el e univer-
sal. Se hraneste din simularea placerii si refuzd pana si adierea ei pe
celdlalt trotuar, asa cum calugdrul medieval era dator sa-si refuze si
sa-si pedepseascd visele erotice, ca pe iminenta pacatului cu gandul.
Spectatorul captiv cauta mituri acolo unde vede o simpld mascad, pune
in orice gogomanie imaginea unui déja vu si inventeaza relatii intre ele.
Fiindca spectatorul captiv e snob, nu recunoaste cé a venit la spectacol
ca sa cautioneze (cu entuziasmul lui fabricat dinainte de a patrunde pe
usa masiva a teatrului) un regizor sau un actor care functioneaza drept

¢ Marco de Marinis, ,Dramaturgy of the Spectator”, in The Drama Review, 31.2, 1987, p.
101.
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locomotiva in mica industrie a box-office-ului de turism cultural. El vrea
atingerea, fie ea si la zece metri distanta, a ,,marii arte”, indiferent daca
productul ofertat inseamnd ceva sau nu, vrea ceva sau nu, sau propune
ceva sau nu. Vrea, de fapt, un BRAND. Spectatorul captiv isi poartd cap-
tivitatea ca pe o decoratie, la butonierd, iar libertatea ii e, si la teatru ca
si-n viata, o povard incalificabila. Fiindca, spectatorul captiv nu e cult
(nu are, adica, o cultura a functiilor si procedurilor propriei libertati, in
raport cu care arta e un vehicul principal), el e cultural. Tot astfel cum
anume doamne care tac vast si expresiv, ,tocmai la pont’, in cluburile
boeme, reusesc si pare culte cAnd sunt, de fapt, doar diletant culturale.
Sa nu-1 demonizdm! Spectatorul captiv e si produs si producitor;
relatia e una, asa cum semiotica si pragmatica au demonstrat-o de de-
cenii, de stricta reciprocitate. Institutia teatrald trebuie si traiasca si ea.
Pentru a trdi, de la buget, are nevoie, in masuri aproape egale, de artisti
care sd produca si de spectatori care sd cumpere bilet. Macar de forma.
In conditiile in care un spectator d4, inca, un pret pe bilet egal cu doua
pachete de tigri, orice reguld economici iese din joc. Banii de la specta-
tor nu pot produce teatru intr-un ritm minim compensabil. In schimb,
un regizor importat de la Bucuresti, Pitesti sau Copenhaga e cu atat mai
valoros cu cat in mentalul colectiv va fi fost excitat neuronul unui ipo-
tetic box office. Cum spectatorul nu-1 poate pliti din biletele vandute, la
mijloc intrd statul, adicd contribuabilul. Pretul cu care va fi contractat
regizorul va fi, indeobste, cu atat mai mare cu cat neuronul spectatorului
captiv va fi mai lesne excitabil, iar statul finantator mai lesne mandru de
»implicatia sa culturald” in BRAND. De aici si extraordinara afacere: in
Romania de azi, institutia teatrala (publica, adicd de STAT) este sifonatd
cu aceleasi mijloace cu care, mutatis mutandis, erau sifonate combinatele
siderurgice deundzi. Un mare festival de teatru sau de muzicd consuma
cat bugetul unui judet pe un an, fira sa aiba decat rar productii proprii
(siacelea alese pe brandul captiv); dar a aduna a mia parte din acesti bani
pentru o comisionare de piesa (cine-a mai vazut?!), o publicare de vo-
lum, ori o productie independentd de teatru e aproape o imposibilitate.
Spectatorul captiv si artistul captiv al propriului model estetic,
directionat citre conservarea propriului status, formeazd, asa cum zi-
cea Pavis, un ciclu hermeneutic: numai cd nu unul deschis, ci unul evi-
dent inchis. Domnul Ionescu, ori Marinescu, sau doamna Grigorescu,
ori Petrescu isi conserva statusul de ,,culturali’, acceptand faptul ci, din
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salariul lor de bugetari, de 1.000 de lei, o particica prin bilet, o alta prin
impozite, se duce la marele regizor Z sau Y. Particica, de regula, se ridica
la minim 5.000, maxim 25.000 de Euro. E ceva ciudat aici? Nimic. Orice
placere se plateste, pand si una simulatd. De aceea, spectatorul captiv nu
e niciodata nici emotionat, nici contrariat, in schimb e totdeauna multu-
mit si de sine si de spectacol.

Nu e adevérat? Ba da, dar cine ar indrazni sa-si pund public vreo
intrebare despre ingineria financiara a productiei teatrale oficiale? Insti-
tutia teatrala (publicd) se dd peste cap, alearga de nebund dupa sponsori-
zari din care, in Romania banal3, urbani, dar dornici de teatru adevirat,
s-ar face cinci spectacole. Fiindca institutia teatrala nu lucreaza nici dupa
legile pietei, care sunt dusmane artei, dar nici dupa cele ale generoasei
initiative de implicatie, care presupun, alaturi de arta implicita, volunta-
riat, experimentalism real si generozitate. Deci risc®®. Institutia teatrald
e la randul ei captiva: captiva mentalititilor vetuste, captiva legislatiei
structural pasoptiste, captivé presiunilor publicului captiv, captiva criti-
cii encomiastice si turismului teatral.

A merge la teatru ar trebui sa fie o bucurie exercitata in libertate.
Tot asa de bine cum a fluiera la teatru, macar din cand in cind, ar trebui
sd fie nu o mitocanie, ci un semnal consistent ca libertatea de a te bucura
iti e drastic incalcata. Ar fi catastrofic sd punem pe umerii solitarului
spectator care a huiduit o data (fie el si o persoana publicd) toata incar-
catura razbundtoare pe care am acumulat-o in ani. Mai degraba ar trebui
sa ne trezim si sa scuturdm lanturile captivitatii, in mod sistematic. Ple-
cand cu aplomb atunci cdnd nu mai e nimic de sperat de la spectacolul
cu pricina, sau refuzind si aplaudam. Intelegand ce ni se intAmpl3 si
refuzandu-ne captivitatea.

2007

% Aflu dintr-o carte recentd dedicatd avangardei americane din anii ‘60, cea cunoscutd sub
numele de off-off-Broadway (Stephen J. Botttoms, Playing Underground, The University
Of Michigan Press, Ann Arbor, 2006), cd enorma problema care a dus la disolutia misca-
rii alternative teatrale din New York a fost presiunea sindicatelor de a se vinde bilete si de
a se semna contracte colective minimale cu actorii si regizorii. Altfel spus, normalitatea
din mainstream a ucis avangarda. Oare cititorul-spectatorul roman si-a imaginat vreoda-
td cd marile spectacole despre care a citit sau auzit din cérti, ca Paradise Now, originalul
lui Hair ori chiar Trilogia anticd.... nu au avut incasdri, nici drepturi de autor? Nu vreau
sd spun, se intelege, cd asta ar fi fost vreo fericire...
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AL CUI E TEATRUL?
EXERCITIU DESPRE VALOAREA 1IN SINE S| VALOAREA
ADAUGATA A TEATRULUI ROMANESC

EVALUARE, VALOARE, SPECTACOL DE TEATRU...
O INTRODUCERE...

Cea mai puternica tentatie — si cum sa-i rezisti oare? — dupd
scurgerea a doudzeci de ani de libertate, e aceea de a citi distantele, eva-
luand de unde am plecat si unde am ajuns. Cand insa e vorba despre
teatru, dincolo de devenirile istoric si sociologic cuantificabile, evalu-
area ar trebui, cred, sd cuprinda si o preliminard discutie (prima, cat
de cat serioasd) cu privire la valoare si valori. Fiindca, altminteri, pe ce
te-ai putea baza in mod legitim, pentru a evalua un drum de doudzeci
de ani? Impresiile si instinctele sunt, totusi, operatori insuficienti pen-
tru o asemenea durata.

Numai cd, aga cum nu suntem mai niciodatd pregatiti sa discu-
tdm serios si sistematic despre consistenta si adecvarea relatiei dintre
spectacol si publicurile sale, tot astfel, implicit, o discutie coerenta si
serioasa despre valori e destul de greu de starnit. In fond, dezinteresul
teoretic fata de public e, intr-o bund mésura, ndscut in mod direct din
cel privitor la revizitarea valorilor: intr-un fel de straniu consens tacit,
comunitatea teatrald romanesca pare sa nutreascd, fie si nemarturisit,
iluzia unei neclintiri axiologice care trece ca un tavalug peste raspun-
surile momentane si peste evolutiile inerente de gust, interese tematice
si cultura spectacologica ale generatiilor succesive de publicuri.

Ca atare, cum mi se pare de la sine inteles ca treaba criticului,
in orice camp, e aceea de a stdrni activitati mentale inconfortabile,
propun sa revizitdm, chiar sumar, campul definitiilor asupra valorilor,
adaptandu-l fie si in fuga, peisajului in miscare al teatrului nostru din
ultimii doudzeci de ani. S-o ludm, deci, de la dictionar...

TEATRU, VALOARE, MUNCA...

Valoare: insusire a unor lucruri, fapte, idei, fenomene de a
corespunde necesitdtilor sociale si idealurilor generate de aces-
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tea; suma calitdtilor care dau pret unui obiect, unei fiinte, unui
fenomen etc.; importantd, insemndtate, pret, merit.
(DEX ONLINE)

Valoarea productelor teatrului romanesc ar putea fi, deci, o in-
susire dictata de consensul asupra ,necesitdtilor sociale si idealurilor
generate de acestea”. Poate fi valoarea unui spectacol, unui artist sau a
operei sale ierarhizatd in importantd, pret sau merit, pe termen nedefi-
nit? Probabil c§, in stare de trezie si onestitate asumatd, niciunul dintre
membrii comunitatii teatrale romanesti n-ar indrazni sd pretinda asa
ceva. Teatrul e, ne plangem sau ne mandrim cu totii, o artd supusa prin
definitie efemeritatii: implicit, valoarea e de recunoscut numai intr-un
context spatial si temporal dat, in functie de, cum zice si bietul dictio-
nar, ,,necesitdati si idealuri”.

Au ramas necesititile si idealurile aceleasi, timp de doudzeci de
ani? Daci ai contabiliza cu atentie suma sistemelor noastre de evalu-
are, manifestata, sd zicem, prin premii nationale de tip Gala Uniter, ai
tinde sa crezi mai degraba ca da, necesitatile si ideaurile sunt azi ace-
leasi ca in 1990. Daci iesi din acest exercitiu statistic afard, in strada,
lucrurile par mult mai greu de inteles.

Ori, poate, necesitatile s-au schimbat, dar idealurile nu? O ase-
menea ipoteza ar presupune un dezechilibru major la niveul menta-
lului colectiv: un soi de bovarism axiologic greu de admis in prezenta
unei dinamici sociale, politice, economice si morale dintre cele mai
accelerate si mai confuze....

Cred, mai degrabd, ca punct de start, cd existd in comunitatea
teatrala romanescd, la nivelul definitiei primare cu privire la valoare,
un soi de rupturd, de prapastie intre discursurile si activitatile evalu-
atoare, pe de-o parte, si dinamica sociald, pe de alta: idealurile sunt
vazute ca opunandu-se necesitatilor, sau ca fiind in totald complemen-
taritate cu acestea. Necesitatile sunt vulgare, idealurile sunt nobile. in
consecinta, idealurile sunt... compensatoare in raport cu vulgaritatea
necesitétilor.

Mai exista si varianta in care necesitatile ,,reale” le sunt insesiza-
bile cetatenilor de rand, dar ei pot fi recuperati spiritual prin reiterarea
idealurilor, astfel incét sa le redescopere pe cele dintai ca fiind adeva-
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ratele, imuabilele lor necesitéti, de cdnd lumea si pamantul. Idelaurile
sunt... idealiste, in sensul vulgar marxist, adica sunt un fel de frigider
al imaginarului, a carui utilitate e sd tina conservate... ,valorile in sine”.
Cea mai bine conservata in acest sens e, fireste, si cea mai greu de de-
finit: ,valoarea esteticd”.

Fiindcd, nu-i asa, ultimii doudzeci de ani ai comunismului au
produs, ca reactie directa si nemijlocita la propagandd, totala contopire
intre conceptul de ,valoare esteticd” si cel de ,valoare morald”. Aceasta
din urma fiind, intr-o masura copesitoare, inghititd pe nesimtite de cea
dintai. Expunerea la valoarea estetica si recunoasterea ei era o forma
(substitut) de asumare temporara a valorilor morale absente, sau de
neinvocat. Desigur, acest proces e explicabil si justificabil atat in ceea
ce priveste publicurile, cét si in ceea ce priveste productiile artistice de
péana la 1989 si, mai ales, din primii ani "90.

Atunci, intre 1990 si 1995, valoarea de recuperare morala a tins
sa se instituie ca paradigmaticd in raport cu cea estetica. Functia, la
nivel individual dar si la nivel de grup, a Trilogiei antice a lui Andrei
Serban era una de natura moral-terapeutica, iar importanta/valoarea
publicd a acelui moment artistic a fost si este e de necontestat. Tot ast-
fel s-au petrecut lucrurile cu spectacole precum Ubu Rex cu scene din
Macbeth al lui Silviu Purcarete, ...au pus cdatuse florilor al lui Alexander
Hausvater, Marat Sade ori Gheto ale lui Victor Ioan Frunza, Afard in
fata usii sau Richard III ale lui Mihai Maniutiu, Cdntdreata cheald a lui
Gabor Tompa si multe altele...

Dar... Ceea ce era in momentul imediat urmator caderii comu-
nismului semnul unei renegocieri asupra consensului in privinta rela-
tiei dintre necesitati si idealuri, pe cale de consecinta, intre terapia de
recuperare a valorii morale prin cea esteticd, s-a oprit brusc ca proces,
ca devenire, rasturnandu-se ca o clepsidra. Oare de ce?

Probabil pentru cd, la randul lor, necesitatile lumii romanesti in
schimbare au parut, treptat, foarte greu de descifrat in dimensiunea
lor generatoare de idealuri. Idealul major, timp de aproape o jumatate
de secol, era foarte usor de suprapus pe necesitatea sociala imediata:
péstrarea sau recuperarea libertdtiilor individuale si colective. Aproape
nu puteai discerne intre necesitate si idealurile generate de ea, care res-
pirau impreund, confundandu-si si forma si substanta, fireste la nivelul
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imaginarului. Pe cand, in plin exercitiu - haotic - de constructie a unei
societdti si a unei existente personale bazate pe libertatea de miscare si
pe acumularea de capital, cum se mai pot discerne idealurile? Si cum
mai pot fi ele coagulante? Brusc, idealurile, privite statistic, par minore,
insignifiante, chiar ridicole.

Ceea ce a parut cd se poate cu adevirat pastra, conserva, a fost,
deci, valoarea esteticd, din ce in ce mai putin sensibila la valorile mora-
le ,generaliste” pe care le inghitise deja si in numele cérora se manifes-
ta. Valoarea esteticd, bine refrigeratd, a functionat - si adesea continua
sa functioneze - ca... ,valoare in sine”. Din nefericire, de la un moment
dat, unii dintre noi am inceput, cu timiditate si fard consecinte provo-
catoare, sa ne intrebam: ,,Acest obiect, atat de frumos, e el si necesar?
Cui ii trebuie?” Ori, mai rau, ne-am infricosat dupa o vreme: ,, Acest
obiect, ieri atat de frumos si de plin de semnificatie, ce mai inseamna
oare pentru mine, cel de azi? Dar pentru cel care nu impartdseste ace-
leasi... idealuri cu mine, fiindcd necesitatile lui nu le-au generat?”.

Altfel spus, cum ar fost fost posibil ca omul care n-a fost expus
consensului dintre nevoie si ideal, creat inainte de 1989, in absenta li-
bertatii, sa mai metaforizeze terapeutic cu privire la ,valoarea in sine”?

Care ,valoare in sine” e cel mai greu de gésit in dictionare... Cele
filozofice, tipdrite la noi in vremea si sub umbrela marxista, o luau in
deradere, ca pe o abstractiune iluzorie si necuantificabild. Desigur,
exista tratate post-hegeliene de teorie a valorilor, dar cine mai face azi
referire la ele? Sa mergem la englezi, mari mesteri in dictionare. Bri-
tannica n-o mentioneazd, ne trimite la alt dictionar, care zice ci...

Valoare intrinseca: Ceva (ca de exemplu un principiu sau o
calitate) valoros sau dezirabil in mod intrinsec <totusi, mai
degrabd referitor la valori materiale decét la valori umane>*.

Daca, deci, acest concept e aplicabil preponderent valorilor ma-
teriale, ,valoarea estetica” nu intrd decat cu foarte mare greutate in ca-
tegoria descrisd de dictionarul Webster. Valoarea esteticd e, deci - ce

& Merriam-Webster Online Dictionary [Orig. ,Intrinsic Value: Something (as a principle
or quality) intrinsically valuable or desirable <sought material values instead of human
values>"].
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banalitate!? - si ea supusa efemeritdtii, adicd bunei intelegeri dintre
necesitéti si idealuri.

Si, uite-asa, incetisor, in pofida resemnadrii, suntem impinsi din
spate catre ceva mult mai concret, dar si mai dificil de calculat, fiindcd
e o triangulatie: si anume catre raportul dintre ,valoarea morald”, ,va-
loarea esteticd” si omul care o pune in circulatie. Un om si el, ori un
grup de oameni, care lucreazd in beneficiul unuia sau altuia dintre gru-
purile de oameni numite publicuri. Altfel spus, materialismul econo-
mic de la Locke la Marx ne intra, invariabil, pe usa din dos, silindu-ne
sd introducem in joc notiunea de...munca!

MUNCA ARTISTULUI CU SINE INSUSI
SI MUNCA SPECTATORULUI PENTRU SINE iNSUSI

Fie si ca o gluma, care poate aduce cu ea o noud cale de intele-
gere a fiintei noastre in lume (vezi aici si gloria de care se bucura, de
cincizeci de ani incoace, Legile lui Murphy), ce-ar fi sd revizitaim sub-
categoriiile conceptuale economice, asa cum au derivat ele din filozofia
englezeasca utilitaristd, mitologizata ulterior de Marx? Sd incepem cu
neprifuita...

Valoare de intrebuintare: Proprietate a unui lucru de a satis-
face o anumitd necesitate a omului sau a societdtii.
(DEX ONLINE).

Intr-un fel mult mai teoretic, am mai facut cAndva un exerci-
tiu asemdnator, la sfarsitul deceniului 9, intr-un eseu despre ,,Teatrul
dincolo de autonomia esteticului’, publicat in Semnal Teatral si re-
vizuit ulterior in Fotoliul scepticului spectator (Unitext, 2007). Atunci
md multumeam, insa, sa emit ipoteze despre sansele teatrului de a-si
gasi, candva, in mileniul ITI, alte valori de intrebuintare. Acum insa va
propun sa glosam pe acele subcategorii de valori de intrebuintare care
chiar exista, aici, acum, la noi.

Prima si cea mai frecvent manifestd este valoarea de ceremoni-
al social, derivata din enorma sferd (deloc scanata sociologic la noi) a
modalitatilor de petrecere a timpului liber. La acest capitol, dacd e sa-1
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privesti ca marfa pe piata libera, teatrul continua sa fie, paradoxal, pro-
babil unul dintre cele mai ieftine ceremonialuri sociale de divertisment,
cu exceptia festivalurilor si festivitatilor gratuite, organizate de primarii
in scop de divertisment propagandistic (festivalurile berii, sarbatori-
le localitatilor etc.). In acest sens, prin valoarea ceremoniald, oferta de
spectacol e dublu orientata: pe de-o parte artistii ofera spectacolul spre
a fi admirat, pe de ata parte spectatorii se oferd ca spectacol colegilor
spectatori, interesati atat de ce se vede pe scend, cat si de cine le remarca
prezenta in sala.

Vine apoi la rdnd, in directd descendentd a precedentei, valoarea
de turism cultural, descrisa de unii critici ai fenomenului drept ,,valoare
de export”. I s-ar potrivi mai degraba porecla de ,,import-export” Nu e
aici vorba numai de exportarea unui produs artistic, de cele mai multe
ori bazat pe texte clasice, sau pe idei din texte clasice, ori pe remixarea
textelor clasice, care pot trece cu mai mare usurintd peste barierele ling-
vistice. E vorba si de circulatia interna, intra-festivalierd a teatrului, in
conditiile in care prezervarea preturior mici face ca institutia turneului
sd fie posibila numai pe cale de sponsorizare (adicd sa fie, de fapt, im-
posibild). Fiindcd, nu-i asa, valoarea turistici nu e numai una de stricta
intrebuintare, ci si una de... schimb. De unde, necesitatea de a deschide
o noud pagina de dictionar:

Valoare de schimb: Raport, proportie in care o anumitd can-
titate de marfa de un anumit fel se schimbd cu o cantitate de
marfd de alt fel.

(DEX ONLINE)

Cum nici valoarea de ceremonial, nici cea turisticid nu functio-
neaza pe o piatd de arta care sa isi puna, macar din timp in timp, proble-
ma sanatdtii sale economice, de cele mai multe ori solutia (europeana,
nu doar roméneasca) e datd, pe de-o parte, de ajutoarele de stat: subven-
tie qvasi integrala, fara raportarea atenta si responsabild asupra cheltu-
irii banului public in raport cu efectul produs de operele oferite care au
consumat acest ban. Si, pe de alta parte, de sistemul turistic de tip troc:
eu ma duc la tine si tu vii in schimb la mine. Un procedeu care, in lumea

%3}

turismului real online se cheama ,,schimb temporar de case de vacantd”
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Un complex si straniu sistem de relatii si retele de schimb im-
bracd, azi, intreaga lume teatrala, in special europeana, intr-o plasa in-
vizibila, menita sa favorizeze aceste activitati artistice care se produc
de obicei scump si se vand foarte ieftin. Ceea ce aceasta enorma retea
invizibila pastreaza cu sfintenie, in afara valorii de schimb, e iluzia unei
absolute suprapuneri intre ,valoarea esteticd” (aproape necunatificabi-
13) si ,valoarea libertatii de creatie” (cunatificabila pecuniar) a mem-
brilor retelei.

Dominanta pe piata artistici roméneascd a acestor trei valori,
cea de ceremonial, cea turisticd si cea de schimb, e perfect conservata,
dupé douazeci de ani, de absenta reformelor structurale atat la nivel
economic, cat si la nivelul legislatiei culturale, precum si de totala afa-
zie roméneascd in privinta dezvoltarii unor politici culturale cat de cét
coerente si vizionare: adicd... interogative. Fiindcd, atunci cand intero-
gam in mod serios valorile, suntem siliti, cum am vazut deja, s-o luam
de la necesitati catre idealuri, nu invers. A interoga e egal cu a pune la
indoiald statu-quoul.

Li se adauga celor de mai sus, coborand direct din ele, valoarea
de apartenenta, obligatoriu de cdutat in orice descriere antropologica
a unui spatiu si a unei culturi. In cazul dat, valoarea de apartenenti
circumscrie compact coniventa dintre mediul majoritar al producato-
rilor de spectacole, media care serveste acest cerc inchis si publicul sau
captiv. E ceea ce, in diverse alte eseuri, am numit ,relatia dintre club
si spectatorul captiv”: un soi de consens perfect, de natura evazionista,
intre artistul care se viseaza profetizind, criticul care ii hermeneuti-
zeaza profetiile si spectatorul care se leagana in transd. Pentru ca sa nu
existe nici o suspiciune, eu insami recunosc cd fac, adesea, parte, pen-
tru un anume numadr de ore, ba din grupul de prozeliti, ba din grupul
de hermeneuti...

Fiindca am ajuns in acest punct, devine de la sine inteles cd tre-
buie sa ne aplecam asupra muncii aflate in spatele primelor patru valori
din dulédpiorul ,,de intrebuintare”. Poate, cine stie, munca ne va salva...
Cum aratd ea? Cum se constituie ea? Care sunt spatiile ei de respiratie
libera? Si, fireste, cum se absoarbe aceastd muncd de citre beneficiari?

Ca sa beneficieze de munca artistului, spectatorul depune, chiar
involuntar, un efort. Pe de-o parte unul material, platind prea ieftinele
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bilete. Pe de altd parte, unul intelectual si emotional, lisandu-se pa-
truns de lantul de imagini semnificative si organizdndu-le in fluxuri de
intelesuri posibile. Numai ca acest efort nu e nici cercetat, nici conta-
bilizat de nimeni. Nefiind perceput ca munca, fie ea si muncéd a omu-
lui cu sine insusi, efortul spectatorului pare sa iasd din orice ecuatie
economica cu structura previzibila. Iar atunci cand avem de-a face cu
spectatorul captiv, un prim cerc se inchide: munca lui cu sine insusi e
recompensata compact de valorile descrise mai sus, iar el n-are nimic
de... adaugat.

Prin urmare, aici ar interveni mai degraba intrebari despre
munca depusa de oamenii de teatru, despre numérul de persoane care
muncesc, beneficiile materiale pe care le primesc de pe urma muncii
lor, ca si despre unde se absoarbe social aceasta munca: altfel spus,
al cui e si cui ii e destinat teatrul? Pare un popas necesar... fiindca ne
intalnim cu...

VALOAREA ADAUGATA A TEATRULUI ROMANESC...

Va propun, pentru inceput, doua definitii care se completeaza
reciproc:

Valoare adaugata: Exprimd o creare de valoare sau cresterea
de valoare pe care intreprinderea o aduce bunurilor si servicii-
lor provenind de la terti.

(Dictionar Juridic Online)

Valoarea adaugata reprezintd surplusul de bogatie addugat
prin valorificarea potentialului uman si contributia acestuia
la realizarea valorii finale, de piatd.

(Macrostandard Expert Dictionary)

Prima si cea mai tulburatoare observatie, dupd analiza defini-
tiilor de mai sus e ca, in materie de valoare adaugata, avem intotdeau-
na de a face cu o valoare care-o precede si cu una... finald. Ai zice cd
valoarea adiugatd, acest motoras de contabilizare a muncii si creatiei
omenesti, isi cere cauza care sa-i justifice efectul. O pre-valoare si o
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post-valoare (md rog, nu vreau sa-i zic ,,plusvaloare” ca Marx, fiindca
aici se desparte definitiv economia de tip capitalist de economia de tip
marxist si cddem in groapa).

Care-ar putea fi, in teatru, pre-valoarea menita muncii creative
a oamenilor de teatru in vederea unei cresteri de valoare? in principiu,
raspunzand acestei intrebdri ne ciocnim, inevitabil, de ,,materiile pri-
me”. Materiile prime posibile ar putea fi, la rigoare, necesittile tematice
ale unei anume lumi la un anume moment dat, literatura dramaticd a
unei anume perioade, intr-un anume loc si, desigur, ,,marea culturd”
patrimonializata ca atare... Avantaj, vezi bine, in ce priveste viata tea-
trald romaneasca, pentru ultima categorie. Sd citim, deci, de la coada
la cap.

»Marea culturd” e si cea mai stabila moneda de schimb, si cea
mai respectabild dintre categorii in raport cu valorile de intrebuintare,
dar si cea mai... ieftind materie prima pentru a plasa valoarea adaugata!
Adesea e atat de ieftind cd n-are pret (simultan si nepretuitd, si lipsita
de costuri). Seneca, Shakespeare, Ovidiu, Biblia, Moliére, Cehov etc.
Au doud avantaje majore: se pliazd perfect pe toate cele patru valori
din anteriorul capitol, sunt si ,,valori de prestigiu”, sunt si aducatoare de
economie la bugetul teatrului, fiindcd nu se platesc drepturi de autor.
Unde mai pui c@ nu costa nici transportul, ca la uzinele de aluminiu,
unde trebuie sa platesti trenul macar de la Oradea la Slatina. E suficient
sa te-ntinzi pana la raft sau sd intri pe o biblioteca virtuala...

in compensatie, asa se explica, in buna masura, dificultatea de
a utiliza in productiile teatrale roméanesti categoria a doua de materii
primare, si anume literatura dramaticd a lumii contemporane cu noi.
Bietul dramaturg lucreaza, mai totdeauna, cu propria imaginatie si cu
lumea inconjurétoare. E de la sine inteles cd produsul muncii sale e
valoare addugata pura, egald cu insdsi opera pe care-a creat-o. Autorul
dramatic e un... proletar primitiv... Nici nu-i de mirare ca, in lantul
trofic al economiei valorilor culturale din teatrul romanesc, el e si cel
mai insignifiant, si cel mai prost plétit. Fiindcd, nu-i asa, opera lui e o
marfd pentru care aproape nu e cerere, cita vreme valorile care tin in
stare de functionare aparatusul teatrului roméanesc sunt preponderent
cele rezumate in capitolul anterior.
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Literatura dramatica e utilizata, in cazul dramaturgilor si tradu-
catorilor romani, la preturi de licenta derizorii, ca despre tantieme nici
nu se poate vorbi, au iesit complet din uz cu toate ca in legislatie sunt
previzute. In cazul dramaturgilor straini vii, licenta de reprezentare e
subiectul a tot soiul de negocieri penibile, cdind nu cumva al utilizari
semilicite (contracte semnate dupa finalizarea productiei, contracte pe
termene limitative de reprezentatii, dar ale cdror limitdri nu se respec-
ta) ori de-a dreptul ilicite (fard contract, repede, pana nu se prinde
cineva). Or, cel mai adesea, dramaturgii strdini, oricat de faimosi, e mai
sanatos sa nu fie frecventati: sunt si scumpi, si nici nu ai certitudinea
ca vor face casa.

In fine, la a treia materie prim4, aproape necuantificabild econo-
mic, si anume necesitdtile tematice ale lumii si vremii noastre, lucrurile
se incurcd substantal. Fiindca asta presupune o valoare adaugatd in-
termediard: munca de cercetare, de analiza, de sinteza, de prelucrare,
de scriitura. La rigoare, ar putea s-o faca scriitorii, daca se poate pe
degeaba, si pe-urmd mai vedem. Unii, mai ales in miscarea teatrald
independenta de azi, o si fac, cu imense sacrificii si, de cele mai multe
ori, cu recompense aproape insesizabile.

Si totusi... Si totusi se poate stabili o ierarhie clara a felului in
care valoarea adaugata in munca teatrala se transferd in beneficii ma-
teriale. Pe locul intai e, fireste, munca regizorului, mai ales atunci cand
regizorul nu lucreaza pe salariu, ci e invitat. E si pricina pentru care
numai regizorii tineri si foarte tineri isi permit sa-si valorifice marile
spectacole in teatrele in care sunt angajati (pe bani putini). Toti cei ce
se bucura de o notorietate nationald recunoscuta isi pastreaza marile
idei pentru... timpul lor liber, bine remunerat. Deja, o buna parte nici
nu mai vor sa se angajeze, dacd au notorietate, fiindca e mult mai con-
fortabil sa lucrezi ca freelancer.

Imediat dupa, vine valoarea adaugatd de scenograf ori coregraf
si, mult mai jos, cea addugatda de muzician - fiindca ea e una, la rigoa-
re, dispensabild: regizorul poate sd-si construiasca traditionalul mon-
taj sonor din fragmentele care nu costa nimic, dar pentru care-si mai
adauga un alt contract. Si abia pe urma, la baza piramidei, vine valoa-
rea addugata prin munca salariatd a echipei de actori.
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Actori? Cu toate succesivele simulacre de reforme, actorul con-
tinud sa ramana o forta de munca iefting, careia i se recunoaste prea
putin capacitatea de a produce valoare adaugata. El e, desigur, si cel
mai dispus sd admita ca aceasta conditie e compensabild prin ,yvaloa-
rea de prestigiu”. Asta mai ales in provincie, fiindca in capitald ea e
compensabila prin prelungiri independente (si ,,la stat”, dar si in mici
companii, sau pe cont propriu, la radio sau in televiziuni), ori prin sub-
situte de munca teatrala, bine remunerate, toate facute in timpul sau
liber: reclame, campanii de presa, telenovele, seriale de divertisment
umoristic, cu putin noroc chiar filme; toate, de fapt, produse aflate pe
piata libera, subiecte de contracte libere, directionate catre beneficiari
reali, din lumea reald, nu din clubul teatral. Si aici cercul se inchide,
fiindca, fireste, toate aceste produse si opere au... alte valori de intrebu-
intare decat cele din capitolul initial.

AL CUI E TEATRUL?
DESPRE RUPEREA CERCULUI VICIOS. O IPOTEZA....

Concluzia preliminara a jocului analitic de mai sus cu privire la
valori, e una disconfortantd. Un auditor economic serios ar raimane cu
gura cdscatd: iata o productie de baza, expandata la rang national, in
care partea majoritard a fortei de munca e ieftina, un esantion foarte
ingust al producitorilor de valoare addugata e foarte bine platit, ceea ce
péstreaza sau chiar creste costurile de productie constant, iar raportul
dintre productie si consumator nu numai ca nu e in permanenta largi-
re, ci e hemoragic. Publicurile raman un mister insondabil.

Altfel spus, avem o productie teatrald construita prioritar cu
costurile teatrului comercial, dar fira beneficii comerciale, ci numai...
»de prestigiu”. Avem valori de intrebuintare, dar care nu aduc profit.
Ori nu aduc profit vizibil, palpabil, material. Dar aduc ele profitul ima-
terial, cel asa-zis spiritual, pe care pretind céd-1 ofera ca ultima si esen-
tiald valoare adaugatd? Dac-ar fi asa, atunci n-ar mai fi nevoie de exa-
cerbarea valorilor turistice, iar sélile ar geme de pubic si la spectacolele
de repertoriu curent, din orice colt de provincie. Ca atare, e cazul sd
punem punct jocului nostru, in aceasta fazd, si s-o ludm de la capat....
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Ca sa primeasca cu adevarat valoare, dincolo de exegeza cu mij-
loace economice de baza, teatrul romanesc ar trebui sa se intrebe din
nou ce valori serveste. Al cui e el, al oamenilor de teatru sau al publicu-
rilor care au nevoie de el? Unde sunt publicurile care ar putea sa aibd
nevoie de el, si care sunt nevoile acelor publicuri? Cum pot fi citite
idealurile acestor publicuri in launtrul confuzelor lor nevoi? Si, fireste,
cum poate fi spart cercul vicios al valorilor de apartenentd care fac si
astdzi, dupa doudzeci de ani, masindria sd meargd asemenea unei bom-
be cu ceas, tinand captivi si artistii si publicul lor fidel?

Pe de alta parte, in ultimul deceniu, destui oameni de teatru,
de la cei care scriu, la cei care isi pun propriul corp la bataie, pe scena,
si-au pus adesea aceste simple intrebdri. Ba chiar au si trudit, uneori
fara nici un beneficiu material, pentru a face aceste intrebari nu doar
vizibile, ci si operative. Valorile de intrebuintare ale teatrului, cele pe
care le slujesc si se straduie dureros sa le faca prezente, sunt insa cu
totul diferite de cele inca dominante. Ele pleacé de la definitia primara
asupra valorii, incercand, uneori cu mai mult, alteori cu mai putin suc-
ces, s afle cum se pot azi pune in armonie nevoile si idealurile acestor
oameni, acestor locuri, acestui timp.

Ca sd nu plutim in abstract, as zice ca avem, pe de-o parte, artisti
individuali, dramaturgi ori regizori, care s-au pus, fie temporar, fie
intergal, la dispozitia acestei renegocieri a nevoilor si idealurilor, in
stilistici si chiar estetici adesea foarte diferite. Nu pare sa fie nici un soi
delegatura in plan estetic intre, sd zicem, scriitura lui Radu Macrinici si
estetica teatrald a lui Victor Ioan Frunza. $i totusi, interesul lor pentru
recitirea fenomenelor sociale si psihologice ale contemporaneitatii,
prin intermediul unui discurs deschis, asumat popular, e, la rigoare,
acelasi. Scrisul ,,de contact’, voit ,,deteatralizant”, de scoald britanica,
al Alinei Nelega, si cel neoexpresionist, destructurant si parodic
al Savianei Stdnescu sunt total opuse stilistic, dar impartdsesc
propensiunea cétre esentializarea tipologicd a lumii contemporane.
Stilistica scenicd a lui Radu Afrim e mai degraba aplecata cétre crearea
unui ambient plastic spectaculos, pe cand cele ale lui Radu Nica, ori ale
Geaninei Cédrbunariu tind catre fiabilizarea unui mediu vizual si unei
ritmici cinematografice... Tematica lor preferentiala e insd una comund
si ea rasund grav in spectatorul necaptiv, dornic sa se regdseasca pe

138



sine, asa cum se intdmpla si la minimalistul Theodor Cristian Popescu,
ori in spectacolele in buna parte cu scriitura ,,de plataeu” ale lui David
Schwartz sau Bogdan Georgescu..

Mai mult decét atét, institutiile teatrale de margine si-au cre-
at publicuri vii, active, cum e cazul Teatrului Act, Teatrului Under-
ground, Teatrului 74, cafenelelor teatrale cu activitate constanta, ori
al altor mici companii alternative. Iar asta tocmai prin incidpatanarea
unor promotori interesati in primul rdnd nu de ,,valoarea de prestigiu”,
cat, mai degraba, de valorile de comunicare nemijlocita cu publicuri-
le (incd) tinere, cu temele si subiectele care tind sa redefineasca fiinta
omului conteporan.

Un pas mai departe, au aparut noi miscdri de gandire si creatie.
De la eforturile de peste un deceniu ale Dramafest de a reimprospa-
ta scriitura de teatru, la cele ale dramAcum de a o provoca si de a o
monta, tot mai multi artisti ai scenei se luptd sa recastige nu numai
prestigiul pierdut al textului dramatic, ci si sa recontacteze acest text
la spectator si la viata teatrala in ansamblul ei. Mai nou, directiile de
teatru comunitar si de intervente sociala, cum e de exemplu grupa-
rea TangaProject, coboara acolo unde teatrul asa-zis ,de artd” n-ar fi
indraznit niciodatd sa pund piciorul: in mahalalele demolabile, ori in
caminele culturale pérasite. Complementar (si enumerat cu modestie
abia la urma acestei foarte rapide selectii subiective) grupul de la Cluj
reunit in Programul Dramaturgia Cotidianului bate coclaurile patriei
de sase ani investigand si colectand istorii personale, cu ambitia de a
retopi cercetarea antropologicd de teren in piese de teatru, scenarii de
film documentar sau de fictiune, jurnalism antropologic.

Ce ne spun, pe voci diferite, toti cei de mai sus, si incé cativa pe
care, cu pdrere de rau, i-am scapat acum din enumerare? Ne intreaba
si se intreabd... Ce-ar fi sa dam drept de cetate in teatrul romanesc cu
usa larg deschisd, valorii de investigare a fenomenelor (sociale si psi-
hologice) vii, valorii de reprezentare a celor nereprezentati, valorii de
interventie si persuaziune sociald, valorii de coeziune a spectatorului in
raport cu propria istorie si propria devenire? Ce-ar fi ca, fara sd inecam
teatrul in iluzia didacticista, fara sd-1 condamnam o data in plus la pro-
pagandism, sa-1 punem sa lucreze?
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Ce-ar fi dacd i-am reciti cu atentie functiile, avantajand vesnica
valoare experiential-formativd a comunicdri teatrale? Nu e, desigur, o
»valoare in sine’, dar e tot atat de adevarat cd ea conserva, cu incdpa-
tanare, un mecanism multimilenar, cu atat mai lesne de regasit intr-o
vreme in care culturile se intrepartund si societatile sunt multistrati-
ficate. Nu intdmplétor, miscarea teatrald de amatori, mai ales cea din
scoli si licee, pare sd ia un avant cu totul neasteptat, in pofida absentei
oricarui cadru institutionalizat coerent care sa-i hrdneasca libertatea.

Ipoteza de lucru pe care o propun e ca, in loc sa ne refrigeram
valorile, sd deschidem numai fereastra si usa. Spargand astfel cercul
vicios si dandu-i cu respect spectatorului locul sdu participativ, pe care
l-a avut decand lumea, dar pe care azi pare ca l-a uitat. Cinematograful
romanesc a reusit, in ultimul deceniu, sa razbeasca pe asemenea céi.
Teatrul roménesc care incerca s-o faca e tinut insa departe de marele
joc. Cercul vicios se poate sparge, cred, obligand acest sistem préfos,
energofag si ermetic inchis sd nu se mai hraneasca din sine insusi. Pa-
radoxal, ca sd isi regdseasca valoarea si valorile, o bund parte din tea-
trul viu a evadat... de la teatru. Daca deschidem usa si pasim pe ea cu
curaj, restituim teatrul celor care ar putea avea nevoie de el.

2009
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DESPRE TEATRU S| PROVOCAREA INTERCULTURALITATII:
DE LA SUPRAVIETUIRE LA CONVIETUIRE?
LA UN SEMICENTENAR

Platforma pentru o Europa Interculturald, organism indepen-
dent, multinational, de pe langa Comisia pentru Culturd a UE, s-a in-
trunit, in iunie 2012, in cel de-al patrulea Forum European, centrat
pe o tematicd ce ar putea parea ci foloseste, aici la noi, o limba cam
de lemn: Participare si cetdtenie. Pot institutiile culturale europene sa
deschidd drumul? Ar trebui ele s-o facd? Simplul fapt ca in titlu (ce se
regaseste — literal dar si functional - si in structura programului si in
raportul publicat dupa incheierea forumului ) sunt prezente doud in-
trebari una dupa alta marcheaza situatia dilematicd, chiar confuza as
indrazni sd zic, in care se gdseste astdzi insdsi definirea conceptului
de interculturalitate; si, in consecintd, enorma dificultate de ordona in
vreun fel politicile cultuale pe plan local, regional si european in acest
sens.

Pe de altd parte, simpla citire a raportului publicat dupa forumul
european — un raport, de altfel, aerisit, concret, coerent si lizibil - ne
dd masura distantei intre tintele de gandire si actiune ale unei aproape
consensuale majoritdti a operatorilor culturali prezenti la dezbatere,
si felul in care atat operatorii culturali, cat si autoritatile ,,competente”
se raporteazd, in Romania, la un asemenea concept; iar asta, chiar in
conditiile in care Platforma pentru o Europa Interculturala isi asuma,
din start, dificultatea de a-1 defini unitar.

O TEORIE CONFUZA. ARTA, CETATENIE, ETNIE

Dificultatile de a defini si, in consecintd, de a opera cu si in spi-
ritul conceptului de interculturalitate se nasc din istoria complicata a
Europei si se vddesc in tintele mai degraba aproximative ale politicilor
culturale subiacente, din zilele noastre. Suportam, din spatele nostru,
o presiune constantd, exercitata de definitiile iluministe si post-ilumi-
niste cu privire la culturd, toate intemeind statele nationale pe etnie si
limba. Presiunea asta, in fond prea putin contracaratd de niste sisteme
educationale eficiente, e, incd, oricand capabila sa tdsneascd necontro-
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lat, ajutata sau provocatd, pe de-o parte, de conditii de viata inechita-
bile, pe de alta de discursurile politice demagogice ale unuia sau altuia
dintre liderii de opinie, dintr-un spatiu geografic anume.

Intrebarile care-ar putea limpezi confuzia, aparent simple, au
in aceasta zond raspunsuri multiple, care depind adesea de un simplu
accent, ori de-o conjuncturd anume. Nu poti produce un consens mi-
nimal asupra interculturalitatii — ca sferd de semnificatie si, derivand
de aici, ca orizont de actiune culturald - decét acceptand din start ca
sfera de semnificatie nu e si nici nu poate fi una fixa, independenta de
un context specific.

Asadar, ca exercitiu de activare a imaginatiei, as propune sd ne
punem mai intéi de toate aceste intrebari aparent simple:

+ Ince misurd comunicarea culturald - in definitia sa restran-
sd, acoperind doar discursurile artistice — e una centrata pe
reprezentare si pe conservarea identitatii de limba si expre-
sie spirituala?

o« In contrapondere, in ce mdsurd e comunicarea culturala
disponibilad sa faca din discursul reprezentativ-identitar o
forma de dialog, adica de transfer de cunoastere si sensibili-
zare in raport cu celdlalt?

« In ce misura discursurile artistice de comunicare repre-
zentativ-identitara se adreseaza propriei comunitati, coa-
guland-o, si in ce masura se adreseaza altor comunitéti, cu
intentia unui transfer de cunoastere pe calea sensibilitatii
empatice?

« In ce masuri discursurile artistice asumate ca reprezenta-
tiv-identitare pot si vor sd isi asume o componenta partici-
pativa, in contextul dialogului inter-etnic local ori regional?

o i, in fine, in ce masura ar putea fi imaginate si puse in
opera actiuni de comunicare culturald si discursuri artis-
tice programatice care, pastrandu-si in acelasi timp com-
ponenta reprezentativ-identitara si farda sa faca vreo con-
cesie agresivitatii integriste, sa-si afirme — tematic si/sau
estetic — dimensiunea dialogica, de cunoastere sensibila in
reciprocitate?
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Dincolo de caracterul mai degrabd abstract al unor asemenea
intrebdri, care pe alte meleaguri dau, cum vedem, substanta insasi a
unor forumuri de creatie si dezbatere, e traducerea liberd, mediata sau
nu, in fapte culturale de fiecare zi. Care, vezi bine, au deja constitutia
opresiva a unei istorii personale si colective. Nu cred cé e loc mai potri-
vit pentru a incerca sa le raspundem decat Teatrul National din Targu
Mures, mai ales la moment aniversar®®, indepartind pe cét se poate
cliseele si descojind automatismele de discurs. Sa plonjam, deci, intr-o
scurtd recapitulare a unei istorii oarecum disconfortante...

O ISTORIE SI MAI CONFUZA

S-o recunoastem deschis: in spatiul transilvanean, din zorii mo-
dernitétii post-iluministe si pand in 1990, a domnit, alternativ, cano-
nul integrist, pigmentat cu vagi pete concesive, dedicate conservarii
si ,propasirii” identitatii nationale in conditie de ,minoritate” recu-
noscuta legal. Altfel spus, cultura hegemonicd a populatiei majorita-
re, constituitd ca natiune intr-un stat unitar, si-a constituit si exercitat
instrumentele institutionale menite sd integreze/asimileze expresia
culturald a minoritétilor, intr-un mecanism administrativ unitar. Con-
stituite pe principiile democratice primare, ale tolerantei, statele natio-
nale de dupa instaurarea dualismului austro-ungar au permis enclavari
educationale si culturale, iar reactia reciproca a minoritatii a fost aceea
naturala, de utilizare a acestor enclaviri citre o permanentd presiune
de autonomizare. Fireste, cantitatea cea mai mare de energie creativa
si politicd a organismului comunitar minoritar a fost — si adesea inca
este — orientatd citre conservare si constructia de status cultural, la
randul sau unitar.

Nu vreau - si nici n-ar fi vreme - sa detaliez procesele complexe
de devenire prin care a trecut modelul integrist, de-a lungul celor doud
zbuciumate secole in care a fost pus in opera si, la rigoare, canonizat,
fara sd mai fie si interogat asupra eficientei sale. M-as multumi insa sd
ma opresc la avanajele si la dezavantajele lui, din perspectiva zilei de
azi. Paradoxal, primul avantaj (la care de obicei refuzdm sa ne gandim

68 Tn anul 2013 s-au sarbitorit 50 de ani de la infiintarea sectiei romane a Teatrului National
din Targu-Mures (n.n.).
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azi) este cel al bi- si chiar multi-lingvismului. Tratatd, pe bund dreptate
adesea, in epocile respective, drept ingerintd in libertatea de adminis-
trare si expresie culturala a comunitatii minoritare, obligatia scolara de
a invata si de a performa limba majoritatii (germanizarea maghiarimii
intre 1849 si 1867, maghiarizarea romanimii intre 1867 si 1919, roma-
nizarea maghiarimii in epoca ceausista) au produs, de fiecare datd, si
un neprevazut efect pervers: acela de crestere a valorii de mediere, dar
si a valorii culturale a bi- si multilingvismului, ba chiar de crestere a
disponibilitatii naturale a populatiei, de orice etnie, din spatiul transil-
van, fata de cultivarea lingvistica si poliglotism.

E dificil de imaginat pentru generatiile mai tinere cum, cu doar
cateva decenii in urma, mare parte dintre copiii din orasele multicultu-
rale invdtau, aproape fara efort, la joaca, limbile vecinilor, stiinta care,
vrand-nevrand, se consolida pe cale scolard si administrativa, deschi-
zand astfel, macar partial, calea si pentru comunicarea culturala. La
sfarsitul secolului XIX un turneu teatral sau de opera venit dinspre
Budapesta ori Viena nu miza doar pe publicul care stie germana sau
maghiara, ci pe un public amestecat, care se descurcd functional in
macar doua limbi.

Uitam adesea ca Rebreanu, al carui nume il poarta compania
romana a Teatrului National din Targu Mures, a devenit scriitor romén
nu neaparat din pricina barierei lingvistice: din propriile marturisiri
si din corespondentd reiese ca a ales roména dupa o indelunga
meditatie si dupd incercari succesive in proza, atat in maghiard, cat si
in germana. Iar cazul lui Rebreanu e departe de a fi singular, e doar cel
mai binecunoscut.

Dezavantajele modelului canonic integrist sunt insda mai multe
si mai vizibile. in primul rand, el e resimtit de citre comunitatea ,,mi-
noritard” drept un model de asuprire, de violentare a tendintei naturale
a unei comunitdti de a se autoadministra si e a se autoexprima. Mode-
lul integrist mizeazd, in fond, pe asimilarea treptata a culturii enclavate
in cultural ,,nationald” majoritara si hegemonici. In special in zonele
omogene etnic, acest model e perceput si tratat de catre comunitate
drept presiune menita disolutiei lingvistice si culturale. In plus, in vre-
muri de schimbare drastica, modelul integrist canonic e aplicat in dia-
lectica sa schioapa, ca un soi de diktat al dreptului celui mai puternic,
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iar noua configuratie politicd aplicd, mecanic, legea talionului. Teatrul
din Roménia a trecut si el prin asemenea stranii-dramatice situatii
de plata si rasplata, unele niciodatd asumate critic in cartile de isto-
rie — cum ar fi, spre exemplu, preluarea aproape sub asediu a cladirii
actualului National clujean, de la compania lui Janovics, expulzata in
pofida unui contract de concesiune pe 20 de ani. Sau chiar, dupa dizol-
varea sovieticei regionalizari a Roméniei si enclavarea administrativa
maghiarimii intr-o regiune fictiv autonomad, voit jucand maghiaritatea
pe cartea restrictiva a omogenitatii teritoriale istorice a secuimii, dra-
matic spectaculoasa impunere, fard nici o consultare publicd, a secti-
ilor romanesti in teatrele din Targu Mures (1962) si, mult mai tarziu,
Sfantu Gheorghe si in Institutul de teatru din mijlocul tarii (1976). Mai
mult, printr-un soi de stranie revenire la mentalitatea simbolic-inte-
meietoare de la 1919, teatrul targu-muresean primeste, in plin mo-
ment de agitatie nationalist-ceausista, statut de teatru national in 1978,
reactivand — mai degraba declarativ — canonul integrist care plantase
Teatre Nationale in capitalele istorice din componenta Romaniei mari.

Fiecare dintre situatiile evocate mai sus e direct legata de istoria
fizica a unui loc (inainte de a fi comunicare esteticd, in mentalul colec-
tiv al modernitatii noastre prelungite teatrul o clddire cu arhitectura
specifica si cu functie simbolicd marcatd), dar si - poate mai impor-
tant — de istoria politica, de circumstantele specifice, altfel spus, de un
context ideologic anume. Abuzul de drept, din 1919, nu poate fi inteles
fara sa pui in context energiile de revansa si presiunea creata de primul
turneu, fireste triumfalist, al Teatrului National din Bucuresti la Cluj.
Degringolada infiintérii, reunirii celor doua scoli de teatru romana
si maghiara, apoi separatia si mutdrile geografice de la Cluj la Targu
Mures si Bucuresti, dintre 1946 si 1954, nu poate fi corect perceputa
fard a tine seama, pas cu pas, de rasturndrile produse sub semiocu-
patia sovieticd prin care treceam, dar si de bataliile politice din sanul
partidului comunist, in deceniul asa-zis intunecat. Infiintarea sectiei
romane si, implicit, transformarea teatrului secuiesc intr-un teatru de
stat cu doua sectii ar trebui privitd, mult inainte de a fi devenit un pro-
iect intercultural, drept un gest politic de tip centralist-unificator, care
marcheazd, pe de-o parte, separarea definitiva de stalinism, pe de alta
reconfigurarea populationald a orasului si, in fine, deschiderea catre
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un model mai putin propagandistic, mai orientat estetic, a intregului
climat cultural. Dimpotriva, daca (re)anfiintarea sectiei romane a in-
stitutului targu-muresean de teatru are macar o justificare de naturd
populationald, in conditiile existentei a zece teatre de expresie romana
in Transilvania si Banat, schimbarea statutului teatrului local in Nati-
onal, la cinci ani dupa instalarea intr-o noua cladire, pare, contextual,
o simpla actiune propagandistica, specifica national comunismului vi-
rulent care se instituise deja. Mai simplu spus, un gest de hegemonie
fatisa, in raport cu care nici comunitatea urband locald, nici oamenii
de teatru nu puteau avea nici un fel de reactie participativa.

Dar suntem oare, cu sinceritate, capabili sa discutim despre
dialectica schioapa a aplicdrii canonului integrist, fara pasiune si su-
pra-sensibilitati, lasand de-o parte supraeul simbolic ce ne-a construit,
vreme de secole, identitatea culturald, atfel incat sa ne putem apropia
de o definitie flexibil, fie ea si imposibil de fixat intr-o forma definiti-
v, a interculturalitatii?

CORECTIE DE PERSPECTIVA, LA FATA LOCULUI

Daca am ajuns, in sfarsit, la tinta discutie noastre, Nationalul
targu-muresean si cei cincizeci de ani de prezenta aici a teatrului de ex-
presie romana, atunci ar trebui produse si corectiile necesare, in raport
cu implementarea — dictatd politic sau nu - a canonului integrist. Cred
ca merita observat faptul ca, in coada de cometa a obligatiei din comu-
nism de a alcatui repertoriile teatrale ale sectiei maghiare cu (mdcar o
premierd) din patrimoniul clasic ori contemporan roménesc, obligatia
nu e nicicum echilibrati de reciprocitate pentru sectia romana. Intre
1962 si 1990, sectia maghiara are ,,0 norma” de doua sau trei pemiere
romanesti pe stagiune, cu mici coborari cantitative (cu un singur titlu,
cam o data la doi ani) si o singurd stagiune — 1967-1968 - fira nici
o premierd romaneasci. In total, intre 1962 si 1990 au fost produse
la sectia maghiard 47 de premiere cu piese clasice sau contemporane
romanesti.

In schimb, in intregul interval suspomenit, sectia romana nu
are decét patru premiere cu texte din patrimoniul literaturii dramatice
maghiare, fie aceasta clasicd ori contemporand, iar din acestea doar un
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singur spectacol cu adevarat de rasunet: Floriile unui geambas de Siitd
Andras, in 1979, in regia lui Dan Alexandrescu. As indrazni sa afirm
chiar cd, la o observatie mai atentd, ,,obligatia” de a sprijini dramatur-
gia originald roméaneasca revine sectiei maghiare si, in mult mai mica
mdsurd sectiei romane, citd vreme la aceasta din urma nu se montea-
za decat una, maxim doud premiere romanesti, in marea majoritate a
stagiunilor.

Intrebarea care se naste natural de aici e ce tip de comunicare in-
terculturala ar fi putut exista, in comunism, catd vreme publicurile de
limba roménd (in principiu in crestere pe masura ce dezvoltarea eco-
nomica producea in aii '60-'80 o reconfigurare structurii populationa-
le, prin migratii masive dinspre alte zone ale tarii) riméneau constant
ignorante cu privire la cultura literard maghiard? O intrebare retorica,
in fond. Catd vreme schimbul cultural e unidirectionat, ne aflim, din-
colo de discursurile propagandistice, instalati in canonul integrist, iar
din punctul de vedere al ofertei creatoare, ca si in toate celelalte teatre de
acest fel, cele doud sectii, maghiara si romana impart doar aceeasi cladire
si aceleasi resurse, in buna vecinatate, fara a construi, in fapt, strategii in-
terculturale propriu-zise, bazate pe schimburi reciproce de continuturi.

In schimb, cum exact dupd 1962 intra in forta, in constiinta oame-
nilor de teatru si al publicurilor, modelul teatral centrat pe creatia regizo-
rala, zona in care se petrece cu adevérat un transfer comunicational intre
cele doud echipe si — cu grad mare de probabilitate — intre publicurile lor
constante e estetica spectacolului de teatru. In primul rand, pentru ci,
dupa 1960, in pofida dominantei realiste, stanislavskiene, ce caracteriza
structura si stilistica de spectacol de expresie maghiara, Harag Gyorgy
reuseste sd imprime la Targu Mures nu doar schimbarea sa de viziune
asupra regiei de teatru, ci, treptat, si o directie colectivd, novatoare, adu-
cand actori i regizori la ambele sectii si incurajand regizorii roméani mai
mult sau mai putin tineri sd lucreze cu ambele colective. Cum sectia de
regie maghiara mutata la UNATC a fost, dupa scurta vreme, dizolvata,
strategia lui Harag trebuie, cred eu, vazutd nu doar in dimensiunea sa
strict esteticd, de innoire si ridicare a nivelului productiei, intr-o epoca
in care teatrul romanesc inflorea, ci si in dimensiunea sa interculturala,
dedicata largirii orizonturilor publicurilor locale si educatiei performa-
tive de gust si competentd spectatoriala.
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Harag monteaza constant la sectia romana si, dupa cum bine se
stie, lui i se datoreaza multe dintre realizdrile exceptionale ale acesteia,
cum e Vedere de pe pod de Arthur Miller in 1965, Pisica in noaptea anu-
lui nou de D.R. Popescu in 1971, si multe, multe altele, printre care stra-
lucesc Moarta lui Tarelkin de Suhovo-Kobalin in 1977 si, fireste, Livada
cu visini din 1985. Insa, in directoratul lui si chiar, in coadd de cometa,
dupa acesta, ii incurajeaza pe regizorii trupei sa lucreze in ambele limbi
si angajeaza tineri pe care ii indruma sa faca acelasi lucru. Dan Micu
monteaza, spre exemplu, cateva din cele mai importante realizari ale sale
de tinerete: Turandot de Gozzi (1971), Razboiul vacii de Roger Averme-
tte (1972), Piticul in grddina de vard de D.R. Popescu (1974), la sectia
romana, dar si Cabala bigotilor de Bulgakov (1973, cu titlul raportat in
romaneste, la Consiliul culturii, Moliére, ca sa se strecoare mai usor prin
plasa cenzurii) la sectia maghiard. Iar un an mai tarziu, in 1974, spre a
inchide propunerea politica si estetica (cum va face si Tocilescu, zece ani
mai incolo, la Bulandra) Tartuffe, dar la sectia romana. As interpeta acest
joc cu Cabala... 1a maghiari si Tartuffe la roméani nu doar ca pe o strategie
de driblare a aparatului cenzorial, ci si ca pe 0 marca a transferului dorit
intre publicuri, una cu caracter de algoritm tactic, bazatd pe raporturi
de... complicitate in reciprocitate.

Coroborat cu faptul ca, in aceeasi perioada, sunt invitati regizori
de rdsunet, ca Penciulescu (Dansul sergentului Musgrave de John Arden,
1969) sau Liviu Ciulei (Play Strindberg de Diirrenmatt, 1975), dar si cu
inceputurile de carierd ale altor regizori de prestigiu, ca Nicolae Scar-
lat, Ivan Helmer, ori cu strategiile ulterioare directoratului lui Harag de
a pastra schimbul de regizori intre sectii (sa ne gindim de exemplu la
Constantin Anatol, Dan Alexandrescu sau Kincses Elemér), omogeni-
tatea structurilor si esteticilor de spectacol pare sa fi favorizat, pe cat s-a
putut, un potential transfer al publicurilor, pentru o indelungata perioa-
da, dincolo de suisurile sau coborasurile unei etape sau alteia.
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CONSIDERATII SUBIECTIVE DESPRE ANII NOUAZECI.
DIZLOCARI $I RELOCARI INTER-CULTURALE

As risca sa inchei aceste meditatii intorcandu-ma cétre conceptul
de interculturalitate pe o cale ocolita si, asumat, incércatd de o inevita-
bila subiectivitate.

Péstrez o pretioasa amintire legata de citeva spectacole de ex-
ceptie din primii ani ‘90, cum ar fi, de exemplu, irepetabila experi-
enta de spectator prilejuitd de Cruciada copiilor de Lucian Blaga, la
sectia maghiara, in regia lui Victor Ioan Frunza (1992), ori de Trupa
pe butoaie a aceluiasi regizor, cu actorii sectiei roméne, ulterior depla-
sandu-se in toatd tara, in regim independent, ani la rand. Dar cred cd
anii ‘90 au cunoscut la Targu Mures si, partial, in jurul Teatrului Na-
tional, doua momente cu totul speciale. Legatura acestor momente cu
un nou fel de a defini interculturalitatea, despartindu-se pe de-o parte
de canonul integrist, pe de alta de centrarea comuncirii teatrale strict
pe estetica regizorala, e de o importanta majord in discutia de fata, in
pofida aparentei lor efemeritati.

Primul moment este cel legat de formidabila desfasurare de for-
te si energie proaspata care a fost intalnirea scolilor si academiilor eu-
ropene de teatru: un festival international care, intre 1992 §i1994, nu
semdna cu nici o altd manifestare festivaliera din Romania, nici in ceea
ce priveste structura selectiei, nici in ceea ce priveste oferta de eveni-
mente din afara programului propriu-zis de spectacole, nici in ceea ce
priveste sistemul de management si marketing. Intalnirea, in scurta sa
existentd, a reprezentat un experiment cu efect, in fond, modelator, pe
termen mediu, in ceea ce priveste coagularea energiilor creatoare, acti-
unea teatrald formatoare, translingvisticd, diversificarea teoretica si re-
flexivd cu privire la relatia dintre functiile actului teatral si publicurile
sale potentiale, reunite dincolo de barierele etnice nevazute dar solide.
Mai simplu spus: conceperea si implementarea unui festival interna-
tional dedicat studentilor din toata Europa, cu zeci de scoli invitate, cu
workshopuri simultane, cu spatii de dezbatere etc., a proiectat brusc,
dar si cu efecte de duratd greu de anticipat, orasul, teatrul si univer-
sitatea citre un model de actiune interculturald care trecea senin din
faza dialecticii locale complementare (noi facem asta, voi faceti asta,
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fiecare pe limba lui, dar intr-un cadru repertorial consecvent, previzibl
si omogen) catre cu totul alt model: cel al dialogului plurilingvistic si
multiestetic. Ca aceasta constructie a cedat repede si atat de dramatic e
o alta discutie, cdreia ar trebui si-i aloce cAndva vreme niste cercetatori
specializati, combinand antropologia, stiintele politice si teatrul. Dar
neevitdnd nici analizele de caracter.

Al doilea moment, de care sunt cu deosebire legatd, este cel al
DramaFest, cu cele doud editii de festival international (1998 si 1999)
organizate de Alina Nelega intr-o larga retea parteneriald, pornind de
la Teatrul Ariel, asociindu-si Teatrul National, si puzderie de organiza-
tii teatrale si nonteatrale din intreaga Europa. Infiintata la doar doi-trei
ani distanta de la dizolvarea brutala a intalnirii scolilor euopene de tea-
tru, Fundatia Dramafest si arhitectura sa interventionista, multietajata
(centrarea pe noua scriitura teatrald, ranforsarea ofertei de spectacole
prin ample dezbateri critice, workshopuri dedicate reorientarii relatiei
dramaturg-regizor si lucrului lor in comun, publicarea de instrumen-
tar teoretic solid prin revista Postscenium si, mai apoi, prin cele trei
numere ale revistei ultimaT, la care am avut onoarea de a colabora) au
avut, cred, o importantd covarsitoare nu numai pentru oamenii de tea-
tru si publicurile de expresie romana si maghiara, ci si pentru a reafir-
ma deschiderea potentiala a orasului ca spatiu imagnar, in care inter- si
multi-culturalitatea pot gasi cel mai fertil teren cu putinta. Privita de la
o distanta de peste un deceniu, aventura DramaFest pare sé fi deschis
drumul (cu toate cd in epocd putina lume parea sd inteleagd asta, ba
chiar si membrilor si simpatizantilor echipei de atunci le-ar fi fost greu
sa prevada) catre noua generatie de regizori, dramaturgi si actori cu
orientare sociala asumata, preponderent reuniti in echipe independen-
te, dar de expresii estetice extrem de diverse, de dupd 2003.

Tot privind retrospectiv, as indrazni sa zic ca efectele pe termen
lung ale celor doua momente de ,,multiculturalitate” gazduite in anii
‘90 de Targu Mures si, partial, de Teatrul National de aici sunt mai
complexe decat par. Un efect tine de un anume soi de efervescenta a
dialogului artistic care, in lunga perioada in care asemenea evenimente
nu s-au mai repetat, s-a transferat, oarecum polemic, dinspre inter-
spre intra-culturalitate. Md refer aici la dezvoltarea unor companii de
sine statatoare, independente ori cu finantare de stat, dar cu adresabi-
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litate si programe estetice alternative in raport cu programul Nationa-
lului: Undergound-ul de la Teatrul Ariel, Teatrul 74, Yorick, ulterior
Scena. Un anume mod de a face teatru, indiferent daca intr-o limba
sau in cealaltd, conservat drept unicul posibil — dincolo de biruintele
calitative ale unui moment sau altuia - a reusit pe cale naturala sa fie,
vrand nevrand, concurat de modalitati artistice si manageriale total
diferite, orientate catre un alt tip de public tintd, care-si astepta, poate
fara sd stie, oferta specifica.

Un alt efect peste timp, care acum mi se pare de la sine inteles, e
vizibil in insasi conceptia si derularea proiectului european POSDRU
»Practica teatrala in Regiunile de centru si nord-vest” Proiectul a
preluat si a dezvoltat, intr-o noud structura, directionat educationald,
atat idei nascute din experienta intalnirii scolilor de teatru, cat si
teme si practici introduse pentru prima oard in timpul festivalurlor
DramaFest (echipe avand in centru un dramaturg si un regizor, carora
li s-a addugat acum un manager si un constructor de PR, workshopuri
de dezvoltare a aptitudinilor actoricesti, regizorale si dramaturgice in
perspectiva credrii unor nuclee de companii independente etc.). In
plus, acestor dimensiuni educationale cu adresare strictd, incununate
in fiecare an printr-un festival al productiilor finite, li s-a mai suprapus
inca o dimensiune esentiala, si asta pentru prima datd nu doar in
Targu Mures, ci in intreaga Romanie: travaliul intercultural de fiecare
zi, intr-o definitie pe cit de generoasa, pe atat de eficientd. Echipele
dramaturg-regizor-manager-actori nu au fost alcdtuite in functie de
limba si etnie, ci in functie de natura proiectului personal, coagulat
in jurul unui text teatral, indiferent in ce limba era el scris. Actori
maghiari jucdnd un text in regia unui roman si invers, manageri si
promoteri de imagine fiecare din altd arie etnicd, orice combinatie a
devenit posibild, iar intregul mecanism a pus in functiune, ca niciodata
péana atunci in invatdmantul ori chiar in mediul teatral in ansambulul
lui, un fertil transfer de cunoastere si o empatie artistica reciproca:
dar si un nou model de comunicare profesionald, artistica. El e, deci,
posibil, nu numai in scoala de teatru, iar experimentul initiat de Teatrul
74 dovedeste asta cu prisosinta.
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PARTICIPARE $I CETATENIE?

Sa ne intoarcem, pentru doar o clipa, la forumul european din
iunie 2012 si la tema sa. Ce fel de participare, ce fel de cetdtenie? Poate
ar fi bine sd traducem mai nuantat cuvantul din titlu in... ,,spirit cetd-
tenesc’, evitand astfel confuziile cu sensul imediat, cel de apartenenta
a persoanei la un stat, inscris in pasaport sau pe cartea de identitate.

Or, dupd nuantare, intrebarea ramane la fel de complexa si su-
gereazd doud raspunsuri posibile. Unul ar fi cel ascuns, cu discretie
dar si cu fermitate, in discusurile despre teatru ale multor estetici-
eni si artisti contemporani, de la noi dar si din alte colturi ale lumii,
care deplang - cu motivatii complexe si cu destul de ampla audientd
- degradarea si eventuala expiere a ,teatrului de artd”, inghitit parte
de comercialism, parte de activismul cultural, indiferent fata de (sau
dezinteresat de) calitatea esteticd, primordiald, a produsului teatral. La
intrebarea dacd institutia culturald ar putea sau ar dori sd deschida
drumul in directia cresterii gradului de participare civica, provocand
reaproprierea spiritului cetdtenesc de catre publicuri, raspunsul pare sd
fie unul negativ. Institutia culturald, in cazul dat, trebuie sa protejeze
si sa conserve ceea ce mai poate fi pastrat din teatrul de arta, in sensul
sdu convenit consensual la inceputul secolului XX, prin intermediul
avangardelor teatrale europene, si impus apoi in marea miscare de
emancipare a esteticii teatrale din anii 50-70. Participativitatea si spi-
ritul cetatenesc intrd in sarcina, daca nu a productiei de propaganda,
atunci micar a altor institutii abilitate, nu a teatrului. Ori, in orice caz,
nu a celui subventionat.

Celalalt raspuns, in fireascd opozitie, e cd teatrul nu prea are in-
cotro, trebuie si coboare in cetate: indiferent ce directii estetice e dis-
pus sa utilizele, dacd nu se implica in recuperarea si dezvoltarea unor
noi publicuri, ca si in educarea (mai mult sau mai putin subtild) a aces-
tor noi publicuri cétre recistigarea propriei conditii participativ-ceta-
tenesti, e condamnat sd se osifice si, mai devreme sau mai tarziu, si
opteze intre a oferta divertismentul comercial ieftin sau a se restrange
la conditia de club minuscul, dedicat celor care sunt, succesiv si/sau si-
multan, atat producatori cét si destinatari ai propriilor produse comu-
nicationale. Dacd privim fara prejudecati si cu senindtate felul in care
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aratd, in ultimul deceniu, oferta repertoriald a teatrelor subventionate
si daca interpretam cu luciditate restrdngerea productiilor catre stu-
diouri sau spectacole ,,cu publicul pe scend’, e destul de lesne sa citim
efectele primului raspuns, cel conservativ, din perspectiva critica celui
de-al doilea, cel participativ.

intr-un spatiu geografic in care convietuiesc, fie in clddiri diferi-
te, fie intr-una si aceeasi, cu administratii diferite sau cu administratii
comune, doua etnii si doua culturi teatrale cu asemanarile si deosebi-
rile specifice, fiecare dornicé sé se reprezinte, fiecare disponibila atét
fatd de discursul identitar cat si fatd de discursul alterititii, e, cred eu,
straniu ca primele semne ale strategiilor de activare a inter-culturalitd-
tii s-au nascut mai degraba in afara si nu inauntrul institutiei publice,
subventionate. Proiecte ca 20/20, sau Rosia Montand pe linie fizicd si pe
linie politicd, initate de echipele independente coagulate in jurul Giani-
nei Carbunariu, ambele coproductii, vin dinspre teatrul independent,
dar nu par, pand acum cel putin, sa fi produs vreo reactie in institutiile
pubice, inclusiv in National. Nu e vorba, in nici un fel, de o reactie
mimetica, ci de o reactie de reevaluare, macar partiala, a functiilor si a
orizontului prospectiv.

Fiindca as zice ca raspunsul la intrebarea forumului european
cu privire la participativitate si cetdtenie nu sta neaparat la marginile
opuse ale atitudinilor rezumate mai sus: cel putin in Roménia, asa cum
e ea acum, teatrul de arta nu suferd din pricina atacurilor comerciale
sau activistice, suferd mai degraba de blazarea inevitabila provocatd
de o prelungita hegemonie de canon. Ca sa poti cu adevarat conserva
teatrul de artd, ar fi foarte sandtos sd-i asociezi, cu intelepciune, si alter-
nativa activistica, si pe cea de educatie civica, lucrand pe puntea dintre
nevoile cetdtii si strategiile comunicarii interculturale. Cred c4, in di-
rectia asta, teatre de dimensiunea si prestigiul Nationalului targumure-
sean ar putea... ca-n titlul forumului, deschide cu curaj nebanuit multe
poteci neumblate. El ar fi cel dintai care ar evolua, astfel, de la canonul
integrist-conservator, cel destinat pastrarii identitare a publicurilor pe
are le numeam candva ,,captive’, citre un model de care e, astazi, o ne-
voie mai acutd ca oricand: acela al institutiei care provoaca si facilitea-
za transferul de identitate culturald si determina astfel participatia cate
o constructie sociala comuna. O constructie diferitd de cea propusa de
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demagogia politica, de piata consumista si de maniplarea mediatica,

discursuri publice omogene si asupritoare, ce domnesc cu infatuare si

vulgaritate pretutindeni in jurul nostru si ne intrd nechemate in case.
2012



ATINGEREA UMANA
SAU DESPRE MATURIZAREA TEATRULUI
DE IMPLICARE SOCIALA

Dupa stiinta mea, o discutie serioasa despre prezenta/absenta
dimensiunii sociale si politice in teatrul romanesc din ultimele doud
decenii intarzie sa se coaguleze atat in spatiul ingust al criticii curente,
de jurnal sau revista culturald, cat si in spatiul (si mai stramt dar, te-
oretic, mai permeabil al) publicatiilor academice. Ceea ce avem sunt,
din cand in cand, semnale despre aceastd dimensiune in cronici, re-
latdri sau sinteze publicistice, ori cateva texte de tip manifest/status,
asumate de echipele independente care fac diverse tipuri de teatru de
interventie; si cateva (recunosc, in ultimii ani din ce in ce mai comple-
xe si mai apdsate) texte eseistice ale criticilor (mai mult sau mai putin)
de directie. Cum insa n-as intra ex abrupto in tema, o s-o iau dinspre
doua straturi de experiente personale, cel didactic, pe de-o parte, si cel
spectatorial, pe de cealalta.

Intr-o recenti tezd de doctorat dedicata publicurilor de teatru
tinere , un capitol substantial e fundamentat pe analiza si interpretarea
rezultatelor unor focus-grupuri, centrate pe motivatiile de a merge sau
nu la teatru, ale liceenilor si studentilor din mediul urban. Féra sa fie
un material cu relevanta sociologica de necontestat (ci mai degraba
un exercitiu atent de coborare in camp, la firul ierbii, pregatind o cer-
cetare mai ampla), capitolul respectiv oferd date interesante si, intr-o
oarecare masurd, revelatorii. Cea dintéi care-ti sare in ochi, as zice, e
cvasi-unanimitatea interesului fatd de actorul viu, fata de prezenta lui
scenicd, fascinatia pe care o exercita el, corporal, emotional si intelec-
tual, in ochii spectatorului tanar, indiferent de categoria sociald careia
ii apartine, sau de gradul sdu de experientd spectatoriald. Paradoxal,
chiar si subiectii grupurilor care declara cd nu merg frecvent (sau mai
deloc) la teatru manifesta o mare disponibilitate fatd de crearea unor
oportunitdti de a urmari spectacole urmate de dialoguri libere cu ac-
torii. Nu intamplator, una din sugestiile ce substituie, in bund masura,
concluziile finale ale studiului e aceea de a utiliza exact fascinatia fatd
de prezenta vie a actorului, transformand-o intr-un operator central al
recuperarii, fixarii i largirii a publicurilor tinere de teatru.
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In contrapondere, interesul tinerilor fata de viata cetitii, chiar
atunci cand existd (ceea ce e lucu rar), pare complet rupt de interesul
fatd de teatru, ca si cand cele doud lumi, cea a experientei sociale si cea
a experientei mediate de reprezentatie n-ar comunica nicicum. Sau ar
comunica doar in situatii de exceptie. Pentru majoritatea spectatorilor
tineri intervievati, ca si pentru parintii si dascalii lor, generatii si gene-
ratii inainte, teatrul e, inca, mai degraba un spatiu patrimonial decét o
actiune comunicationald: un ,,loc al vizitarii simbolice”, cel mult con-
templative, nu unul al dezbaterii prezentului.

Pe de alta parte, am participat in toamna trecuta la o serie de
lansari - cu discutii incoroporate — ale unei carti la care tin foarte mult,
la randul ei reiesitd tot dintr-o cercetare doctorald: Surplus de oameni
sau surplus de idei, a regizorului Theodor Cristian Popescu®®. Cartea
e dedicatd istoriei recente, cu ,corsi si ricorsi’, a teatrului independent
din Romania, devenire privita nu doar in contextul nostru - social,
politic si estetic - specific, ci pusa, comparativ, si in context european.
Autorul, regizor si profesor, a dorit in mod constant, la lansarile sus
pomenite, sd provoace participantii, oameni de teatru, manageri cul-
turali, studenti, la o discutie pornind de la intrebarea: ,In ce misura
dimensiunea socio-politicd e o constantd a productiilor companiilor
independente?” insd, in congruentd cu rezultatele cercetarii din primul
exemplu, reactia a fost una timida, daca nu chiar reticenta, iar dialogul
n-a apucat nicicum sé se inchege .

Privitor la temeiurile, motivatiile diverse si implicatiile discur-
surilor teatrale roménesti interesate sa isi afirme si sd-si disemineze co-
erent atitudinea critica, sociala si politicd, am scris de nenumarate ori
si din diverse perspective, in ultimii cincisprezece ani . As incerca, pe
cat se poate, sa reduc riscurile repetarii, conjugand observatiile de mai
sus ca sd ajung - cum altfel ? - la cateva spectacole. In ordine invers,
m-as opri la intrebarea lui Theodor Cristian Popescu: e cu adevarat
dimensiunea social-politicd una caracteristica miscarii teatrale inde-
pendente din ultimul deceniu?

Pe de-o parte da, pe de alta nu. Oricum raspunsurile la aceasta
intrebare simpla se cer nuanatate riguros, cum si ,,miscarea teatrald”

¢ Theodor Cristian Popescu, Surplus de oameni sau surplus de idei, Eikon, Cluj-Napoca,
2012.
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romaneascd independenta, atata cata e, e plind de nuante. Pe de-o par-
te, teatrul subventionat de stat, in ansamblul sdu, a continuat si conti-
nuad sa fie prea putin interesat de texte si/sau spectacole cu directionare
criticd fatisd si, in special, a rdmas in continuare imun fata de orice
dezvoltare programaticd a dramaturgiei autohtone. Putinele exceptii
nu fac decét sa intdreascd regula conservarii modelului unic, teatrali-
zant-hermeneutic-metaforic, pe care-1 descriam acum peste un dece-
niu. In acest sens, pare aproape natural ca expresiile teatrale indepen-
dente sa coaguleze exact in zona lasatd liberd, in exteriorul ,teatrului
de artd” muzeificat de majoritatea institutiilor - culmea! - publice de
spectacol; si anume in zona dezbaterii hic et nunc a realititilor neli-
nistitoare, a fenomenelor de dezechilibru social, economic, comunitar
etc.

Pe de alta parte, motivatiile de a produce teatru in regim inde-
pendent - chiar si in totala absenta a unor politici culturale incuraja-
toare — sunt mai multe si nu se conjugd automat cu asumarea fatisa a
unei atitudini critice, in sensul social-politic. Uneori, grupurile pro-
ducdtoare de spectacol independent sunt motivate exclusiv de dorinta
de a pune in scena ceea ce nu pot juca in institutii publice; alteori de
dorinta de a iesi din rutina regimului repertorial. Nu de putine ori,
actorii tineri sau maturi vor pur si simplu sa fie vazuti, sd lucreze ceva,
orice, in conditiile in care sunt salariati intr-o institutie care ii foloseste
sporadic, ori la minima rezistentd. De aceea isi insceneaza singuri, sau
alaturi de un regizor amic, o productie in care sa se simta confortabil,
fie ea pe un text de actualitate sau pe unul gata patrimonializat. In fine,
uneori e determinant locul, atmosfera creatd in timp intr-un bar, intr-o
cafenea, intr-o subterand in care se face muzicd si/sau teatru. Dacid e,
insd, cu adevarat, ceva care uneste productia de teatru independent
din Romania, in cele doud decenii de intemeieri si deziluzii, atunci e
condamnarea la sdracie asumata si — cu minime exceptii (Act, Green
Hours, Teatrul 74...) — absenta spatiilor proprii : lucru care obliga la un
management al precaritétii, adesea apelandu-se la coproductii, fericite
ori de trist compromis, cu teatre de stat.

Si totusi...
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SCHIMBAND PERSPECTIVA.
DE LA TEXT LA PROIECT $I INAPOI

Dacd, insa, am schimba perspectiva, macar pentru o strategica
regrupare a problemelor? Dacd am considera, pentru moment, drept ire-
levanta opozitia (altminteri cu dimensiuni de prapastie) dintre teatrul
produs in regim subventionat si cel produs in regim independent? Fi-
indca, macar in principiu, fie prin coproductii, fie in spectacole proprii,
discursul teatral cu implicatie social-politica ar putea fi asumat tot atét
de bine si in proiecte — accidentale sau de durata - ale institutiilor sub-
ventionate (toate, in Romania, teatre de repertoriu). Intrebarea legitima
care se naste ar fi in ce masura institutia teatrald subventionatd, de re-
pertoriu, asa cum arata ea astazi, la noi, e suficient de pregatitd ca sa faca
fata controverselor iscate, vrand nevand, de un asemenea tip de program.
Fiindca, de fapt, publicurile fidelizate, ca si cele accidentale, ale institutiei
de repertoriu sunt indeobste in cautarea unui divertisment cu status de
»act cultural patrimonializabil’, altfel spus, vin pe de-o parte ca sa vada
~capodopere” sau, pe de altd parte, vin sa se distreze elegant, si se rela-
xeze. Sau ambele.

In cazul coproductiilor, institutia de stat se poate considera ,,doar”
o gazda, purtatorul de mesaj si coordonatorul dialogului cu comunita-
tea fiind echipa independenti. Intorcandu-ne la observatiile cu care in-
cepeam articolul, e destul de probabil (in lipsa unor studii aplicate) ca
publicurile fidele ale institutiei de repertoriu si fie, in absenta aproape
totald a unor experiente spectatoriale insotite de dezbatere, reticente —
ba chiar fatis suspicioase in raport cu asumarea in dialog a unor teme...
~extra-estetice”. Cum spuneam si in alta parte, institutia subventionata
romaneascd nu are, in realitate, traditia functiei sale de educatie civici .

Sa ne aducem aminte de polemica de jur imprejurul spectacolului
Gianinei Céarbunariu Rosia Montand pe linie fizicd si politicd, coprodus
cu Teatrul Maghiar de Stat din Cluj: explicatia data de directorul copro-
ducator, regizorul Tompa Gabor, pentru slaba programare a spectaco-
lului si treptata lui ingropare in uitare a fost cd... nu vine publicul. Un
public, de altminteri, deosebit de fidel institutiei dar care, in consecinta,
n-a parut dispus sa interactioneze nici cu tematica, nici cu propunerea
unui tip de discurs teatral care-i scurtcircuiteaza habitudinile. Nu stiu in
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ce masura explicatia sa acoperd intregul adevér (cata vreme cam acelasi
public participa activ la propuneri cu continut politic in festivalul Inter-
ferente; doar ca respectivele propuneri vin... de afara, sunt externalizate,
distantate) — e cert insa cd TMSC a fost, in cazul dat, complet nepregatit
pentru o asemenea experientd. lar acesta e doar unul dintre cazurile cele
mai vizibile.

As zice cd, mai degraba, institutia publica de repertoriu - si prin
ea, intregi generatii de publicuri reale sau potentiale — au o inradacinatd
intoleranta la discursul cu temd social-politica netd, din pricina unei con-
fuzii care se perpetueazd, inca din anii saizeci, intre discursul tematic si
cel propagandistic. Daca dam filmul inapoi, unul dintre efectele perverse
ale cenzurii si textului de propaganda, impuse incepand cu anii 50 e, in
Romania, paradoxal, cantonarea in estetic si supradimensionarea acestei
componenete a operei in defavoarea tuturor celorlalte functii posibile ale
spectacolului teatral (si, implicit, ale comunicrii teatrale in genere).

In Romania, pani si Brecht a fost receptat, la momentul primelor
montari, mai degraba ca discurs estetic, tindnd de ,avangarda teatrald
occidentald’, si mai putin in dimensiunea sa politicd. Cum institutia sub-
ventionata nu isi asuma, in fond, un set de politici publice active (in sens
larg, educational, social, civic etc.), ci doar serviciul de a oferta spectacole
pentru cele cateva paliere de publicuri pe care le aproximeaza — prega-
tind, eventual, si una sau mai multe premiere competitive ,,de festival’,
sau ,de gald’, in canonul estetic al mainstreamului teatrului de arta de ani
'70 - nici beneficiarii directi, publicurile acestea aproximate, nu au alte
asteptari si nu isi imagineazd ca TEATRUL ar putea avea si alte functii
decat cele de strict divertisment... ,,cult’.

Ce mi se pare ca reiese, deocamdatd, de aici, e cd, atata vreme cat
nimic nu se schimba in principiile si modalitatile de conceptie si func-
tionare a sistemului subventionat, altfel spus atata vreme cat institutia
publicd ramane exclusiv un ,furnizor de servicii” repertoriale, o parte
din ce in ce mai consistenta a miscdrii teatrale independente, deja coagu-
lata pe baza continuturilor critice de discurs teatral, pare in mod natural
»condamnatd” la libertate (cum ar fi zis existentialistii): asuméandu-si si
dezvoltandu-si propriile strategii prin care teatrul provoaca participatia,
reactia, reflexivitatea efectiva in raport cu lumea din care s-a nascut si
cdtre care se intoarce.
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TEXTUL, ACTORUL COAUTOR,
ECHIPA DE PROIECT $I ATINGEREA UMANA

M-as intoarce insd la prima constatare din introducere, cea refe-
ritoare la predilectia spectatorilor tineri fata de interactiunea cu acto-
rul viu. Fiindca ea poate fi lesne legatd, in discutia de fata, de o radicald
schimbare de pozitie a actorului in teatrul romanesc militant/critic de
azi. Cum, de cele mai multe ori, echipele de productie a spectacolelor
de arta activd sau interventie culturald sunt mai mult sau mai putin
constante (si in cazul spectacolelor Gianinei Carbunariu, si in acela al
grupului David Schwartz si Mihaela Michailov, si in proiectele multi-
ple de jur imprejurul lui Bogdan Georgescu, ca sa dau doar exemplele
cele mai cunoscute), actorul, chiar dacd e singur pe scend, nu mai e
(doar) un interpret al unui text prestabilit, ci e, intr-un anume fel, coa-
utor al acestuia, in pozitie de quasi-egalitate cu ceilalti autori ai proiec-
tului, dramaturgul si regizorul. As avansa chiar ideea cd actorul devine,
intr-o anume madsurd, cu proprie vointa, o parte nemijlocita a insusi
textului reprezentatiei, asa cum se prezinta acesta publicului sau tintd.

Ar fi aici nevoie de un scurt ocol cu privire la text. Fiindca,
neexistand in Roménia de azi, nici méacar dupa 23 de ani de postcomu-
nism, o politica coerenta cu privire la dezvoltarea dramaturgiei (ca sd
nu mai spun ca regimul comisionarii de texte dramatice si cel al dez-
voltérii acestora induntrul institutiei teatrale nici macar n-a fost... in-
ventat inca, la noi), nici critica de specialitate nici publicul nu reusesc
inca sa diferentieze cu limpezime piesa de teatru, in sensul clasic, ori-
cat de... ,postdramatic” ar fi ea alcatuita, de textul deschis, in progress,
al spectacolului de interventie. Chiar critici de finete ajung sa se planga
(si, intr-un fel, in absenta unui suport teoretic, au si ei dreptatea lor) de
reductionismul dramaturgic al unora dintre productiile independente
cu implicare sociald directa:

» ... In marea majoritate piesele acestea par si aibd cam tot atdta
elaborare cat un buletin de stiri. Cu care seamand izbitor, cu di-
ferenta cd sunt interpretate de actori profesionisti, deci mult mai
bine. De fapt, schema (ca sd nu zic reteta) dupd care sunt constru-
ite cele mai multe piese pare sd fie asemdndtoare: o documentare
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succintd in urma cdreia reiese un text ce elimind din capul locului
si demodatele relatii, si demodatul conflict, chiar si atdt de necesa-
ra dezbatere, inlocuind ,postdramatic“ toate mijloacele prin care
teatrul de pdna mai ieri reusea sa-1 facd pe spectator sd priveascd
cu ochii cat cepele. Tinerii autori preferd o acumulare de scene de
reguld fdard nici o legdturd intre ele, in afara de raportarea la o
tema extrem de generald.””’

Or, ceea ce cred eu cd da specificitate spectacolelor de tip inter-
ventionist (ba uneori, rar, si unora dintre proiectele dramaturgic-re-
gizorale din teatrele de repertoriu, cum ar fi cele cu piesele scrise si
regizate de Alina Nelega, ori de tinerii ei emuli) este reducerea la ma-
ximum a distantei ,,interpretative” dintre textul literar si textul repre-
zentatiei (in sensul strict semiotic definit de Anne Ubersfeld”* in anii
70 - in care cel de-al doilea e constructia de sine stitatoare, vizual-au-
ditiva pe care-o percepem scenic, mai mult sau mai putin o actualizare
interpretativa a celui dintai). Nu vreau sa spun cd textul literar, vazut
ca suport pentru interpretari diverse dispare, ci ca el devine una dintre
etapele creatiei colective, a carei finalitate nu e - in fond - textul repre-
zentatiei vazut ca un dat, ca un produs definitiv, ci efectul stimulator,
dialogic, al textului reprezentatiei in raport cu spectatorul.

Altfel spus, ceea ce Cristina Rusiecki acuza ca fiind o ,elaborare
de buletin de stiri” marcheaza, la rigoare, mutatia dinspre semiologia
unei receptari finite, contemplative, in care productia de semnificatie e
ulterioard receptdrii si — la rigoare — mai mult sau mai putin indiferen-
ta in raport cu primatul ,.efectului estetic”, spre pragmatica producerii
de reactie: spectatorul e invitat sa lucreze concomitent cu echipa, iar
productia de semnificatie e etapa preliminara pentru schimbul reci-
proc de cunoastere impartasita.

Cum referirea, in articolul din Cultura, era la Rogvaiv, proiectul
coordonat de Bogdan Georgescu la Teatrul Spélatorie din Chisindu,
sa ne aplecam o clipd asupra acestei productii. Echipa isi propune, de
la bun inceput, combinarea in textul reprezentatiei a doua ,,subiecte”
complementare, unite subteran de tema comuna: schimbarea (rata-

7 Cristina Rusiecki, ,Ce si de ce in tindra dramaturgie’, in Cultura, nr. 375, 2012.
7t Anne Ubersfeld, Lire le Théatre, Editions Sociales, Paris, 1971.
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ta) a legislatiei antidiscriminare, in campul acelor articole ce trateaza
chestiunea orientarii sexuale. Cele doud subiecte intersectate sunt, pe
de-o parte, dezbaterile televizate si atitudinea ipocrit-iresponsabild a
politicienilor, indiferent care ar fi ideologia de la care se revendica si,
pe de altd parte, fragmente din interviul anonimizat cu un tanar homo-
sexual care-si marturiseste devenirea, angoasele, dificultatile cotidiene
in raporturile cu familia si cu prietenii, istoria unei jubiri la distanta...
Structura spectacolului e trans-narativa, iar raceala prezentarii secven-
telor de dezbatere televizata e una intentionatd. TOT materialul textual
(text dramaturgic impletit cu textul reprezentatiei) e real, unele dintre
talk-show-uri pot fi regisite, in versiunea originara, pe YouTube. In
plus, cu exceptia actorului care interpreteaza fragmentele de interviu,
intreaga echipd isi distribuie ,,personajele” reale fara sa tina seama nici
de varsta (nici n-ar fi cu putinta, actori sunt mai toti foarte tineri) nici
de gen: fetele pot juca si roluri de bérbati, si invers, lucru care dubleaza,
atat pentru ei cat si pentru public, gradul de generalitate al conventiei.

Specificitatea textuald a acestei propuneri e data, cred, tocmai
de strategia interferentelor de conventie, dublu negociate de spectator,
care este pus astfel in situatia de a reface imaginar, in secvente scurte,
pe de-o parte locul si timpul precis al actiunii, situatia politica, con-
ceptele si textele de lege intrate in dezbatere etc., pe de alta identitatile,
categoriile si derapajele de ,,rol social’, reactiile si motivatiile interi-
oare ale celor implicati in dezbaterea publica, fie ei jurnalisti, politi-
cieni, gospodine sau preoti, intr-o constructie cu dinamica acceleratad
si care contrazice, in mod voit, sistemele de ,verosimilitate” uzuale,
imediate, ale dramei si teatrului de tip clasic-realist. in plus, reductia
la maximum a plasei narative de protectie care ar putea lega secventele
intr-un lant cauzal strict linear ii induce spectatorului sarcina de a im-
bina aceste secvente concentrandu-se asupra jocului de destructurare
a discursurilor media, care lumineaza din diverse unghiuri chestiunea
aflatd in centrul dezbaterii ,, reprezentate”

Ceea ce, zic eu, in micropolemica mea cu colega de la Cultu-
ra, da exact esenta si farmecul acestei experiente spectatoriale e toc-
mai structura de colaj in care actorii sunt implicati nemijlocit, inca
din faza de investigatie (un punct comun, chiar daca de fiecare data
altfel rezolvat... structural, estetic si tehnic, al acestei propuneri si a
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altor proiecte similare, de la 20/20 sau Tigrul sibian ale Gianinei Car-
bunariu la, sa zicem, Capete infierbantate sau Sub pdamadnt ale echipei
Michailov-Schwartz). Miza implicérii spectatorului in dialogul cu tex-
tul reprezentatiei std, in cele din urma, in substitutia dintre tesatura
narativa, care indeobste faciliteazd receptarea dirijand-o din particular
spre general, si mecanica pseudo-dezbaterii publice, care duce treptat,
pas cu pas, catre climax: impingand spre derizoriul absolut insasi tema
de interes social si politic a dezbaterii. De aici si exceptionala scena a
crizei colective de ras a participantilor la talk-show (si ea autenticd, cu
atat mai dificil de reprodus scenic).

Nu cred ca, in aceast proiect, ori in altele apartinand aceleaisi
directii, ,0 documentare succintd” si eliminarea conflictului fac parte
dintr-o ,retetd” unica de compozitie dramaturgicd. Mai intai de toate
cd nu avem totdeauna proiecte de teatru documentar. Mai apoi, dupd
stiinta mea nu e vorba, de cele mai multe ori, de o documentare super-
ficiala: dimpotriva, avem de-a face cu un proces de duratd, cu inter-
viuri, documentare istoricd, culegere de povesti deviatd si experiente
personale etc., la care participa intreaga echipa. Situatiile propriu-zise,
ca si propunerile de proiect ori structurile textuale sunt dintre cele mai
diferite. Aici, in incriminatul Rogvaiv, conflictul se instaleazd nu in si-
tuatia dramatica (cata vreme nu existd un suport narativ propriu-zis) ci
intre cele doua paliere pe care e ordonat subiectul, cel personal, uman,
si cel al reprezentatiei mediatice, care-o ia razna pe masura ce specta-
colul avanzseaza.

X mm din Y km (2011) al Gianinei Carbunariu e, ca sd contra-
pun un exemplu oarecum extrem, cu totul alt fel de constructie textua-
14 decat mai vechiul 20/20 (2010) si, in pofida faptului cd se lucreaza cu
aceeasi echipd, e — structural si strategic — complet diferit de culegerea
fictionalizatd de legende urbane din Tigrul sibian (2012), in care rea-
litatea si oniricul ajung sa se incalece si sa se comenteze reciproc, sub
semnul unor invariante de mitologie urbana in plina stratificare.

In cel dintai proiect, cele cateva pagini din dosarul de securi-
tate al lui Dorin Tudoran sunt lasate sa functioneze exclusiv ca sursa.
Textul reprezentatiei e transformat intr-o permanentd negociere spa-
tiald-situationald, prin deplasarea in diverse unghiuri ale silii, prin-
tre spectatori, a grupului de actori care reinterpreteaza, mereu in alta
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»cheie” , una si aceeasi scend din biroul responsabilului cu cultura ,,pe
Municipiul Bucuresti”. Miza majord a esteticii textuale e, si de aceasta
data, la spectator, catd vreme fiecare schimbare de unghi aduce dupd
sine si o schimbare actantiald: actorii nu-si pastreaza, ci isi redistribuie
aleatoriu pozitiile ,,de rol”, iar micronaratiunea repetitiva e reinterpre-
tata de fiecare membru al publicului. Acesta devine astfel un partici-
pant direct, prin renegociere de conventie, la constructia de discurs,
intr-un crescendo exasperat-empatic.

Cu totul alta e structura textuald in 20/20, in care jurnale, in-
terviuri, marturii inregistrate video, scrisori din tara si din strdinatate
sunt organizate ca episoade dialogic-complementare, de reflectie cu
privire la evenimentele tragice de la Targu-Mures: momentul trauma-
tic al istoriei recente, din primavara lui 1990, cand romanii si maghiarii
au fost impinsi pe pragul unui razboi interetnic. Aici, conventia pleaca
de la spatialitate, spectatorii inconjurdnd cercul central in care sunt
plasati actorii. Aceasta conventie de baza se negociazd cu spectatorul
intr-una dintre primele scene, in care jocul de copii cu mingea, in-
titulat ,térile”, functioneaza ca o cortina ludicd cu referire directd la
multiculturalitate si comunicare - fie ea imediatd sau mediata. Episoa-
dele marturie, bazate pe documentarea directd, de teren, sunt dublate
si ordonate paradigmatic in jurul unui episod central, fictional, in care
doua familii de vecini din acelasi bloc, una romaneasca si una maghia-
rd, se viziteazd si incearcd sa comunice politicos-ceremonial, chiar in
miezul evenimentelor evocate de spectacol. Aceasta insolitare hic et
nuc a episodului fictional induce spectatorului o tensiune particulara,
conflictual-reflexiva, intre cAmpul imaginar nonfictional si cel fictio-
nal: intre reprezentatie si contextul extrateatral, istoric si omenesc, pe
care aceasta vrea sa-1 evoce si reconstruiascd. Pe de altd parte, multi-
plele sarcini inceplinite de actorii romani si maghiari, ca si combinatia
lingvisticd in care sunt compuse si interpretate episoadele, solicita la
maximum capacitatile spectatoriale de renegociere a conventiei, ca si
de deconstructie-reconstructie a semnificatiilor.

In schimb, in cazul Capetelor infierbantate (Michaela Michailov
si David Schwartz), in care sunt utilizate interviuri din diverse peri-
oade cu participanti directi sau cu comentatori ai evenimentelor din
iunie 1990, din Piata Universitatii, conflictualitatea se degaja tocmai
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din succesiva repovestire, din perspective diferite, a unora si aceleasi
evenimente, din ciocnirea subiectivitdtilor care se obiectiveaza (prin
intermediul actorului, Alexandru Potocean, exceptional) intr-o noud
perspectivd, cea a spectatorului. Mecanismele manipularii sunt astfel
demantelate, printr-o permanenta interogare suspicioasa a reflexelor
de aparare si autoaparare ale fiecdrui personaj in parte, cheia goffma-
niand’? fiind, de aceastd dati, in mana actorului care se va transfor-
ma de la episod la episod. Spectatorul ,va lucra’, la randul sdu, pentru
productia de semnificatie, pe cel putin trei paliere: din pozitia inter-
vievatorului imaginar cdruia i se adreseaza raspunsurile monologate
ale personajelor reprezentate, din pozitia distantat-criticd indusd de
identificarea cu personajul, prin intermediul actorului; si, in fine, din
pozitia de interpretant (in sensul dat de Peirce termenului’’) care re-
construieste episodul istoric al conflictelor de strada din 13-15 iunie
1990, din Piata Universitatii, in functie de propria experienta existen-
tiald si/sau livresca.

Total diferit, in Sub pdmant, apartindnd aceleiasi echipe de
bazd, dar cu un grup mai mare de actori-coautori, strategia textuala se
schimbd, spatiul social al Viii Jiului fiind evocat printr-un sir conjugat
de monoloage culese de pe teren si ordonate aparent aleatoriu, dar ca-
re-si contin fiecare propria atmosfera si propriul crescendo. Episoadele
sunt legate unele de altele prin scurte momente muzicale live, interpre-
tate de actorii care se servesc de obiecte din cele mai simple: scaune, si
cuburi de pe scend, un fluier, cateva sticle etc. Tensiunea conflictuald e
produsa aici prin recontextualizarea situationald si narativa — istorica
si spatiala - la care e obligat spectatorul prin intermediul empatizarii
cu mediatorul-actor, mereu el si mereu altul. Destinele din interviurile
monolog nu sunt nici obiect, nici subiect, ci, prin intermediul lor, spec-
tatorul isi constituie tema-obiect, Valea Jiului, privita dinspre azi spre
ieri si invers. In cazul acesta (oarecum mai strict dect in cel al spec-
tacolului cu 20/20, unde spatiotimpul constructiei textuale era alcatuit
dintr-o subtild combinatie de document si fictionalizare situationala,
care sd dea unitate intregului), cred ca functioneaza explicit opozitia

72 cf. Erwing Goffman, op. cit.

73 C. S. Peirce, Semiotic and Significs: The Correspondence between C. S. Peirce and Victoria
Lady Welby, Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis, 1977.
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ficuta de Jane Turner - inspirata de teoria Juliei Kristeva’* cu privire
la ,non-loc” in teatrul modernitatii tarzii — intre comunicarea teatrald
mimetica si cea diegetica:

Sunt de pdrere ca teatrul diegetic oferd spectatorului un ,loc” ex-
periential deosebit care submineazd experienta spectatoriald nor-
mativd in interiorul unei lumi naratoriale care nu este coerentd si
cere astfel spectatorului sd ia decizii si sd reflecteze asupra noti-
unilor perceptuale referitoare la timp, spatiu si realitate.[trad.n.]”

In toate cazurile pomenite mai sus, textul dramatic, indiferent
de structura, inceteaza, in buna masura, sd mai fie DOAR suport pen-
tru interpretarea actualizanta care e textul reprezentatiei in spectacolul
estetizant, fie el realist sau baroc, cu care e obisuit publicul romanesc
fidelizat (cand nu de-a dreptul captiv). Incd din zona de elaborare, tex-
tul dramaturgic e imaginat de echipa producatoare ca o strategie co-
municationala deschisa, cu mari elipse improvizatorice care sé lase loc
la multiplele provocari interpretativ-contextuale atét ale reprezentatiei
in ansamblul ei, cat si ale spectatorului (individual si colectiv) cu care
reprezentatia se va confrunta de fiecare data altfel. Faptul cd majorita-
tea acestor proiecte cu mizd activa, social-politicd, isi propun dialogul
cu publicul la final nu e nici accident, nici moda. Proiectele sunt de cele
mai multe ori - chiar dacd nu sunt construite neaparat site specific — sd
se intoarcd in comunitétile din care, inspirational, au plecat - si abia
apoi sa circule in alte comunitéti, in care sensibilitatea fata de tematica
proiectului justifica generalizari, dar si particularizari anume.

Asta si face mai degraba disconfortantd circulatia unui ase-
menea tip de teatru in contextul unor manifestari festivaliere in care
dominanta selectiei e una bazatd pe productia curenta a institutiilor
publice, inca centrata pe ,capodopera” cu pretentii estetice universa-

74 Julia Kristeva, ,Modern Theatre Does Not Take (a) Place”, in Mimesis, Masochism, and
Mime, Ed. Timothy Murray. Michigan, 1997, pp. 277-281.

7> Jane Turner, ,Diegetic Theatre as a ‘Place’ for the Theatricalised Spectator”, in Platform,
Vol. 6, No. 1, Spectatorship and Participation, Royal Holloway, University of London,
2011, p. 28. [Orig. ,Diegetic theatre, I argue, offers the spectator a different experiential
»place” that subverts the normative viewing experience by placing the spectator inside a
narratorial world that is not coherent and thus requires the spectator to make choices and
reflect on perceptual notions of time, space and reality.”].
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liste. Si asa s-ar putea si explica si reactiile adverse, intdmplatoare sau
de durata, ale unora sau altora dintre criticii de intampinare, ale céror
orizonturi de asteptare cu privire la structura dramatica sunt, inevi-
tabil, contrazise ori scurtcircuitate de strategiile estetice — dar si strict
comunicationale - ale actului teatral cu dimensiune critica.

Cred, insa, cd procesul de maturizare si absobtie sociala a tea-
trului cu implicatie sociald si politica e bazat, intr-o masura esentiald,
pe participatia textuald a actorului, pe capacitatea sa de a interactiona
cu temele, subiectele si... subiectii (acolo unde existd si dimensiune do-
cumentard), dar si cu spectatorii vizuti ca persoane individuale dar si
ca grupuri potentiale. Actorul devine astfel - nu in detrimentul, ci in
beneficiul scriiturii si regiei, ambele concepute ca procese de construc-
tie in fond colectiva si unitard, nu ca activitati separate, limitate in timp
si spatiu — coautor al propriei sale textualitati.
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E TEATRUL ROMANESC UN SERVICIU PUBLIC?
MARGINE SI CENTRU

Mult inainte ca moda Capitalelor Culturale Europene sa fi pa-
tuns in Romania prin ,vama Sibiu”, undeva prin 1994, am intrat in
contact cu ceva care se chema, pe atunci, in Marea Britanie, City of
Drama. Pe scurt, Consiliul Artelor (un alt fel de Minister al Culturii)
desemna anual, in urma unui soi de vot public bazat pe criterii de coe-
renta a programului, de prestigiu si de logistica municipala, o capitald
provinciald sau un oras mai mic pentru a fi, timp de douasprezece luni,
gazda unui festival cursiv, in principal de teatru (britanic si internati-
onal), caruia i se asociau insd, complementar, muzica, dansul, artele
plastice, etnografia ori cinemaul. O sarbatoare continud, pentru a carei
finantare se stabileau complexe relatii de parteneriat public-privat, sub
un management unic, specializat, cu servicii logistice care functionau
doar pe parcusul desfasurarii evenimentului, si care erau sustinute de
un impresionant numar de voluntari de toate varstele. Erau implicate
- ca gazde, ca parteneri de turneu sau ca producatori asociati — mai
toate spatiile de spectacol, conventionale sau neconventionale, de la
salile traditionale la universtdti, licee, muzee, galerii de artd, malluri
ori simple cafenele. Se petrecea astfel o deplasare constienta, sistemati-
cd, programaticd, a centrului interesului ,,teatral” dinspre Londra catre
margine. Ori, mai corect spus, o recentrare, daruita atat publicurilor
cat si productiei locale, printr-un tiraj bogat, divers, policrom, stimu-
lativ, de productie culturala venitd de peste tot si de pretutindeni.

Intr-un fel, exemplul de mai sus ar putea servi drept punct de
plecare distantat, senin, intr-o discutie serioasa, neconjuncturald, goli-
ta de prejudecati, cu privire la raporturile dintre orasele provinciilor si
capitald. As parafraza o replica a lui Albee din Zoo Story, care se potri-
veste perfect acestei proceduri: cel mai sdndtos mod de a ajunge intre
un punct si alt punct e sd faci un larg ocol (de reflectie).

PRELIMINARII

Nu mi se pare deloc relevant sd repetam truisme despre faptul
cd, din vreme in vreme, in provincie se produc - accidental sau con-

169



centrat — spectacole mai interesante, mai curajoase ori pur si simplu
bucurandu-se de mai multa faima decat media productiilor bucureste-
ne. Inci de pe la inceputul secolului XX s-au produs asemenea discutii
(stagiuni mai consistente la nationalele din Iasi, din Cernauti ori din
Craiova, in raport cu cel de la Bucuresti etc.), care pareau de fiecare
data justificate dar, pe termen lung, s-au dovedit complet sterile.

Siapoi, azi si aici, curajos fatd de ce? Interesant in raport cu cine?
Mai putem sa ne raportam, in acest moment, la un canon, la o estetica
teatrala unitard, care sa faca asemenea judecdti cat de cat viabile (era
sa zic ,legitime”)? Orice judecata criticd cat de cat pertinenta isi poartd
cu sine un orizont contextual anume, un inventar complex de estetici
functionale si abia, apoi, o axiologie... Ori vorbim doar de tehnici de
management si constructie a imaginii?

As lua-o, deci, prin ocolul sus-amintit, de la demontarea unui
consens romanesc ipocrit, acela ca productia teatrald e un serviciu pu-
blic. Spun ipocrit, fiindcd, nici un act de decizie - inclusiv semnatura pe
bugetele, cerute ori aprobate, ale institutiilor finantate din bani publici
- nu se intemeiaza, in mod, sincer, pe interogarea (cu scop modelator)
a relatiei dintre oferta de produs teatral si beneficiarul ei, spectatorul.

Institutiile de spectacol subventionate ce se adapostesc sub um-
brela ,,culturii” au de peste un secol una si aceeasi definitie: niste oa-
meni, artistii, salarizati sau remunerati pe contract individual, produc
un spectacol care face parte dintr-un repertoriu construit pe baza re-
unirii unor unghiuri mereu in miscare: prestigiul regizorului, fezabi-
litatea costurilor de productie, portretele robot — confirmate doar de
experienta preexistenta a managerului - ale celor cateva categorii de
public care vin, mai mult sau mai putin constant, la teatrul din orasul
sau de pe strada respectiva. Si cu asta, basta.

Fiecare dintre cele trei elemente ale triunghiului de mai sus e un
construct imaginar. Care, nu-i asa, uneori se dovedeste mai aproape
de realitate, alteori nu: ceea ce ramane, insa stabil, ba chiar imobil, in
acest algoritm, nu e nici prestigiul, nici costurile, ci pasivitatea absoluta
care compune portretului robot facut publicului, indiferent de palierul
de varstd, profesiune, interese de cunoastere, practica spectatoriala etc.

Ca sa fie, cu adevdrat, un serviciu public, institutia teatralad ar
trebui sd isi propuna, atat pe verticala cat si pe orizontald, o cu totul
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alta traducere a conceptului: un serviciu public, in cultura, este o per-
manenta cartografiere — intemeiata pe un set asumat de functii - a
beneficiarilor si artistilor de azi, a relatiilor existente ori posibile dintre
cele doud categorii, prospectandu-i si stimulandu-i atat pe artistii cat si
pe spectatorii de maine.

OBIECTE DE LUX FARA ACCIZE?

Defectul de perceptie - si conceptie — care std la baza imobilis-
mului politicilor culturale roménesti (iar teatrul nu e decit un spatiu
de maxima vizibilitate in acest context) este convingerea (batranicioa-
sd, semnaland un deficit grav in dezvoltarea culturii civice nationale)
ca faptele culturii sunt niste produse de lux, dar scutite de suprataxare.
Mai pe intelesul tuturor, biletul la teatru, la opera, sau la muzeu ar fi un
fel se substitut simbolic al bonului de casd dintr-o parfumerie, pretul
sau fiind mic pentru ca nu e ingreunat de accize, ba chiar e subventi-
onat in mare masurd de citre stat (adica de catre noi toti). Bunurile
culturale nu sunt ,,necesitéti’, nu tin de ,,cosul zilnic”, se poate trai — iar
milioane de oameni o si fac - fara sa pui in viata ta piciorul intr-o sald
de spectacol, fara sa asculti un concert, fara sa ai habar de Turandot ori
sa fi intrat in vreun muzeu de arta, istorie ori etnografie. Iar spectacolul
tot lux si distractie ramane, catd vreme actul subventiondrii e privit —
consecvent — ca un fel de ,,pierdere planificatd’, fara niciun alt beneficiu
palpabil, care sd se intoarca la buget...

Or, ca sa ma rezum strict la chestiunea teatrului, modelul de
gandire de tip pasoptist — cel a alfabetizarii unui public mic burghez
si al sincronizarii cu institutiile europene, fie si DOAR la nivel sim-
blic, prin intermediul unei ,distractii subventionate” - nu mai e nici pe
departe unul suficient. Nu c-ar fi ceva rau sau suspect cu ,,distractia”
insdsi. Ci, in primul rand, pentru ca obiectivele care legitimau acest
model, in primul rand cele legate de cresterea gradului de ,,cultura ge-
nerald” a populatiei urbane, ori de afirmarea unitatii si spiritualitatii
nationale/etnice etc. au devenit ori irelevante, ori insuficiente. Din per-
spectiva unor asemenea obiective, canonul ,,marii culturi” (nationald
si/spre universald) era unul de nezdruncinat, iar expunerea la ,,capo-
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doperd” era CALEA (unicd, indiscutabild) in drumul catre civilizatie,
progres si europenism.

Cum, spre deosebire de spatiul literaturii sau artelor plastice,
in spatiul artelor spectacolului modelul acesta nu a fost contrazis de
o contraculturd, independenta fata de stat, nici in interbelic, nici in
comunism, iatd cd am mai pierdut peste douazeci de ani conservand,
involuntar, pdguboasa viziune despre luxul neaccizat.

Nu, actele expresiei artistice, produsele culturale si, in cele din
urma, spectacolele de teatru nu sunt lux. Iar beneficiul lor social nu e
»doar” unul de stricta ,,ambogatire spirituald’, asa cum e el definit de
limba de lemn, de ieri si de azi.

MARGINE SI CENTRU

Faptul cd, uneori, unele spectacole de teatru produs in afara Bu-
curestiului sunt mai coerente, mai unitare stilistic si rezistd ,,nesifona-
te” o perioada mai mare decét cele din capitala are o explicatie mai de-
grabd simpld, catd vreme ne plasam in perspectiva unica descrisa mai
sus, a institutiilor de repertoriu. In primul rand, echipele de actori sunt
mai disponibile pentru efortul concentrat, empatic, de ,campanie’, ce-
rut de regizorii de prestigiu, iar acestora le face mare placere sa lucreze
in locuri in care timpul efectiv de pregitire a unui spectacol nu se li-
miteaza la cele (maxim) patru ore zilnice de repetitie pe care, si alea in
mare alergare, le ofera teatrele din Bucuresti. Asta e, deja, o banalitate.

In al doilea rand, respectivele echipe sunt, intr-un anume el,
mult mai motivate sa produca succese de critica, s fie selectate festi-
valuri nationale si internationale, tocmai pentru ca teatrul ca atare si
fiecare membru al distributiei sd isi atraga un plus de vizibilitate care,
in capitala, vine parcd de la sine, prin televiziuni, publicitate etc. La
Bucuresti, actorul aleargd constant dupa un ban in plus, la radio, in
telenovele, in reclame, la evenimente organizate in afara institutiei de
unde ia salariu, ori preda prin facultati de profil. Fara sd devina nea-
pérat o activitate secundard, actoria de pe scdndura nu mai are mare
lucru a face cu apostolatul conservat incd in conditia actorului din tara.

In fine, unele - putine — festivaluri din provincie au o mult mai
profunda (chiar dacé nu explicita, chiar dacd nu tocmai constient con-
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struitd) legatura cu ritmurile reale de viatd ale orasului, cu functiile po-
sibile ale unei politici culturale polistratificate, decat ofertele similare
din capitald, in cazul maximal Festivalul National de Teatru. Fiindca
filozofia care funamenteaza FNT foarte rar (si, iatd, cu sincope, nu cu
o linie de evolutie) a depdsit conditia dominanta de ,,showcase™: ,iata,
cam asta s-a facut in acest an in Romania”.

Nu cred ca e sanatos sd continudm sa ne raportam la teatrul ro-
manesc in termenii falsei dialectici margine-centru. Fiindcd, pe de-o
parte, ea e profund neadevarata, iar pe de alta parte e profund nedreap-
ta, lipsita de echitate. Cred ca, vazut in sfarsit ca serviciu public, teatrul
romanesc (dar si o multime de alte paliere ale expresiei culturale) ar tre-
bui sd beneficieze de o profunda (excesiv intarziatd) regandire a func-
tiilor, procedurilor si institutiilor sale, dintr-o cu totul alta perspectiva,
mai ales in ce priveste relatia cu publicurile si sistemele de finantare.
Initiativa limpede, consecventa activd, proiectul dedicat, constructia
de publicuri sunt tot atatia piloni care ar trebui asezati drept temelie
pentru a incuraja comunititile artistice diverse, traditional constitui-
te sau independente, din Bucuresti si de pretutindeni, sd-si orienteze,
sa-si stratifice si sa-si interactiveze mesajele, esteticile si oferta.

E nevoie, pentru asta (si mi se va spune si azi, cum mi s-a spus
si acum douazeci si unu de ani, cand am schitat prima legislatie de
reformare a institutiilor de spectacol, ca ,,suntem saraci” si ,e crizd”)
de o restructurare sincreticd a sistemului legal de finantare a actelor
culturii. Care sa incurajeze atat flotarea ritmicd a centrelor urbane pro-
ducdtoare de cultura de calitate, cat si deplasarea accelerata dinspre
subventionarea culturii ca ,,pierdere planificatd’, spre subventionarea
serviciului public eficient, indiferent de producatorul sau, de stat ori
independent. Stie cineva cand nu vom mai fi saraci? Dar cand nu “va
mai fi criza? E clar: teatrul e incd, pentru cine stie catd vreme, un lux.
Ieftin, deci dispensabil.

A propos: Stiti care e cel mai tare Teatru National din Romania?
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj. Stiti si de ce? Fiindca el incé (mai) are
natiune... Calamburul de mai sus, pe care-1 repet de fiecare datd cand
am ocazia, contine in nucleul lui unul dintre raspunsurile la intrebarea
din titlu. Dar, desigur, nu e nici pe departe singurul raspuns.
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Nu de azi, nici tocmai de ieri, in viata noastra
culturala - asa cum e ea reflectata in textele
aparute public, fie pe suport de hartie, fie online -
s-a insinuat incet dar solid un fel de neincredere,
daca nu de-a dreptul o stare de respingere, mai
surda sau mai vocala, cu privire la actul critic. In
teatru lucrul e mai vizibil ca oriunde altundeva,
chiar daca, din pricina ,masei" reduse a celor care
practica (sau ar dori sa practice) profesionist
exercitiul critic, ecourile acestei delegitimari sunt
mai degraba insesizabile in raport cu publicurile
propriu-zise.
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