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Cuvint 1nainte

A fi dramaturg inseamna a te simti copilul asupra caruia stau aplecate fetele pline
de fericire dar si de durere ale parintilor, ce te privesc cu admiratie, te conduc pe drumul
cunoasterii tainelor din primele clipe ale vietii si se dau in spectacol de la facerea lumii
incoace.

Umbra mastilor teatrale se pierde In negura vremilor. Evident ca formele initiale de
teatru diferd de cele actuale, ca si societatea moderna de cea arhaicd. Fenomenologia
teatrala este imensa, dar exista ceva propriu si teatrului de azi, si celui preistoric.

Teatrul nu poate fi redus la o banalitate institutionala, ce incepe cu garderoba, cu o
modalitate de comportare ca ,,in” si ,,la” teatru. Spectacolul are loc oriunde, in orice
conditii si oricind. El nu are restrictii, céci in calitate de personaje, actori si public la el
participd oameni de oricare rasa, gen, virsta, studii, dar si obiecte, papusi, animale, pasari si
reptilele dresate. Animarea teatrala atribuie caracteristici umane oricaror personaje.

Teatrul vietii iTnseamnd un comportament anume, cind in public sau chiar in fata
unei singure persoane, acum si aici, intr-o situatie dramatica pe fetele noastre apar
lacrimile si zZimbetul, cind tradim experienta unui eveniment, ce ne vizeaza personal, cind
jucam si ne dam 1n spectacol cu propriul destin si cu destinul altuia. Acesta se oglindeste in
teatrul scenic.

Teatrul are o virsta cel putin egalad cu cea a comunitatii umane. Cultura teatrald
pind la aparitia textului ritualic a fost nevorbitoare timp de milenii. Dar si atunci
reprezentatiile teatrale erau legate de nastere, initiere, maturitate, moarte.

Aceste prime reprezentdri ale fortelor naturii pe valurile carora suntem atit de mici
si nelnsemnati a nascut la primii oameni veneratia fatd de stihiile primare, fortele divine
care cirmuiesc lumea. Lor li se inchinau cerind protectie, aducindu-le ofrande, organizind
ritualuri si spectacole.

Putem vorbi de existenta in perioada de sélbaticie a unei culturi teatrale cu forme
primitive, o tematica preponderent vinatoreasca. Animalele constituiau nu numai obiectul
reprezentarii teatrale prin gestica si plastica umand, dar si luau parte la reprezentatii in
calitate de personaje aduse in jertfa sau cele in fata carora se aducea ofranda. Omul si
animalul-partener co-participau in calitate de actori in ritualul vinatoresc. Tot asa cum azi
se intamplda in Corrida. Viata comunitatii preistorice era parte la eternul spectacol al
regnurilor animalice. Putem vorbi de ritualuri si sarbatori teatralizate cu participarea
oamenilor si animalelor, pasarilor etc. Regalitatea umand era subliniatd de prezenta
umilitoare a regnurilor inferioare.

Iata de ce si astdzi exista teatrul animalelor cum ar fi cel in numele lui Durov sau
cel al mitelor, delfinarii, dresajul in circ si alte forme de teatru zoo sau acvatic. latd de ce
exista rodeo si corrida, torero si matadorul.

Teatrul primitiv timp de milenii a fost unul al primatelor. El ca si cel de azi are la
bazi un ritual cu inceput, sfirsit si eveniment, compozitie dramatica. In teatrul ritualic
comunicarea prezintd o succesiune de actiuni fizice cu gesticd si plasticd semnificativa,
simbolicd. Aceasta este organizatd intr-o anumitd consecutivitate dictatd de esenta
evenimentului, de evaluarea rolului obtinut in urma lui.
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Si oamenii civilizati impartasesc credinta celor primitivi potrivit careia obiectele si
fenomenele din natura ar putea fi nsufletite. Anume ea aduce in teatru magia. Trucurile
legate de transformarile imaginare ale obiectelor, de jocurile cu papusi sunt un domeniu
deosebit al teatrului. Ele ne impresioneaza si astazi in circ si in harzobul papusaresc.

Din perioada primelor documentari istorice ale civilizatiilor umane gisim marturii
despre manifestari teatralizate, ritualuri, sarbatori ale triburilor, regilor, faraonilor.
Insemnele lor se gisesc pe locul asezarilor, gradistilor, in care in mod sigur se afla
ramasitele unui templu sau jertfelnic.

Marturii despre cladiri teatrale sau alte locuri special amenajate pentru
reprezentatii spectaculare in epoca arhaica, homerica, egeiana sau pelasgica nu s-au gasit.
Mai ales ¢ eucumena indoeuropean se afla de mii de ani sub apele Marii Negre. In aceste
perioade a avut loc un intens proces de formare a mitologiei si cosmogoniei cristalizata in
credinte moderne, crestine, pagine, barbare. Ele au constituit bazele teatrului religios
arhaic, reminiscentele caruia le gasim si astdzi In credintele precrestine si drama populara
moldoveneasca. De aici Incolo a putut sa apara si teatrul laic profan si cult.

Cultul Soarelui consemnat la solstitiile de vara si iarna, cit si cel al Pamintului
sarbatorit la echinoxiul de primavara si toamnd, sunt atestate pentru prima datd in cultura
eucumenei indoeuropene, ramasitele careia s-au pastrat in vestigiile culturii Cucuteni de pe
podisul moldovenesc, datind cu mileniul VI inainte de Cristos. Din ea s-a alimentat cultura
hititilor, egiptenilor, sumerilor, arienilor, triburilor barbare grecesti, venite in zona Marii
Negre din muntii Ural s.a.

Antichitatea greaca include perioadele egeand (cretano-miceniand; mil. -1l
i.e.n.), ,homericd” (sec.XI-IX i.e.n.), arhaica (sec.VIII-VI i.e.n.), clasica (sec.V-IV 1.e.n.),
elenistica (a doua jumatate a sec. [V-sec.I i.e.n.). Reprezentatiile teatrale din cadrul
sarbatorilor dionisiilor sunt atestate la greci doar in perioada clasicd (sec. V-1V i.e.n.).
Incepind cu ea avem pastrate texte scrise de dramaturgi.

Viata comunitard a servit ca sursd de inspiratie pentru autori dramatici din
timpurile tribale. Pataraniile, snoavele, istoriile legendare si miturile erau povestite si
reprezentate semenilor, provocind risul si plinsul. Aceste doud reactii care conform
filozofilor antici deosebesc oamenii de celelalte fiinte si prezinta esenta actului teatral.

Initierea in teatrul vietii incepe cu strigatul nounascutului, aparitia primelor stari de
fericire si nefericire reprezentate de mastile care simbolizeaza teatrul.



Capitolul 1.

DRAMATICUL

Mimesis. Dramatism. Dramatismul catastrofelor, accidentelor, incidentelor si
patologiilor. Dramaticul sacral, realist, grotesc, fantasmagoric.Pofta de a scrie

dramaturgie
Mimesis

Mimesis inseamna a imita, a reprezenta lumea inconjuratoare, starea sufleteasca,
emotiva, fizicd a omului Intr-o anumita situatie. Aceastd imitare prin puncte, linii, cerculete
ale scrisului linear ,,a”, dar si culori, factura, figuri, costume, imagini, sunete, melodii,
vorbe de duh, plasticd, gestica, dans, masti de teatru... surpinde, este senzationala,
impresioneaza, trezeste imaginatia si stimuleaza fantezia. Este o notiune ce face parte din
grupul de cuvinte cu radacina ,,mim” : mimicd, pantomimd, a mima. Se refera la orice
reprezentare a realititii, nu doar la expresia fizica, artele plastice, muzici si cuvint. In
dependentd de mijloacele utilizate mimesisul formeaza principalele domenii de expresie si
de cunoastere, genurile de artd vizuale, muzicale, dramatice si literare.

Mimesisul se bizuie pe credinta orficd in forta magica a cuvintului si artei capabila
a imblinzi animalele salbatice si ,,a stramuta muntii”. Apare din dorinta de a ,,opri” clipa,
din dragostea fata de viata, de efemer... stare, neam, casa parinteasca.

Mimesisul reflectd relatia omului cu mediul ambiant, societatea si cosmosul. El
reprezintd firea omeneasca chiar atunci cind personajul uman lipseste, de exemplu, in
picturi peisajistice sau abstracte, fabule. Ele redau atitudinea si viziunea autorului sau
reprezintd omul prin personaje alegorice, care actioneaza omeneste.

Mimesisul reflectd o situatie, anumite circumstante, un eveniment, reprezentind
lumea in mod dramatic i emotiv. Rezultatul actiunii mimetice este crearea operei de arta,
care naste emotia.

Aceastd expresie artisticd a starilor interioare ale eroului, de provocare, dar si de
transformare a mediului existential, de reflectare dar si de reflectie, de reprezentare
obiectiva dar si subiectiva, documentara dar si fictivd, grotesca dar si fantasmagorica,
realistd dar si absurda, veridica dar si stilizata, estetizata, individualad dar si publica a unei
lumi unicale dar si comune, bizare, exotice dar si pline de banalitdti, agramate si savante,
guvernate de legitdti dar si de Intimplare a fost determinatd zeci de secole in urma ca
mimesis.

Mimesisul reflectd un anumit timp si loc, anumite probleme existentiale, scopuri si
mijloace, procedee si instrumente, cauze si efecte a solutionarii acestora, un anumit
socium, al unei natiuni. Si in acest sens aportul fiecarui popor si al fiecarui dramaturg in
reprezentarea mimetica a istoriei este unical.

Omenirea face teatru si scrie piese de mii de ani si o va face Incd milioane de ani
inainte. Si fiecare din dramaturgi va gindi si va formula gindurile sale in felul sau.



»Poetica” lui Aristotel, cea a lui Horatiu, a lui Bualo sunt carti de referintd pentru
un dramaturg. Lucrarile lui D.Didro, C.Stanislavskii, B.Breht, E.Zahava, P.Brook si multe
alte consacrate artei teatrale, actoricesti, regizorale 1i permit dramaturgului a-si intelege
creatia din punctul de vedere al interpretilor. Cum si lucrarile lui A.Losev pe problemele
estetice, ale lui A.Anixt care si-a pus scop a aduna tot ce au gindit despre dramaturgie si
teatru autori clasici sau filosofi ca E.Kant, F.Hegel sunt necesare a fi citite de dramaturg.
Intentia noastra este doar a expune o viziune proprie asupra dramaturgiei.

Dramatism

Cita semnificatie dramatica exista in natura...

Calendarul anual incepe cu moartea anului precedent. O moarte datitoare de viata,
dupa care urmeaza o perioada de noua saptamini. Aceasta asteptare este atit de chinuitoare
ca fiecare sdptamina a ei poate fi asemuita cu o luna de graviditate.

La finele acestor noud siptimini vine luna martie. In popor i se mai spune si
germanar, deoarece intreaga natura fitomorfa se transforma intr-o imensa maternitate. Tot
ce este capabil s creascd din pamint in aceastd perioadd naste si di in floare. Isi desface
corola visului. Dar tineretea vlastarelor este trecatoare. La sfirsitul primaverii apar primele
furtuni, tunete si fulgere.

Incepe o perioada de lupta si framintari, de ascensiune, ridicare spre cer, acumulare
de seva si cresterea rodului.

La finele ei rodiile parasesc crengile materne si iau drumul, pentru a-si gasi locul
in care ar germana la randul sau. Dupa plecarea lor copacul incepe a conserva seva, a se
pregiti de alt ciclu de vegetatie. Pamintul se riceste pentru a se odihni si a incheia anul
incaruntit de zapezi.

Astfel anul devine o zbatere, un zbucium dintre viatd si moarte, in care se
implineste un ciclu vital, destinul unui rod.

Orice piesa de teatru prezintd un destin, care poate fi asemuit cu acesta.

Dramatizmul catastrofelor, accidentelor, incidentelor si patologiilor

Circumstantele dramatice pun viata in pericol. Ele se amplifica de starile
atmosferice, catastrofele naturale (seceta, inundatia, cutremurul, furtuna, fulgerul, viforul,
virtejul, incendiul, inghetul, infectarea apelor, mutatiile genetice etc.).

Viata este pusa in pericol de accidentele tehnico-materiale, declansarea proceselor
tehnologice ireversibile, actiunea necontrolatdi a masinilor, jucariilor, ,rebeliunea”
computatoarelor, robotilor, incendiile statiilor de petrol, sondelor de gaz, accidentele
tehnice cosmice, aviatice, acvatice, de cale feratd, explozia substantelor toxice, statiilor
atomice etc.

Dramatizmul apare in incidente sociale, razboae de colonizare sau eliberare,
rebeliuni militare, revolutii, uzurparea puterii civile, ostilititi nationale, pogromuri,
confruntdri ale fanilor, grupelor criminale, demonstratii politice, sindicale, greve, spargerea
magazinelor, bancilor, caselor particulare, asasinarea etc.

Ele creeaza circumstantele exterioare ale fericirii i nefericirii eroului.
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Dramatice sunt si problemele interne, patologiile psiho-fiziologice Tnnascute sau
aparute ca urmari ale incidentelor sociale, accidentelor tehnico-materiale si ale
cataclismelor naturale, ce se manifesta in forma traumelor psihice, fiziologice ca pierderea
sau deformarile organelor corpului uman, a memoriei, simturilor gustative, de miros, a
vederii, auzului, motoricii...

Dar cea mai periculoasd stare patologicd este stdruirea in prostie, In necunoastere,
ireceptibilitate, cramponare, imuabilitate. Aceastd stare de blocaj spiritual este morbida.
Neacceptarea schimbadrii, neputinta de a vedea aspectele pozitive genereaza negativizm sau
pasivitate, neincrederea in progresul propriu si social, duc la crima, la suicid.

Comportdrile care denatureaza modul firesc de viatd sunt considerate pacate.
Crestinismul a numit zece cele mai grele pacate (omorul, furtul, preacurvia, idolatria,
minciuna...). Dar ele nu epuizeaza pe departe varietatea din codul penal si administrativ.

Dramaticul emotioneaza, creeaza mesajul artistic. Opera de arta este construitad ca
sa creeze si sa-l redea cat mai expresiv. Dar si perceptia publica cautd anume dramaticul,
care se manifestd in mod sacral, realist, grotesc sau fantasmagoric.

Publicul asteapta sa fie eroificat, iubit si aparat de artist, de dramaturg, care scriind
piesa de teatru, transforma cotidianul zilei de azi dintr-o banalitate intr-o legenda sau mit.

Dramaticul sacral, realist, grotesc, fantasmagoric

Pentru a-si afla destinul oamenii au folosit din timpuri preistorice ghiocul, o scoica
ovala, alba, lucioasa. Aceasta practica cerea o indeminare deosebitd, pe care o aveau doar
oameni initiati in tainele i misterele vietii — vrajitoarele, samanii, preotii, poetii. Cu timpul
acestia au inceput a prevesti soarta dupa liniile din palma, ochii omului, dupa zborul,
cintecul sau dupa maruntaiele pasarilor, dupa bobi, picaturi de ceara, cafea etc. Facultatea
magicd de a stripunge cu imaginatia necunoscutul si a prezice destinul se bizuie pe un
concept al destinului. Harul de a se descurca in caracterele oamenilor este considerat un
dar divin, o capacitate a celor alesi.

Aceasta forma de oglindire a dramaticului a fost si este 0 manifestare miraculoasa.
Ea include toteme, sculpturi din lemn si piatra, amulete, altare, oddjdii speciale, masti,
ornamente, incantatii, rugiciuni, ritualuri savirsite in taind, in templu, in piata sau teatrul
de linga el.

In perioada arhaica inspiratia dramatici a capatat formele laice a artelor profane,
iar in perioada clasica — formele artelor culte, sacre.

Sacralitatea presupune ca destinul omului se afla in mina divinitatii. Fiecare fiinta
este sortitd sd moara. Fortele care inconjoara omul sunt divinizate. Muritorii li se inchina,
le construiesc temple pentru a capata protectia lor, a-si spala pacatele, crimele savirsite fata
de apropiati si de sine Insasi. Ei stiu cd razbunarea divina va veni, dar nu stiu cind si cum,
circumstantele 1n care ar putea sa se Intdmple si spera...

Reprezentarile divinitatilor erau la inceput naturiste (cranii, gheare sau piei ale
animalelor rapitoare), pe urma — realiste, apropiate de formele §i dimensiunile naturale, dar
confectionate in lemn, ceramica, piatra, metal. Acestea cu timpul s-au detasat de forma
totemicd, reprezentind transferul calitdtilor protectorilor totemici catre oameni,
reprezentind deja fiinte umane cu cap de lup sau ghiare de urs, ca pe urma si creeze
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imagini alegorice ale divinitatilor in chip de om. lar ca acestea sa inspire groaza preotii
insistau pe construirea unor temple impunatoare, grandioase, in centrul cérora erau
instalate reprezentari gigantice ale zeilor.

Indiferent de forma mimeticd a divinului, acesta proteja sau provoca riscul
existential, drama personald. lar lupta cu circumstantele ostile insemna si lupta cu
divinitatile razbunatoare. Personajele capabile sa lupte cu fortele raului deveneau eroi. Ca
reguld, ei erau de provenientd semi-divind, reunind calitdti ale mamei muritoare si ale
tatalui zeu, cum ar fi Heracle. Oamenii au nevoie de divinitate atunci cind sunt slabi. Nu in
zadar se spune ca pentru moldoveni dumnezeu este ca mamaliga, 1si aduc aminte de el doar
la greu.

Situatia dramatica tratatd ca circumstantd din care personajul se poate salva
datorita efortului sau fizic si intelectual si nu a interventiei fortei divine constituie baza
mimesisului realist. Acesta prezintd viata in formele si dimensiunile apropiate de caracterul
lor obiectiv si explicabil. Datorita experientei sale, a cunostintelor, a potentialului sdu
intelectual eroul este capabil nu doar sa se ridice asupra prejudecatilor referitoare la fortele
sacrale, dar si sd inteleagd circumstantele reale ale situatiei dramatice, sd se comporte
adecvat.

Personajul realist asemeni lui Sherlock Holmes poate reconstitui din detalii un
eveniment, sa detecteze caracterul, statutul si tipul social al personajului antagonist, sa
dezlege o intriga, un mister.

Dar mimesisul prezintd nu doar eroi semi-divini sau cu important potential
intelectual, dar si personaje lipsite de puterea necesara pentru supravietuire in situatia
dramaticd, la care predomina -calitatile fiziologice. Grotescul inseamna asocierea
imaginativa a personajului uman cu cel animal, compararea, hiperbolizarea, minimalizarea,
simbolizarea, metaforizarea calitatilor oamenilor si animalelor. Mentalitatea i motivatia
lor este fiziologica. Imaginea lor este ginditd asa ca sa sublinieze caracterul animalic chiar
daca este ascuns sub sutana unui preot ca al lui Tartuffe.

Crearea unor personaje fantastice, care reunesc Intr-o fiinta fapturi diferite cum ar
fi centauri reprezentind jumatate cal si jumatate om, minotaurul — omul cu cap de taur,
sfinxul — leul cu cap de om, grifon — leu cu cap de vultur etc. si care nu se intilnesc in
naturd este domeniul fantasmagoric. El se refera nu doar la personaje, dar si la situatiile
create de acestea, de plasarea lor in locuri necunoscute cum ar fi ,,centrul pamintului”,
fundul oceanului, spatiul cosmic, dar si in viitor, modelind evenimente fantasmagorice ca
armaghedonul, rdzboiul cu extraterestri, ritualuri oculte intre oameni §i animale etc.

Fantasmagoria se bizuie pe animism, recunoasterea animalelor ca fiinte cu suflet si
pe conceptul entilehiei universale, care afirmd ca toate fiintele vii au o ratiune, simtire,
personalitate ca si intreaga naturd. lar destinul omului depinde de co-existenta armonioasa
a tuturor regnurilor.

La baza subiectelor fantastice de azi se iau descoperirile tehnico-stiintifice.
Personajele fantasmagorice sunt oameni ai viitorului, supra-oameni, humanoizi, clone,
supermani. Ei au calitati neordinare capatate in laboratoare stiintifice, datoritd unor solutii
chimice, socuri electrice, mutatii de ADN. Acestea le permit si zboare, si citeasca
gindurile, sa se teleporteze etc. Datoritd lor omul capita un potential intelectual si fizic
calitativ nou, care 1i permite sa iasd invingator din situatii ,,limita”.
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Modalitatile mimetice de sacralizare, realism, grotesc si fantastic sunt actualizate,
modernizate. Ele nu exista in forma sterild, purd, ci produc mixuri in forma unui realism
fantastic, documentar, grotesc sau sacral, a unei sacralitati realiste, grotesti etc. Realismul
este intr-o masurd documentar, documentat si documetal. Daca documentarismul pretinde
la naturalism, atunci realismul — la artistism, la o atitudine critica sau ideologica cum a fost
realismul socialist. Dar realist trebuie sa fie si absurdul farsoric, care prin exagerarile sale,
excentrica utilizatd exprimd un adevar. Absurdul este un realism aporic, al lipsei de
comunicare si al egolatriei. Cum si miracolul fantasmagoric este un realism imposibil si
conventional...

Destinul uman a fost intotdeauna in centrul artelor, iar din timpurile cele mai
stravechi a face artd inseamnd si a da cu ghiocul. Teatrul antic era si el asemanator cu
scoica. Una din partile deschise ale ei alcatuia amfiteatrul, iar cea de a doua — orhestra cu
scena. Aceasta scoicd imensa atunci si acum adund publicul la ,,scoala destinului”.

Pofta de a scrie dramaturgie

Dorinta de a face teatru, film sau alta creatie dramatica apare din reactia pe care
un actor sau o actritd o are la vizionearea unui reportaj despre soarta unui om si la care
exclama: ,,Vreau sd joc acest destin! Acesta este rolul meu! Acesta este eroul timpului
nostru!” Dupa care isi gaseste regizorul, producatorul, dramaturgul... si apare spectacolul.
Acelasi subiect inspira un regizor, facindu-1 sd exclame: ,,Vreau sa montez un spectacol
despre acest destin! Acesta este subiectul meu! Acesta este eroul timpului nostru!” Si
gaseste un producdtor, un dramaturg, actori, monteaza spectacolul. Aceeasi poveste se
intampla cu compozitorul, pictorul, coregraful, producatorul, dramaturgul.

A fi artist inseamna a avea atitudine, a fi cronicarul prezentului. A crea opere alese
de versuri, romane, roluri, spectacole, filme, picturi, modele vestimentare, ce vor marca
timpul si tara autorului. Vor impulsiona mentalitatea cetdtenilor §i dezvoltarea tarii.
Aceasta este slujirea artistica a Patriei, caci slujirea ei, cum spunea C. Stanislavskii, este
drumul spre fericire.

Daca dramaturgul sau actorul va astepta ca un regizor sa-1 ,,descopere”, are toate
sansele sa astepte degeaba. A fi artist inseamna a fi activ.

Cum un dansator face in fiece zi trenaj, pianistul exerseaza, pictorul deseneaza,
actorul observa caractere si le prezinta colegilor, asa si dramaturgul inventeaza situatii pe
care le povesteste prietenilor. In momentul naratiunii iti vin atitea detalii, rasturnari de
situatii, asocieri... Numai o nulitate se teme s nu i se fure cumva ideea. O idee strdina
poate fi doar profanatd, compromisa.

Nu poti fi dramaturg stind intre patru pereti in fata propriei imagini din oglinda.
Trebuie sa iesi printre oameni, sa iti atribui imaginile lor, manierele, sa te inspiri din ele,
sa-ti fie dor de reactiile lor de a se recunoaste in tine si a te aprecia. Un dramaturg este o
,,0glinda” mobila.

Imi plac caricaturile si parodiile la adresa mea. Au fost inspirate de mine insumi,
din asocierile pe care mi le-am propus si care au ,,prins” la public.

Este imposibil a fi dramaturg fard a-ti cultiva capacitatea de a observa si a
reproduce fizicul altor oameni, a le copia nu numai mersul, felul de a vorbi, dar si felul de

12



a gindi, a simti. Dar a le ,diviniza”, ,eroifica”, ,,maimutdri” sau a le ,fantasmiza”
moralitatea si spiritul este mai greu decit a copia o figura fizica, un tic. Dramaturgul este
un tip senzational, impresionist, dar si imagist si fantastic.

O creatie cultd cere si un autor pe masurd. Pentru a avea o atitudine fata de o
spiritualitate este nevoie sd o ai pe a ta. lar aceasta de la urma ar trebui sd fie mai bogata
decit a celor ,eroificati” sau ,,maimutariti”, cdci maimuta care ride de om este mai
desteapta decit acesta. Orice spirit §i orice moralitate meritd a fi luate in ris cind sunt
inculte, considerate fatale ori minunate, sau bune de urmat dupa cum merita.

Si cum de aceste ,,calitati” nu este lipsit niciunul din noi, spiritul histrionic nu va
muri niciodata, caci va renaste la momentul cind vom ride sau vom plinge, ne vom minuna
sau vom trece de noi Ingine.

Ca sa devii dramaturg este necesar sa rizi de tine insuti. Unul din testele de la
examenele de admitere l-as numi ,.candidatul in fata oglinzii”, dindu-i pretendentului
sarcina de a ride de sine insusi si de a lauda un contracandidat. Acelasi test ar putea sa-I
provoace pe candidat sd-si plinga de mila, sd se minuneze de sine sarutindu-si imaginea din
oglinda sau sa se invinovateasca.

Un dramaturg provoaca reactia publicului nu doar la spectacol, ci si la orice iesire
artisticd in public. Pentru a crea o situatie sau a salva alta, a juca un rol necesar unui
eveniment, unui ritual, fara care nu poate avea loc o datina, un eveniment monden, un
concert, un concurs sau o sarbatoare... Pentru a le ridica la inéltimea unui act artistic. lar
reactia publica la creatia lui nu se reduce la aplauze, huiduieli sau ticere. Ea este imediata,
spontana, necontrolatd, dar si de ,,bataie lunga”, ce da de gandit si revine dupa zile si ani.

Fiecare dramaturg este constient ca se da in spectacol, ca va fi interpretat si accepta
din start asta. Dar o face in felul sau.

Un autor se straduie ca piesa pe care o scrie sa fie cat mai echivoca si plind de haz,
aducind fabula la dimensiunile absurdului absolut.

Pe cand alt dramaturg, din contra, insistd pe imaginatia realistd, pentru a crea o
piesd cu o ,bataie” precisd, cu o interpretare cat mai univocd si un impact social de
moment.

Al treilea este ahtiat de zborul fanteziei redind istoriei alura unui mit, unei legende,
feerii.

Pe cind al patrulea mizeaza pe documentalism §i chiar naturalism, pentru a soca, a
epata prin vulg, adevar profan, atrdgind amatorii de ,,piparat”, de adrenalind, de miros urit.

Dar asa ori altfel dramaturgul vrea sa fie senzational, sd impresioneze, sa stimuleze
imaginatia spectatorului si s declanseze fantezia acestuia.

Pofta de a face artd porneste uneori de la aspiratia de a-si nvesnici numele in
istorie, de a deveni glorios, de a-si cistiga surse pentru viata. Dar adevaratul artist si
adevdrata operda de artd apare, cind acestea nu mai au importantd, ci din dorinta de a
schimba destinul poporului la care esti parte, a mentalitdtii contemporanilor tai, a
constiintei lor nationale.

Destinul artistului este o lupta cu propria egolatrie, cu propriul egoism si egomism
in numele interesului public si Intelegerii efemeritatii gloriei de moment, de scandal, de
mahala, de gascd. Adevarata glorie este cea ce formeaza constiinfa nationald si care
dainuieste atit timp cit existd natiunea si constiinta ei.
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Capitolul 1.
GENURILE DRAMATICE

Dramaturgia ca gen literar. Genurile dramatice, Tragedia. Comedia.
Drama. Feeria. Formatul genului dramatic. Dramatizare

Dramaturgia ca gen literar

Este una sa scrii poezii, povestiri si alta sa faci piese de teatru. Forma de expresie
nu este criteriul ce deosebeste genurile literare: liric, epic si dramatic. Genurile literare au
expresii atit versificate cit si prozaice, monologate sau de dialog. Esenta diferentierii lor
consta In pozitia autorului.

Lirica este subiectiva, o reactie, o reflectie de la persoana intii. In ea autorul este
prezent direct, isi exprima ideile, sentimentele, starile sufletesti asociindu-le cu cele ale
naturii, evenimentele sociale, anturajul, familia, iubita. In dependenti de obiectul de
referinta lirica este filozoficd, civica, de dragoste, peisagistica.

Manifestarile ei includ forme fixe ca pastel, gazel, glosa, sonet, elegie, epistola,
epigram, epitaf sau epitalam, ghicitoare, cimiliturd, dar si versul ,,alb” a-form. Formele
versificate au reguli de compozitie 1n care elementele au o anumita sonoritate, regularitate,
repetare a unui cuvint la sfirsitul frazei cum ar fi, de exemplu, epistrofa, pe care unii autori
le respecta iar altii — nu. Pentru a scrie poezie este nevoie de o muzicalitate inndscuta sau
studii muzicale.

Genul epic prezintd o pozitie detasatd a autorului. Epicul este obiectiv, are ca
principala modalitate de expunere naratiunea de la persoana a Ill-a, prezintd evenimente,
sentimente, idei si ginduri expuse cu ajutorul personajelor si actiunii lor. Din el fac parte
creatiile cu caracter narativ in proza sau in versuri (schita, nuvela, povestirea, balada,
romanul s.a.). Are caracter de grandoare, epopee, relateaza fapte de eroism reale sau
imaginare, cuprinzind diverse linii de subiect si personaje, o suitd de actiuni care se
caracterizeaza prin obiectivitate.

Epopeea, romanul, povestirea, nuvela, poemul eroic, basmul contin o situatie
dramatica, o fabuld n baza unui eveniment sau a unui sir de evenimente, o intrigd, o
peripetie, dialog. Dar asta nu le face piese de teatru. Un prozator valoros are simtul
situatiei dramatice, al personajului, maiestria dialogului. El creeaza fictiunea artistica la
baza careia se afla o compozitie dramatica.

Ceea ce deosebeste drama este faptul cd este scrisd de la persoana intii nu a
autorului, ci a tuturor personajelor incluse in actiune.

Daca pentru genul liric este destul a reprezenta lucrurile de la persoana intii si a fi
sincer, iar in genul epic — a povesti evenimentele de la persoana a treia cit mai aproape de
forma 1n care au avut loc in realitate, redind dialogul personajelor, atunci pentru a scrie
piese este necesar sd te transpui pe pozitia ,,eu”- lui fiecdrui personaj, sd construiesti
realitatea fiind ba copil, ba parinte, ba barbat, ba femeie, ba print, ba cersetor etc. lar
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pozitia ta de autor sd o manifesti prin construirea situatiei dramatice, pe care o vezi din
contextul fiecarui personaj in parte. Din perspectiva rolului acestuia.

Asta cere o experienta de viata, cultura literard, eruditie si cunoasterea legilor
scenice, pentru ca piesa sa fie interpretatd pe viu, ,,acum s§i aici”’, in public, In scena de
teatru. Spre deosebire de genul liric si epic drama este arta prezentului.

Multi incearca a scrie piese. Este un gen specific, destinat unui grup profesional al
oamenilor de teatru. Nu orice dialog sau monolog corespunde acestui gen. Pentru a crea o
piesa este nevoie nu doar de a cunoaste si a-ti inchipui viata personajelor, ci si sa o concepi
intr-o varianta scenicd, cinematografica, radiofonica, televizata...

Dramaturgii fara pregatire conteaza pe ajutorul actorilor si regizorilor, membrilor
grupului de creatie, care le sugereaza forme scenice si trec textul prin ,,sita” adevarului
vietii fiecarui personaj in parte, a cerintelor de producere si mediatizare proprii genului de
artd dramatica. Dupa asemenea testare piesa adesea sufera o transformare radicala.

Pentru a scrie piese este nevoie sa ai o practica actoriceasca, sa cunosti procesul de
montare al spectacolului, dar si cel de exploatare al acestuia, de functionare al institutiei
teatrale.

Arta dramaticd presupune o capacitate de a personifica eroul timpului, a-i da
anturaj, a construi o situatie semnificativa in jurul lui, a o ilustra cu améanunte veridice, a o
dezvolta intr-un sir de evenimente, constituind un subiect, a o concepe intr-o varianta
dramatica dictatd de specificul institutiei de mediatizare, de tehnica de producere, de joc,
genul spectacolului, cerintele lui de exploatare si a-i da o forma artisticd de expunere a
fabulei, o stilisticd moderna, un sir figurativ si rafinament, un slang contemporan, o
mentalitate mondena.

Lirica, drama si epicul sunt genuri separate, dar se ajuta reciproc. Pentru a scrie un
roman este nevoie sa te pricepi si in poetica, si in dramaturgie.

Genurile dramatice

Autorii determind genul pieselor sale in mod diferit, ca de exemplu, ,,gluma”,
»comedie lacrimogena”, , miracol”, ,misterie”, ,,drama istoricd”, ,,drama familiarad”,
,,catastrofa Intr-un act” etc.

Clasificarile genurilor dramatice sunt specifice in dependenta de traditia teatrala,
de diverse principii luate la baza. Putem intilni clasificari ale pieselor si scenariilor de film
in cele de razboi si pace, de iarnd si primavard, vara si toamna, de copii si de tineret,
scolare, de familie, biografice, istorice, romantice, mistice, de aventuri, western, thriller,
criminale, politiste, detective, psihologice, fantastice, erotice, melodrame, musicale,
sportive, documentare, in desen animat, de popularizare a stiintei etc. Sunt clasificari ce au
la baza si mijloacele artistice de expresie, ca de exemplu, cele de estrada.

Aristotel numeste doud genuri de baza ale piesei si ale spectacolului: tragedia si
comedia. El le leaga de capacitatea omului de a ride si plinge. Reactia patetica de ris sau
plins vizeaza atitudinea in formele ei extreme.

Deosebirea dintre aceste genuri constd dupd el in faptul ca tragedia incepe cu
fericire si se termind cu nefericire, iar comedia incepe cu nefericire si finalizeaza cu
fericire. Tragedia este o manifestare a starii afective, care duce la groaza si catarsis sublim,
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iar comedia este manifestarea grotescului, a asocierii situatiei dramatice cu calitati
fiziologice, un comportament josnic.

Impunerea unui anumit patos (tragic, dramatic, comedic, feeric, pamfletist, satiric,
farsoric etc.) este determinatd de atitudinea civicd a dramaturgului, echipei de creatie a
spectacolului fatd de problema abordata si atitudinea cetiteneasca la care se doreste sa
ajunga publicul in urma viziondrii spectacolului.

Dar teatrul antic mai includea pe lingd tragedie si comedie drama si misteria.
Fiecare zi a Dionisiilor incepea cu un serviciu divin la templu, pe scarile caruia coruri de
copii condusi de profesorii de muzica interpretau ode consacrate divinitatilor ocrotitoare
ale orasului. Dupa care ordsenii se adunau la teatru. Iin programul oficial al Dionisiilor mari
din Atena anticd se jucau trei zile tragedii, trei zile — comedii, iar la finele fiecarei zile —
cite o drama satirica.

Drama continea montari mai mici ca durata, fard morti la final, cu dansuri, cintece
satirice, parodii. In drama eroul datoritd ratiunii reuseste si deznoade ,,nodul Gordian” al
conflictului, sd gaseasca solutionarea problemei fara a se jertfi.

Dupa reprezentarea dramei satirice, in intunericul serii si al noptii incepea orgia,
consacrata lui Dionis, ocrotitorul vitei de vie si culturilor agricole.

Orgiile misteriilor Dionisiace prezentau ritualuri sacre cu cintece si dansuri ale
mistereogogilor, menadelor, bacantelor. Un element traditional al misteriilor erau
procesiunile mascate. lar a doua zi sarbatorile lui Dionisos continuau din nou cu serviciul
divin, spectacole si orgii misteriale.

Traditia misteriilor antice Tncepe cu cele consacrate zeului Soare, lui Zeus
atotputernicul, dar si ale lui Zagreus, divinitate orfica, preluatd de greci sub numele lui
Dionisos.

Cilusarii moldoveni sunt cel mai vechi grup de mistereogogi populari, care se
considera cd aveau abilitatea de a lecui, a exorsa. Traditional ei constituiau un grup impar
din treisprezece sau mai putini misteriogogi, care se refugiau in padure, intr-o pestera sau
un templu retras, unde practicau exorcismul, acrobatii, lupte, ritualuri oculte si dansuri,
unele din ele reprezentind ritualuri vinatoresti, subiecte mitice si comedice. Misteriogogul
care nu cinta era medium. I se mai spune ,mutul”. El doar scotea sunete, care erau
interpretate de ceilalti ca mesaje trimise de duhurile care il stapineau.

Se credea ca starea de extaz 1i aratd partcipantului la misterii viata de dupad moarte.
Misteriile contineau practici de exorcism, in care misteriogogii scoteau raul din oameni, i
lecuiau de boli, de farmece.

Cailusarii apareau in public de sarbatoarea rusaliilor, facind ritualuri de exorcism si
reprezentatii pind la solstitiul de vard. Sarbitoarea sinzienelor este si timpul misterelor
ielelor, care la fel constituiau procesiuni impare la numar ce dansau hore, sarind in aer,
»arzind” pamintul sub picioare. lelele erau indepartate doar de usturoi si pelin inflorit.
Aceste plante erau purtate in virful toiegelor calusarilor. Ielele purtau flori de sinziana.
Dansul ielelor era oprit doar de dansul célusarilor. Ielele si calusarii simbolizeaza si pina
azi in traditia populard frumusetea si eroismul.

Tragediile antice prezinta adesea mituri pelasge, tracice, preluate de greci,
transmise din generatie n generatie, de la un secol la altul, din epocile de glorie spre cele
de azi.
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Alaturi de misterele lui Zagreus 1n antichitate mai erau celebrate misteriile
eleseice, ale Persefonei, aparute din misteriile Demetrei. Misteriile eliseice ca si cele
dionisiace erau sarbatorite de doud ori pe an. Toamna se organizau misteriile mari, iar
primivara — misteriile mici. In cadrul misteriilor eliseice era celebratd si divinitatea lui
Dionis. Sacerdotiul eleusin era transmis ereditar. Preotii care oficiau misterele erau:
Hierofantul (preotul suprem), Daducos (purtatorul facliei), Hierokeryx (crainicul sfint) si
Epibomios (preotul celebrant). Initierea in cult se facea prin ceremonii tainice de purificare
si rostirea unor formule magice. Ca participanti erau admisi initial doar cetédtenii orasului,
mai tirziu cercul adeptilor s-a extins si au fost inclusi toti cei devotati cultului Demetrei si
ritualurilor sale.

”Marile Mistere” aveau loc toamna, timp de noua zile, incepind cu cea de-a 15-a zi
a lui octombrie si comemorau coborirea Persefonei in infern pentru perioada pe care era
obligata sa fie alaturi de Hades.

Participantii la Marile Misterii eleseice isi anuntau cu mult timp inainte venirea,
isi asumau cheltuieli insemnate din cauza animalelor destinate sacrificiilor si erau obligati
sd posteasca Tnaintea procesiunii timp de noua zile.

Traditia reprezentatiilor teatralizate organizate in fata templelor ridicate in cinstea
zeilor a fost preluatd de biserica catolicd, care organiza misterii in pietele din fata
catedralelor crestine. Interzicerea lor a marcat sfirsitul evului mediu. Subiectele misteriilor
au inceput a fi jucate de papusari in preajma sarbatorilor religioase de Craciun si Paste.

in Moldova traditia ,,Irozilor”, a reprezentatiei populare consacrate nasterii lui
Isus Hristos, jucate de tineretul din sat prin curtile satenilor, s-a mentinut pind in secolul
XX.

Practica misteriogogica este si azi prezenta in cultul voodoo, la masoni, in secte,
in exorcismul religios, credinta 1n irational, supranatural, starea de trans extatic.

Interzicerea misteriilor teatrale a impulsionat dezvoltarea feeriei si dramei
fantastice. Astazi teatrul pentru copii si cel de papusi, dar si cel dramatic propune un
repertoriu impundtor de basme si povesti. Si nu doar de Craciun. Mitul laic §i misteria
populard au inlocuit in scena teatralda mitul si misterul religios. Feeria este bazatd pe
aceeasi stare de incintare, fascinatie in fata miracolului.

Incepind cu epoca luminilor si piesele lui D.Diro, drama a capatat alaturi de
tragedie si comedie forme de spectacole mari, o larga raspindire.

Astfel istoria artei dramatice a constituit patru genuri de baza: a) tragedia; b)
drama; ¢) comedia si d) feeria. Ele provin din starile de: a) sublim si catarsis afectiv, de
groaza; b) rationalism si catarsis intelectual; c) grotesc si catarsis satiric, de parodie; d)
miracol si exorcism.

Aceste stari sunt proprii nu doar piesei in intregime, dar si unor parti ale ei. Asta si
permite a produce in interiorul lor specificari, dar i mix genetic cum ar fi tragico-comedia,
farsa tragicd, drama fantastica etc.

Stilistica genurilor dramatice a evoluat timp de milenii in dependentd de curentele
artistice intrate in vogd. Dar aceste nuante nu au puterea de a schimba esenta acestor genuri
academice. Autorii au scris §i scriu in aceeasi stilistica si drame, si farse, si comedii, si
feerii.
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Tragedia

La 18 decembrie 2010 Mohamed Buazizi in semn de protest impotriva coruptiei
politiei si a comportamentului brutal al acesteia si-a dat foc. Actul sdu de suicid public a
devenit o tragedie personala, dar si al familiei sale, a concitadinilor si conationalilor, a
detonat guvernarea din Tunis. Tar dupa caderea acesteia si cea din Algeria, Egipt, Libia,
Emen, Marocco, declansind ,,primadvara araba” si democratizarea acestor tari.

Tragedia lui Mahamed Buazizi a adus la schimbari de destin pentru popoare
intregi.

La baza tragediei sta ritualul jertfirii. Acesta provine din perioada preistorica cind
zeilor 1i se aducea drept ofranda viata unui om. Herodot scrie ca dacii aruncau in suliti
oameni pentru a aduce mila zeilor. Cultul mortii la daci ii invata ca adevarata fericire este
pe tarimul celalalt, iar viata de aici este doar o pregatire pentru ea si acces la ea au doar cei
destoinici si neinfricati.

Orasele antice grecesti permiteau unui anumit numar de oameni sd cerseasca sau
detineau un numar de condamnati la moarte, pentru a-i aduce in jertfd in cazul unei
epidemii sau altei nenorociri in care aveau nevoie de ajutorul divinitatilor. Grecii preferau
sa jertfeasca divinitatilor criminali, iar moartea eroilor sa o pastreze pentru confruntarea cu
dusmanii.

Tragedia ca reprezentatie ia nastere in cadrul cultului orfic al lui Zagreus. La ea
participau oameni mascati cu piei de tap, purtind in miini toiege imbracate in iedera si foi
de vitdi de vie, avind la capit un manunchi de frunze de pelin, numit ,thyrsus”.
Misteriogogii, care organizau misteriile, purtau cununi de iedera in jurul capului si serpi.
Participantii la misterii beau o fierturd de cinepa si ciuperci. Misteriologii beau vin, iar
bacantele - fierturd de orz. In timpul misteriei avea loc o vinitoare ritualicd, in timpul
careia se dezmembau animale, devorindu-le carnea. Acesta ca reguld era un tap, ,.tapul
ispasitor” si prezenta jertfa adusd pe altarul divin. Participantii la orgii imbracau piei de
tap. Acestea erau, de fapt, masti-costum la fel ca si cele de ursi, capre sau cocostirci a
cetelor mascate de revelion, a reprezentarilor dramelor populare practicate in Moldova de
mii de ani. Menadele imbracate in piele de capre sau cerboaice, ajunse intr-0 stare de extaz
si frenezie datoritd combinatiei dansului si betiei, 1si pierdeau auto-controlul, strigind
excitate, se angajau in activitati necontrolate. In timpul misteriilor care durau citeva zile
misteriogogii le vorbeau partcipantilor despre moarte, viata de pe tarimul celalalt,
exemplificind cu mituri, reprezentate de cei mascati cu piei de tap, cdrora le spuneau
Ltragedos”.

Aceste reprezentatii la inceput erau in forma cintecelor corale, imbogatite pe urma
cu monologuri ale corifeului, iar ulterior — cu personificarea eroului. Dorinta cetatenilor
intregului oras de a vedea spectacolele a determinat constructia teatrului in zona apropiata
templului.

Cea mai veche tragedie, care s-a pastrat din antichitate, este dedicatd tot unui
eveniment ce a schimbat soarta a doud popoare - a grecilor si a persilor. Este tragedia lui
Eshil, Persii.

Tragedia prezintd istoria mortii unui erou, o moarte care marcheazd viata
comunittii, schimbind destinul acesteia. Tot asa cum pacatele casei regale din Danemarca
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au facut ca ea dupa moartea lui Hamlet sa cada fara lupta prada lui Fortenbrass. Sau cum
moartea lui Alexandru Macedon a dezmembrat cel mai mare imperiu din lume. Sau
moartea lui Burebista inspiratd de romani si orgoliile confederaliste ale triburilor dacice a
dus la destramarea Geto-Daciei unite. Sau cum moartea lui Cezar a salvat Dacia de invazia
romand. Moartea lui Stefan cel Mare a dus la Inchinarea Moldovei fard lupta Portii
Otomane de fiul marelui domnitor...

Istoria universald este plind de subiecte in care destinul tragic al unei persoane
devine hotarator pentru destinul unui popor.

Tragedia este genul care cheama la o schimbare hotaritoare, cardinala, care pune
eroul si autoritatile ,la perete”, in fata furiei poporului adus la limita, in fata pericolului
destramarii tarii, de lichidare nationala, de razboi, de exterminare.

Tragedia este si un act de suicid in public. Si Antigona, si Oedip, si Hamlet merg
constient pe drumul mortii, dar nu pot face nimic cu sine Insusi, cici durerea pierderii
tatalui (Hamlet), a fratilor (Antigona), a cetdtenilor rapusi de molima (Oedip) este atit de
mare ca prevaleaza peste instinctul de supravietuire. Si unica modalitate de salvare de
aceasta imensa durere, care le distruge psihicul, este moartea. Eroul ajunge sd o provoace,
sd o doreascd, sa o apropie, sa si-o inchipuie, sa o pregateasca, sa faca scenariul si chiar
repetitia ei si sd o infaptuiasca.

Tragedia este provocatd de pierderea persoanei dragi. Constientizarea propriei
vinovatii 1l dezaxeaza pe erou, 1l frange, 1l lasa fara sens existential, il dezonoreaza in asa
hal, cd unica modalitate de a scdpa de rusine 1i rdimine doar moartea. Decesul vine dupa
moartea spirituald, dupd ce este acceptatd. Moartea eroului este amplificatd de un sir de
morti. De exemplu, in Hamlet moare intii regele Hamlet-tatdl, Poloniu, Ofelia, Rozencrant
si Guildenstern, Laert, Gertrude, Claudiu si doar dupa ei — Hamlet-fiul. Ea poate surveni in
urma masacrarii unui sat, a decimarii unei legiuni, a exterminarii unui neam etc.

Eroii tragici sunt victime ale divinitatii, circumstantelor sociale, naturale si a
propriilor greseli. Eroul tragic este jertfit zeitatilor, nimereste intr-un accident, intr-o
catastrofa, indura chinuri din cauza circumstantelor nefaste survenite din greseala fatala, ce
ii provoaca un puternic sentiment de rusine, care il distruge pe interior. Moartea, spre
deosebire de deces, vine din noi, din ,,eu-1” nostru, In care este pornit procesul de
autolichidare.

Tragedia modeleaza un virtual act de suicid al eroului, pentru a provoca suicidul
suicigasului din noi, a ne opri de la savirsirea unei greseli analogice.

Conflictul tragic este lupta eroului cu mediul pe confruntarea erou - divinitate, erou
- societate, erou - forte naturale (cutremure, eruptii vulcanice, potop etc.), dar si cu sine
insusi (erou - propriul caracter). Tragicul are doud surse de provenientd — de situatie si de
caracter.

Eroul tragediei este exponentul unor idealuri nobile, se caracterizeaza prin
altruism, autojertfire, umanism, negarea instinctului de autosalvare si in acelasi timp este
credul si naiv. Pe cind personajul antagonist lui este pervers, perfid, crud si reprezinta zei
dusmanosi, o societate retrogradd, un mediu criminal, un tip profitor.

Tragedia apare in viata personajului sumetit in fata oamenilor si a lui Dumnezeu.
Greseala savirsita 1l lipseste de sinceritate, credintd si un destin onest.
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Locul actiunii tragediei este mitologic, cum ar fi Taurida, conventional — rai,
purgatoriu, iad sau reprezinta o tard retrograda intr-o anumitd epocd — Persia, Corint,
Venetia, Spania, Danemarca sau insasi Patria Intr-o perioada de declin.

Timpul tragediei este si el mitologic, cum este in Prometeu inlantuit de Eshil,
social - istoric (declinul republicii venetiene in Othello de W. Shakespeare, al monarhiei
persane — in Pergsii lui Eshil, al monarhiei clericaliste spaniole — in Sidul de Cornei),
conventional, general-uman (Orbii M. Meterlinc, Regele moare E. lonesco etc.).

Subiectul este construit pe trecerea de la fericire la nefericire. Evenimentul tragic
initial este unul magic, divin (ca de exemplu, prevestirea oracolului, a vrdjitoarelor,
aparitia umbrei tatdlui mort). Evenimentul conflictual este legat de o greseald savirsita de
erou (Oedip 1si omoara tatil, Romeo il omoard pe Tibalt, Macbeth 1l omoara pe regele
Duncan etc.). Eroarea, accidentul survenit din cauza ,,intimplarii”’, a unor conditii
neprevazute aduce eroul tragic la savirsirea crimei. Evenimentul culminant ii deschide
adevarul, constientizarea crimei (Oedip afld despre sacrilegiul savirsit de el, Hamlet
intelege ca este vinovat de moartea mamei, Romeo se sinucide linga sicriul Julietei,
Othello afla ca Dezdemona sugrumata de el este nevinovata etc.). Tragedia aduce jertfe pe
altarul adevarului si dreptatii. Moartea jertfei este urmata de moartea celui ce a jertfit-o.
Evenimentul de solutionare al conflictului survine din catastrofa eroului (Oedip din rege
devine cersetor, Hamlet moare lasind tara pradd lui Fortenbrans, Julieta se otraveste
vazindu-1 pe Romeo mort etc.). Evenimentul tragic final este neasteptat si reda invingerea
fortelor inumane (Capuletti si Montechi se impaca la sicriele copiilor, Oedip este slavit si
adorat de cetatenii salvati de molima, ,,padurea” il omoara pe Macbeth etc.).

Tragedia este divina, istorica, eroicd, anticd, greaca, elizabetana, franceza,
germand, clasica, romantica, neoclasicista...

Tragedia divind este axatd pe confruntarea eroului cu divinitatea, care i-a
predestinat soarta. Ca exemplu, poate servi Oedip rege al lui Sofocle.

Tragedia istoricad este axatd pe confruntarea eroului cu circumstantele istorice
(razboi, revolutii etc.). Ca exemplu de tragedie istorica, poate servi piesa Pergii de Eshil.

Tragedia eroica este axatd pe conflictul eroului cu prejudecatile mediului social.
Un copil sau tanar luptd cu hotararile nedrepte ale parintilor sau ale autoritatilor si este la
final eroificat de popor. Ca exemplu de tragedie eroica poate servi Antigona lui Sofocle,
Romeo si Julieta lui W. Shakespeare.

Tragedia anticd este scrisda dupa ,,calapodul” in care corul joacd in orchestra,
personajele sunt mascate, ridicate pe coturne, Statice si monumentale, folosind ,,diex
masina” etc. Ea include prologul, parodul, trei - cinci episodii, stasimele corului, exodul lui
si epilogul.

Tragedia elizabetana este scrisd pentru teatre de tipul ,,Globus” lipsite de scaunele
parterului, cu loje, cu avanscena, cu doua niveluri ale scenei si decor sumar, uneori redus la
inscriptii. Ea include un prolog, cinci acte — primul pentru expozitie, al doilea pentru
declangarea conflictului, al doilea si al treilea — pentru dezvoltarea actiunii, al patrulea —
pentru culminatie si al cincilea — pentru solutionarea conflictului si final.

Tragedia clasicd si neoclasica (italiand, franceza, germand) este scrisd pentru
teatrul ,,cutie magicd”, cu interioare in scena, decoruri, fondaluri pictate, figuratie, statisti,
maginarii de efecte, un conflict psihologic interiorizat etc.
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Tragedia romanticd largeste personajele conflictogene introducind divinitati
pagine, personaje fantastice cu care lupta eroii ajutati de divinitati crestine. Locul real este
complementat cu spatii conventionale sau cosmice si ,,magii”.

Tragismul este propriu tuturor genurilor de arta si literaturd, fie ele lirice, epice,
monumentale, picturale, muzicale, coregrafice, subiectelor detective, a filmelor de groaza,
oroare, filme politiste, cronici etc. El poate surveni in mod neasteptat intr-o farsa sau
comedie, creind un amestec de farsa tragica sau comedie tragica etc.

Este important sa constientizdm necesitatea revenirii la genul tragediei intr-0
modalitate moderna de teatru. Sa scriem piese pe care cu constiinta curatd am putea sa le
numim tragedii ale zilei de azi.

Istoria a ,,anulat” tragedia ca gen 1n cele mai singeroase dar si rationale secole ale
sale — XIX si XX. Dar tragedia va renaste in literatura dramatica a mileniului trei. Ea este
prezentd in teatrul vietii de azi, In accidente tehnice, sociale, politice, ecologice, in sinul
teatrului ritualic, unde se manifesta prin forme extatice, socante acte de violenta, rebeliune,
suicid colectiv, eutanasie, jertfire, a decesului nefiresc, neasteptat, pretimpuriu etc.
Posturile si redactiile de stiri cautd evenimentele tragice. Reportajele lor devin uneori
adevarate ,,manuale” criminale. In aceasta avalanga de tragedii ,,telegrafiate” si ecranizate,
vor aparea si tragedii scrise pentru teatru. Anume ele vor pune accentul pe mecanismul
psihologic al mortii, al eutanasiei. Tragedia teatrala spre deosebire de versiunile ei
cinematografice va aborda conflictul interior al eroului tragic, rusinea savirsirii pacatului si
coruptia legii. Caci pacatul apare acolo unde doarme legea.

Tragedia va reapare cind subiectul dramatic va fi vazut din optica personajului
hotarit sd moara, a unei probleme ce poate fi solutionatd doar prin jertfa. Tragedia atestd
moartea unui tip de oameni, de o anumita facturd psihologica, formatie ideologica. Cum ar
fi, de exemplu, ,,homus sovieticus”. Ea este, dacd vreti, un bocet al dramaturgului la
mormintul unei epoci, reprezentata de eroii acesteia. Este necesara publicului, care vine la
reprezentarea ei, pentru a-si deplinge parintii.

Tragedia cere schimbari calitative, rezolvarea radicala a unei probleme, taierea
unui ,,nod gordian”. Cum ar fi eradicarea coruptiei, a furturilor, in varianta lui Vlad Tepes
prin adunarea tuturor hotilor, cersetorilor intr-o inchisoare si incendierea ei. Sau securizarii
hotarelor Uniunii Sovietice prin deportarea in masa din Basarabia in preajma declansarii
razboiului cu Germania...

Fiecare tragedie este ,,sfirsitul lumii” si ,,judecata de apoi” ale eroului, este o piesa
apocaliptica, caci prezintd moartea unei lumi, fie ea personala. Dar care intr-un mod
alegoric sau simbolic este asociatd noud, celor de azi, cu toate ca eroii ei pot fi strimosii
nostri de mii de ani in urma.

Dramaturgia moldoveneasca este plina de comedii, drame, povesti feerice si este
lipsitd de tragedii. Tarile care au dat culturii tragedii, au dus-o destul de bine ulterior, dar si
acum au un nivel de trai mai bun decit al stranepotilor atlantilor.

Ma intreb cu toatd naivitatea: ,,De-ar scrie tragedii, ar duce o viatd mai buna si
moldovenii?”
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Comedia

Daca tragedia anima personajul, ridicindu-i spiritualitatea pind la lupta egald cu
divinul, comedia, din contra, scoate in vileag calitatile josnice ale omului. Astfel apare
grotescul, care si prezintd o simbioza figurativa a proprietitilor umane si a celor animale.
Personajul comedic are caracteristici sau intentii, ce se asociaza cu caracteristicile si
intentiile fiziologice animale, dar nu este un faun. El este indaratnic ca un tap, urit ca o
broasca riioasd, incapatinat ca un magar etc. Acest caracter fiziologic al comedicului este
atestat in procesiunile falice, ce aveau loc la orgiile din cadrul sérbatorilor dionisiace.

insési notiunea de comedie este descifratd ca ,.cintecul betivilor”. ,,Komos”
insemna 1n greaca antica petrecere vesela.

Comedia apare in antichitate din sarbatori agricole. Este bazatd pe observarea
satiricd, zemflemistd a realitatii. Comedia antica greacd a avut citeva forme deosebite:
comedia anticd, farsa megarica si comedia ateniana.

Comedia antica facea parte din sarbatorile echinoxiului. Ca cele de azi ale
sarbatorii vinului sau ,,Toamna de aur”. Dupa culesul viei, se organiza o ceremonie
solemni de multumire lui Zagreus-Dionisos pentru roada culeasa. Intr-un anumit loc
deschis, pe o toloacd era instalat un altar la care se aduceau daruri zeului, se sacrificau
animale, se cinstea vinul nou, se cintau cintece in cinstea divinitatii si pornea o serbare
veseld asemanatoare cu carnavalul.

Ca regula satenii se mascau in piei de capre. Grupe de sateni prezentau scenete de
gluma, luind in ris persoane publice. Unul din primele subiecte comedice era vinzarea unei
capre la tirg, in care se luau in ris tertipuri negustoresti si prostia satenilor. Cortegii vesele
dantuiau si chiar strabateau satul cu costume grotesti, cu fata unsa cu drojdii sau acoperita
cu masti, cu cintece si dansuri de multe ori obscene, cu glume extrem de libere.

Devenind populare si asteptate in fiecare an comediile erau pregitite din timp,
capatau o forma mai elevatd, fabule dezvoltate, cu personaje, se prezentau in locuri special
amenajate.

Farsa megaricd era jucatd deja in teatru §i reprezenta viata ordsenilor plind de
scandaluri, badaranism si veselie. La momentul includerii comediei in programul oficial al
sarbatorilor tragedia se juca deja, avind trei protaginisti si cor. Farsa megaricd preia
structura compozitionald a spectacolului antic.

Pe la mijlocul sec. al V-lea inainte de Hristos comedia este admisa la Atena, fiind
inclusa 1n concursurile dramatice alaturi de tragedie. Spre deosebire de aceasta compozitia
comediei ateniene includea si parabasa. Dupa ce actorii paraseau pentru prima oarad scena
corul se Intorcea spre public, isi scotea masca §i recita un intermediu cu aprecieri asupra
personajelor. Acest procedeu este folosit peste secole in replicile ,,aparte” si ,,zongurile”
personajelor create de B. Breht. Comedia ateniana se deosebea prin satirizarea persoanelor
publice si a moravurilor. Ea a introdus pe scenda probleme politice, prezentindu-le cu
elemente de obscenitate.

Aristofan isi numea comediile satire. In mitologia greaca, satiri erau numiti
demonii naturii, ce creau cortegiul lui Dionis. Ei erau reprezentati uneori avind partea de
sus umanad, iar cea de jos era de tap. Erau reprezentati dansind pe cimpie, bind impreuna cu
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Dionissi  fugarind menadele si nimfele.Treptat reprezentdrile lor devin totalmente
omenesti.

Teatrul roman a continuat traditia comedica prin atellane si mimi. Atellanele au
aparut in oragul Atella din apropiere de Neapole. Erau reprezentatii cu masti, pe probleme
de actualitate, fard un text literar dar cu multad improvizatie. Se deosebeau printr-0
pronuntata obscenitate, vulgaritate, fiind predestinate celor mai joase paturi sociale, cu o
cultura ce am numi-o azi ,,underground”. Aveau patru masti de baza: Pappus — batrin
odios, bogat, zgircit si infumurat, Maccus — prost si lovelas, Bucco — lacom, grésan,
lauddros si vorbaret, Dossenus — cocosat rautacios, sarlatan, ,,filosof” provincial. A luat
nastere 1n sec. III 1.e.n. si era jucatad ca divertisment (exodium) dupd reprezentarea unei
tragedii. Prezenta o scenetad cu caracter satiric. Autori de atellane sunt Nevius si
Pomponius. Se considera ca atellana a fost unul din izvoarele comediei dell-arte.

Mimul constituit in Roma antica spre deosebire de atellane adesea se juca fara
magti. El a dezvoltat traditia dramei satirice cu drame scurte si numere de circ, avind o
orientare populara, impotriva aristocratilor, cu limbaj licentios, cu teme de actualitate.
Formele sale mari mimul le-a capatat in timpul lui Tulius Cezar, care a stimulat prin
subsidii de stat crearea de catre mimografi a reprezentatiilor somptuoase numite ,,ipoteza
mima” prezentate in teatre si chiar in Coliseum. Aceste ,,ipoteze” erau lipsite de actualitate
politica si prezentau o aventurd amoroasa cu intrigd si miracole, erotica, chiar animale
dresate, lupte de gladiatori. Actorii ipotezelor jucau fara masti, iar actritele apareau uneori
in pielea goala. Subiectul era punctat superficial si aducea mai mult a scenariu a teatrului
de revista.

Comedia clasica italiand din epoca renasterii imitd subiecte ale comediilor antice
intr-o forma erudita, preluind din ele fabule si personaje, adaugindu-le libertinaj rafinat
apreciat de societatea coruptd a burgheziei bogate si aristocratie. Pe la mijlocul sec al XVI-
lea apare comedia dell-arte ce cunoaste o popularitate europeana pina in sec al XVIII-lea,
cind apare teatrul modern. Ea este cunoscutd sub denumirile de comedia bufonesca,
istrionica, al improviso, iar pentru lumea din afara Italiei — comedie italiana.

Aici din nou avem nu o piesa ci un scenariu al subiectului dramatic, care indica
intrarile si iesirile personajelor, situatii ludice. In cadrul lor actorii improvizau dialogul,
gesturile, mimica, incluzind monologuri culese din diferite opere, vorbe de spirit, jocuri.
Ca si atellana ea avea masti, doar cad numarul acestora era mai mare. Forma literara

commedia dell arte o capatd prin creatia lui C. Goldoni si C. Gozzi. Daca Gozzi pleda
pentru fantastica, plasind actiunea in spatii exotice, pastrind maéstile si oferind dialoguri dar
si spatii pentru improvizatia acestora, creind fiabe, comedii feerice, atunci C. Goldoni
pleda pentru realismul caracterelor, interpretarea personajelor fara mascd, constituind
comedia de caracter si de situatie, punind baza teatrului realist modern.

In Spania renascentisti comedia prezinti moravuri si personaje cu limbaj si
caracter natural si vioi. Piesa continea trei acte: primul pentru expozitie, al doilea pentru
dezvoltarea actiunii, al treilea pentru deznodamint si final. Comediile sunt numite comedii
de trena si spada.
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Comediile renasterii engleze se disting prin momente de intensitate dramatica, un
grotesc inteligent, critici asupra societatii, situatii fantasmagorice, promoveaza idealuri
renascentiste. Bufonul devine un personaj ,,porta-voce” al dramaturgului.

Comedia clasica francezd este precedatd de farse, comedii-balet, comedii de
moravuri, comedii de caracter, reprezentatiile comediei dell-arte. Comedia parodiaza,
imbina agreabilul cu utilul. Subiectele sunt Tmprumutate din fondul popular sau comedia
anticd. Actiunea este plina de situatii grotesti. Eroii sunt personificari exagerate ale unor
vicii mondene.

Comedia sociala in dramaturgia rusa s-a afirmat in prima jumatate a sec. al XIX-
lea cu un caracter original si ironic.

Tot in sec. XIX — 1inc. sec. XX se produce si miracolul comedic al lui Vasile
Alecsandri si Ioan Luca Caragiale.

Aristotel clasificd comedia ca un gen care Incepe cu o stare de nefericire si
finalizeaza cu starea de fericire a eroului. Situatia comica provine, ca regula, din moravuri,
mentalitate, idealuri retrograde, excese fiziologice, care pun in pericol viata eroului prin
depdsirea masurii, a bunului simt. Manifestarea comedica capata forme anecdotice,
grotesti, satirice, excentrice In ochii autorului, interpretului si publicului constient de
anormalitatea principiilor promovate sau neglijate.

Comismul situatiei se manifesta in formula populara ,,unde dai i unde crapa”. Este
0 asociere a discrepantei dintre intentie si rezultat, scop si mijloace, cauza si efect, timp si
loc, forma si continut etc. Aceastd necorespundere, acest caracter neadecvat survine din
utilizarea gresitd a raporturilor circumstantiale, necunoasterea propriei origini, a
proprietatii obiectelor, naturii fenomenelor, raporturilor intre parteneri, conditiilor
cantitativ-calitative, cauzale, modale, instrumentale, de scop, spatial-temporale, a
semnificatiei semnalelor, gesturilor, sunetelor, cuvintelor etc. Simplu vorbind — prostie.

Cu cit este mai inventiv autorul cu atit talentul sdu este mai apreciat.

Spre deosebire de tragedie in care eroul neglijeaza pericolul, in comedie pericolul
situatiei este supraapreciat. Comicul prezinta o atitudine afectiva care aduce la complicarea
excesiva, exageratd a situatiei. Daca 1n tragedie situatia dramatica finalizeazd cu decesul
eroului sau al personajului afectiv, In comedie situatia este solutionatd prin interventia
promptd a persoanei care cunoaste adevarata stare de lucruri. Aflarea solutiei simple a
situatiei aparent aporice, insolvabile survine pe neasteptate.

Eroul comediei nu este un personaj rau, cu intentii ucigase. Cu toate astea el poate
avea si un trecut criminal ca Tarttufe al lui Moliere. Personajul comedic este insi, ca
reguld, prost intentionat, nestiutor, neinteligent. Dar aceastd ignorantd posedd si o
galanterie deochiatd sau badaranoasa. Intentiile sale sunt bune, iar mijloacele alese de el —
neadecvate, eronate.

Comismul are doui surse: de situatie si de caracter. in dependenta de circumstante,
caracteristicile personajelor subiectele comedice se clasificd in cele de tineret, romantice,
fantastice, lirice, psihologice.

Comedia are mai multe forme: gluma (gagul, poanta, bancul, anecdota),
ridiculizarea, ironia, sarcasmul (ironie rautdcioasa, causticd, vorba batjocoritoare si
zemflemistd), burlescul, farsa, bufonada (excentrica), parodia, satira (ridiculizarea
nimicitoare, critica aspra, muscatoare), pamfletul.
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Comedicul este prezent in subspeciile de gen: comedie-buf, comedie de moravuri,
de caracter, de situatii, cintecele comice, vodeviluri, comedie muzicala, opera comica,
balete comice, forme de spectacole comedice national si istoric constituite — comedia
antica, megarica, atellana, ipoteza mima, comedia dell arte, comedia capei si a spadei,
comedia lacrimonogenad, sentimentala s.a.

Genurile comedice creeaza forme mixte ca farsa tragica, tragifarsa, tragicomedia,
comedia ,neagra”, glumd cu final dramatic, comedie satirica, feericd etc. Formele
spectaculare comedice includ bancuri, miniaturi umoristice (monologuri, parodii literare,
muzicale, pantomime), schetciuri (cu doi-trei interpreti), scenete comice, papusaresti,
intermedii bufonice, clovnerii, recitaluri umoristice, programe, spectacole de miniaturi, de
revista, spectacole de comedie muzicald, spectacole dramatice de comedie.

Comediograful, farsograful, pamfletograful, satirograful si alti umoristi folosesc
parodia si procedeele ei. Ei imbina figurile de stil in mod grotesc, ilustrativ, ,,mot & mot”,
alogic, ,neadecvat”. Se orienteazd spre caracterul modern, in vogd, tipul social
contemporan (birocrat, student, vedeta de show etc.), creindu-i masca comica, folosind ca
prototip masca dell arte, de clounada, masca-costum, masca pictatd, masca teatrului
popular.

Parodierea felului de a fi modern este excentricd, ,,supra-avangardista”, extremala.
Obiectul parodiei este limbajul plastic, gestica deosebitd, muzica preferatd, slangul,
expresiile ,,misto”, ,,pescuite” din cluburi de noapte, pe la terase, emisiuni televizate, filme,
spectacole, clipuri muzicale, de la persoane concrete, personalitati publice.

Un comediograf trebuie sa poatd ride, in primul rind, de sine Insusi, de propriul
,eu”, sa-si faca masca.

Drama

Drama ca gen de spectacol isi trage obirsia din antichitate. In greaca veche ea
(8pQuo. ) semnificd actiune, reprezentatie. Drama satirica era reprezentata in teatrul antic la
sfirsitul programului oficial al fiecarei zile a dionisiilor.

Prin dramé era determinat genul reprezentatiei, care nu avea o apartenenta clara de
gen comedic sau tragedic. Aceastd traditie se mentine si azi. Drama nu are eroi de un
anumit tip social, anumit timp sau loc, circumstante, tip de evenimente. Specificul dramei
ca gen dramatic se defineste prin patetismul conformist. Eroul ei, spre deosebire de cel al
tragediei, prefera sa ramina in viata.

Ca gen literar se considera ca drama se afirma in sec. XVIII prin scrierile lui D.
Didro. Lucrarea sa Paradoxul despre actor este o persiflare a afectivitatii scenice, a trairii
emotive. Epoca ,luminilor” afirma suprematia rationalismului, a pacii sociale,
monarhizmului luminat, a necesitatii evolutiei neantagoniste a societatii. Aceste ,,lumini”
au fost necate In sangele revolutiilor franceze, escaladarea violentei, sfirsind cu
ghilotinarea regelui francez.

Din clasificarea lui Aristotel a genurilor, drama ar prezenta un mixt de tip tragi-
comedie sau comedie tragicd. Drama poate incepe cu o fericire si sa sfirgeasca cu fericire
sau sa inceapd cu nefericire si sd sfirseasca cu nefericire. Important este ca eroul 1isi
»~inddusa” sentimentele, solutioneaza rational conflictul si nu moare la final. Drama nu
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interzice moartea eroului. Esenta ei constd in solutionarea rationald si nu afectiva a
conflictului, prin compromise.

Eroul dramei este considerat micburghezul. Dar dramele istorice reprezintd si
soarta aristocratiei, conducatorilor tarii, si soarta tdranilor. Eroul dramei doreste sa-si
schimbe destinul, tot asa cum si-0 doreste eroul unei comedii sau tragedii. Si dezvoltarea
actiunii pina in culminatie are loc la fel ca in tragedie sau comedie.

Specificul dramei se manifestd in culminatie. Aici are loc aflarea de catre erou a
adeviarului despre natura conflictului. In tragedie eroul sidvarseste in preajma culminatiei o
crima. In comedie el pierde tot ce are (avere, respectul familiei etc.), la ce a tinut mai mult.
In drama eroul se opreste in fata acestor extremitati ale peripetiei si intrigii. Lupta lui
continud cautarea adevarului prin surse rationale, fara violenta.

Conflictul dramatic nu mai este pe viatd si moarte. Culminatia dramei constituie
pierderea unor valori in schimbul unui adevar. Eroul dramei este convins cé se poate salva
cedind o parte, intrind in alianta, negociind pacea cu antagonistul, conformindu-se situatiei.

Daca eroul tragedic prefera sd moard decit sa traiasca in rusine, pentru eroul
dramei rusinea nu este un impediment,

Eroul dramatic acceptd orice pentru supravietuire. Pedepsirea si moartea
antagonistului este pusa pe seama divinitatii, sortii, a Intimplarii, viitorului, altui erou, altei
situatii, a publicului. Solutionarea conflictului, a luptei dintre erou si antagonist are loc prin
supravietuirea eroului. Cu toate ca in final autorul sugereaza ca in suflet eroul ramine fidel
idealurilor sale si in circumstante favorabile va reveni la lupta pentru ele.

Drama este genul in care eroul pierde lupta, dar invinge prin faptul ca ramine in
viata. Este genul care afirma ca nimic nu este mai de pret decit viata.

in dependeta de natura conflictului drama se clasifici in dramid filozofica,
sentimentala, de familie, sociald, istoricd, psihologica. Stilistica autorului determina
calificarea ei ca realistd, suprarealista, simbolista, romanticd, naturalista, expresionista,
absurdista. In dependentd de mijloacele artistice de expresie drama este muzicald, melo-
dramd, mimo-drama. Dar fiecare autor este in drept sa formuleze genul piesei scrise de el
asa cum considerd. Intilnim si formulari de tipul: dramd comicd, drami eroicd, de
moravuri, farsd dramatica, drama de idei, de caracter, de actiune etc.

Feeria

Feeria isi are radacinile in misteriile si miracolele antice, pagine si crestine. Dupa
interzicerea de catre biserica catolicd a acestora In secolul XVII, in Italia apar feerile.
Denumirea vine de la notiunea ,fee”, ce reprezintd zind. Este opera dramatica,
reprezentatia teatrala, de circ, filmul cu personaje si tematica mitica, plind de culoare si de
stralucire, trucaje si efecte scenice, farmec, frumusete ca in gradinile zinelor.

Feeria incepe cu o nefericire si sfirseste cu o fericire survenita prin minune sau cu
ajutorul unor personaje neintilnite in realitate, fantastice. Eroul feeriei obtine salvarea prin
protectia divind datoritd calitatilor sale pozitive, sinceritétii si bunatatii sufletesti asemeni
Fetei mosneagului, care primeste salba de aur de la Catelusa, merele de 1la Mar, placintele
de la Cuptor, paharutele de argint cu apa cristalind de la Fintana datoritd cuminteniei sale,
cumsecadeniei, care merita sa fie rasplatite cu cele mai alese daruri.

26



Animalele, pestii si pasarile in feerie vorbesc, copacii isi pot zmulge radacinile si
se deplaseaza, insectele si reptilele se transforma in oameni, calimarele si papusele sunt
insufletite, sfesnicul si canutele danseazi etc. In feerie este loc pentru demiurg, divinitati,
zei olimpieni, zine, iele, balauri inaripati, varsind foc pe gura, grifoni cu corp de leu, capul
si aripile de vultur si urechile de cal, demoni, draci, diavoli, satand, fiinte supranaturale
avind puterea sa stirneasca dorinte, pasiuni, furii, sa aducad somnul ca Mos Ene, gerul ca
Gerila, dar si oameni rai, copii neastimparati.

Grotescul amplificat de fantastic in feerie ia forme de centauri, bucentauri,
vampiri, vircolaci, despre care se credea cd maninca Soarele si Luna, provocind eclipse,
vasilisti, care omoara cu privirea, gorgone, monstri cu chip de femee si serpi in loc de par,
vidme, naluci, stafii, vrajitoare, budihace, bizdihanii, dihanii, joimdrite, vedenii, strigoi,
fantome, babauce, bobarese care ghicesc In bobi (Baba-Hirca, Baba-Cloanta, Cotoronta),
mosmoane ce fac vraji, farmece, bestii, pocitanii, namile, elfi, alte personaje conventionale
nascute de fantezie.

Feeria provine din miturile oamenilor preistorici, care se inchinau totemelor, unor
forte ale naturii cum ar fi soarele, pamintul, cerul aducator de ploaie si fulgere, unor
animale cum ar fi lupul, reptile, cum ar fi serpii, de la care oamenii invatau modul de a
vina, a se comporta. Aceste mituri au devenit baza pentru aparitia credintelor si ritualurilor
tainice, mistice, a celor initiati, uniti in jurul unui misteriogog, preot, care savirsea ritualuri
de incinerare, de initiere a nou-nascutilor, a tinerilor casatoriti, de sarbatorire a inceputului
si a Incheierii lucrdrilor agricole si alte evenimente importante ale comunitatii.

In cadrul lor oamenii cereau ocrotirea divinititilor, salvarea si savirsirea minunii.

Ca si publicul preistoric eroul feeriei este naiv si credul. Ca si in celelate genuri el
cade prada minciunii, este victimizat de omul rau. Numai ca minciunile in care crede eroul
feeric sunt neverosimile. El este atras de o enigma, de un fenomen de neinteles, lucru greu
de patruns cu mintea, un mister, de un joc distractiv sub forma de ghicitoare, sarada, de
cuvinte, de o persoana cu purtare enigmaticd, de un portret cu putere magica ca cel al
printesei Turandot etc.

Cum copiii sunt departe de un joc subtil, firesc si credibil, minciunile feeriilor sunt
adesea ,,cusute cu ati albd”. Asta le face ,,gogonate”. In feerie personajele antagoniste
induc in eroare, nu-si tin cuvintul dat, fagiduiala, Ingeald, scornesc, ndscocesc, amagesc cu
ochi nevinovati... Cei cu destuld fantezie mint de ingheatd apele, de std soarele in loc.
Denaturarile lor intentionate creeazad uneori aparente atit de impunatoare ca si satele lui
Potiomkin.

In feerie grotescul trece in fantasmagorie. Minciuna isi pierde hotarele verosimile,
caci incepe transformarea ei in mistificare.

Aceasta prezinta faptele si legatura ,,cauzd — efect” altfel decit cum sunt in
realitate, falsifica, profitd, abuzeaza de credulitate, induce in eroare pe ,,gura casca”.
Anume acest sol fertil al spiritelor credule, clapauge, pind Intr-atit de slabe cd spera a
solutiona propriile probleme prin practicile si ritualurile oculte, devine un incubator al
misticismului. Incapacitatea de a formula o conceptie rationala despre lume ce ar cuprinde
si fenomenele ,,irationale”, le-ar explica, naste credinta in supranatural si dorinta de
comunicare cu el. Aceasta este baza feeriei, basmelor, miracolelor si misterelor medievale.
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Daca minciuna este iluzia adevarului, atunci adevarul inexplicabil este mister.
Fiind banuitd ca ar exista, aceasta forma de adeviar posibil este greu de patruns, nu cere
explicatie ci doar credintd, este sur-realistd si nu se bazeaza pe date si legi cunoscute. Ea
existd necunoscutd, nedescoperitd. Descoperirea ei depinde de forta dragostei si a
intimplarii.

Aceastd intimplare salvatoare, miraculos intimplata este un fenomen neobignuit
atribuit fortei divine ce se manifesta in conditiile banale ale cotidianului. Ea uimeste prin
proprietatile sale supranaturale, fantastice, neintelese, tainice, in contradictie cu
cunoasterea legilor naturii. Astfel inexplicabilul porneste motorul de céautare al
raspunsului, al argumentelor pentru a convinge prin miracol i a fundamenta minunea, iar
Ccu ea — ritualurile oculte, vrjile, farmecele, descintecele...

De la intimplarea mistica nu este departe pina la minunea, care ne surprinde prin
neprevazut, ne impresioneaza. Transformarea minunatd este incintitoare, admirabila,
splendidd. Ea foloseste actiuni desdntate, uimitoare, curioase. Aceste intimplari
miraculoase dar posibile, care nu au o cauza evidenta, o explicatie rationald sunt clasate ca
fenomene supranaturale, feerice.

Ea inzestreaza personajele cu puteri exceptionale, fermecate, ciudate, stranii.
Personajele ei se abat de la normal in urma suportarii unor mutatii, ce 1i fac distinctivi si
care duc spre excelentd, o frumusete deosebitd sau o hidosenie. Ele sunt capabile de fapte
admirabile, extraordinare. Minunile se potrivesc perfect necesitatilor unei Cenusarese
visdtoare sau unui Print ce nu vrea sd-si asculte parintii si sd invete cu multd staruinta.
Operele dramatice cu asemenea subiecte sunt determinate ca povesti, basme.

Important este ca ele sa invete copiii sd asculte de parinti, sd nu strice lucrurile, sa
nu fie rai cu animalutele, chiar cu cele mai mici vietuitoare, caci acestea pot sd se razbune
si sd le pricinuiasca un rau.

Feeria ne invata sda ne comportdm cu bunatate, caci vorba ceea ,,bine faci — bine
ajungi” si te poti salva chiar din cea mai grea i mai neverosimila situatie, din care parca
nu exista sorti de izbanda.

Feeria nu este un gen predestinat exclusiv pentru copii, ci §i pentru maturii care
cred in minuni si le asteapta. Ea ne da speranta fericirii chiar si dupa moarte.

Minunile ne mird dar si ne fac sd ne cunoastem propria imagine. De altfel, una din
cele mai vechi noime ale verbului ,,a se mira” era de ,,a se privi in oglinda”, a se oglindi,
iar cuvintul arhaic ,,miraza” insemna oglinda. Doar pe urma semantica verbului ,,a se mira”
a fost redusd la aparitia sentimentului provocat de un factor mirific. El are citeva
coordonate legate de principalele circumstante ale situatiei din care provin expresiile
binecunoscute ca ,,te miri cine”, ,,te miri ce”, ,,te miri ¢ind”, ,,te miri unde”...

Mirificarea realitatii este o parte indispensabild a dramaticului. Cu mirarea incepe
procesul cunoasterii. Spectatorul vine 1n teatru pentru a fi mirat. Creatorii de spectacol isi
pun intrebarea ,,Cu ce vom mira publicul?” Dramaturgul se vrea atrigator, si stimuleze
interesul si curiozitatea sali
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Formatul genului dramatic

Drama nu este o literatura beletristica cu toate ca a avut tiraje impunatoare. A fost
in perioada cind nu se tirajau incd copiile video ale filmelor si erau editate scenariile de
film cu succes la public, iar apoi — romane scrise in urma producerii serialelor televizate.

Astazi internetul anihileaza si necesitatea tirajarii video in masa, caci filmele si
spectacolele se pastreaza pe internet si se descarca in format electronic.

Drama este un gen de literatura scrisd pentru un cititor special, cel al oamenilor de
teatru, film si alte arte dramatice. Citim culegeri de piese ale dramaturgilor clasici sau
moderni din interes profesional. Sunt monumente ale literaturii, care se reediteaza pentru a
fi recitite de noile generatii de actori, regizori, dramaturgi, istorici, culturologi, teatrologi
pentru formarea sa profesionista si pentru producerea scenica.

Dramaturgia cere un cititor avizat, regizor, actor, producitor, care cautd in ea
oferta artisticd. Formele de realizare a dramaticului in teatru, cinema, tele-radio sau circ
concureaza azi intre ele nu doar prin mijloacele artistice, dar si prin faptul cine primul ,,va
pune mina” pe o fabuld dramatica relevanta. Astfel dramaturgul este cautat de producatori
in diverse industrii culturale.

Dramaturgul aflat intr-o societate de tranzitie recurge la forme mici, mai putin
costisitoare §i mai eficiente din punctul de vedere al producerii ori isi scrie piesele care
necesitd un efort considerabil pentru montare in formatul beletristic al romanului sau
nuvelei, sau se orienteaza spre teatrul vietii cu evenimentele sale mondene.

Din roman, 1n cazul ca prezintd o fabula cu adevarat reprezentativa, se vor face
dramatizari in formatul pieselor de teatru, scenariilor de film, libretelor de balet etc.

Dramatizarea sau ecranizarea cere un ,,format” literar-dramatic. Ele sunt diferite
pentru scenaristica cinematografica, televizata, radiofonica, de estrada si circ, in teatrul de
opera si balet, sarbatorile publice si evenimentele mondene. Si ar fi bine ca un dramaturg
sd le cunoasca pe masura experientei sale. Dramaturgul 1si face uneori singur transferul
operei sale scrise pentru scena dramatica in varianta piesei pentru teatrul radiofonic, a unui
libretto pentru balet sau unui scenariu de film...

Fiecare gen de arta dramatica isi are specificul pe care un dramaturg ar trebui sa-I
cunoascd. De exemplu, textul cintat in spectacolul dramatic, in opera, oratoriu sau cantata
in forma unei arii are o expresivitate specialda. Dramaturgul care scrie pentru teatrul
muzical are nevoie si de o pregatire muzicala.

Insa producitorii cer uneori nu scrierea originala, ci dramatizarea unui roman sau
unor forme mici poetice, prozaice, reunite in compozitii literar-dramatice, recitaluri,
monospectacole, dramatizari ale basmelor pentru teatrul de papusi, spectacole-lectura etc.

Dar orice autor, chiar si al dramatizarii unei opere scrise de altcineva, are dorinta
de a crea o lucrare beletristica.
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Dramatizare

In secolul XX, mai ales dupa aparitia pieselor absurdiste, au devenit frecvente
reprezentatiile montate din colaje de versuri, dramatizari de nuvele, romane, povestiri.

Teatrul epic si teatrul poetic au pornit o ofensiva asupra teatrului dramatic. Era la
moda expresia ca un regizor genial poate monta in scena si o carte de telefoane, un talmes-
balmes de fraze fard legaturd, de compozitia caruia nu poti sa-ti dai seama, o abracadabra.

Unii regizori pretind ca fac teatru de idei, aducind in scena un coctail de scene,
monologuri, citate din diverse piese cunoscute, de exemplu Shakespeare sau Moliere,
filme, construind o structura aforistica, o parodie la adresa celor citati, dar si a autorilor
acestor spectacole ce se cred superiori autorilor ,,macelariti”. Asemenea parodii se fac si In
cinematografie sau televiziune, punind accent pe specularea cliseelor dramatice, actoricesti
si regizorale.

Multi oameni de teatru nu pricep mare lucru in dramaturgie. Dramatizirile facute
de ei se reduc adesea la impunerea unor Insemne formale ale piesei de teatru.

Textul literar al piesei include denumirea, genul, numarul de acte, lista
personajelor cu indicarea rolurilor sociale, intime, virstei i altor caracteristici atributive,
uneori si o dedicatie, un motto. Este sectionat in dependenta de conceptul autorului, traditia
in care a fost scris in prolog, parod, episoade, exod, epilog, acte, tablouri, scene, ,,aratari”,
»perdele” cu denumiri sau cu numerotare. Acestea pot avea sectiondri interne ca arii, corale
lirice, strofe, antistrofe, epod... Dar unii autori nu structureaza textul in secvente.
Remarcele indica locul si timpul actiunii, personajele participante, actiunile, atitudinile,
intonatiile sau alte caracteristici, indicatii tehnice pentru actor, operatorul de film, regizor,
adresa replicii de tip ,,pentru sine”, ,,aparte” sau ,,in sald”, ,dissolve” etc. in remarca
autorul uneori indica un anumit mod de vorbire (usor, curgitor si repede, cu debit mare de
vorbire sau din contra), o anumita voce, glas (subtire, tremurator, tare, puternic, ragusit,
pitigdiat, gros, armonios, rugdtor, glasul constiintei, ratiunii, a multimii, pasarilor etc.), o
volubilitate si o dictie, efecte de bilbiiala, disimilatie...

Dar aceste cerinte ale formatului dramatic nu vizeaza continutul si stilul lucrarii.

Daca un actor sau regizor alege un material publicistic, poetic, epic sau aceeasi
»carte de telefoane”, el are nevoie de o constructie a subiectului dramatic al carei parte
textual-verbalizata ar deveni textul selectat, ce ar da actiunii o unitate de subiect, situatie,
stil si gen.

Iar aceasta incepe cu determinarea eroului, personajului care va oferi un destin ce
va constitui subiectul dramatic, un tip personalier, un rol sau set roluar, un caracter. De
personaj depinde si aspectul atituditional ce va determina genul reprezentatiei. O
dramatizare are nevoie de a concretiza situatia in care este plasat eroul, cronotopul ce
exprimd unitatea de timp si loc, circumstantele modale ale actiunii. Ea va ,aseza”
materialul intr-o consecutivitate, procesualitate anume, care ar crea o fabulatie. fi va da o
actiune parcursiva cu un sir de evenimente, avind riturile si ludicul sdu, un tempo-ritm si o
atmosfera. Compozitia dramatizarii se va orienta spre matricea compozitionald cu
elementele sale constitutive.

Si doar pe aceasta munca titanica se va aseza ,,ciresica de pe tortd” — dialogul si
monologul verbalizat. Pentru spectator aceasta constructie este tot atit de invizibila ca si
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partea aisbergului aflatd sub apa, dar care constituie optzeci sau noudzeci la sutd din toata
masa acestuia.

Pe cind dramatizarea unui roman este pentru un dramaturg o munca ,,de macelar”,
care despica tesatura acestuia pentru a ,,dezgoli frumos” baza dramatica.

Un roman scris ,,ca la carte” este spectacolul in care se dd autorul, povestit de
chiar acesta, este filmul realizat In imaginatia autorului si descris de el. Un asemenea
roman este obligat a avea in miezul sau ,,piesa de teatru” sau ,,scenariul de film”, pe linga
care va include si digresiunile lirice ale personajelor, poetica sentimentelor acestora, dar si
descrierile epice ale situatiilor, actiunilor redate de la persoana autorului, ce ne transmit
atitudinea acestuia fatd de erou, situatie. Un roman este mai mult decit o piesa de teatru sau
scenariu de film. Dar fara o compozitie dramatica el nu se poate constitui.

Romancierul nu creeazad in toate scenele-capitole ale romanului dialogul
personajelor. Dar fiind scena aleasa pentru constructia dramei, ea cere un anumit dialog
verbalizat. Autorul dramatizarii 1l scrie, reiesind din pozitia eroului, personajului dat,
atitudinea romancierului. Aceste completari sau rescrieri pot fi destul de mari.

Dramatizarea romanului care pastreaza subiectul, personajele, dialogul si este
redactia, adaptarea lui scenica sau filmica pentru un spectacol teatral sau o ecranizare. Ea
intotdeauna va fi scrisa pe ,,motivele” sale.

In momentul cind sunt schimbate circumstantele situatiei, textul dialogurilor si a
descrierilor fiind totalmente altul, avem cazul unei opere originale scrise pe acelasi subiect
dramatic si chiar cu aceleasi personaje. Orice dramatizare a unor opere literare sau a
unei scrieri originale raspunde la intrebarile: ,,Cu ce?”, ,,Despre ce?”, ,,Despre
cine?”, ,,Cu cine?”, ,,Cum?, ,,Cind?”, ,,Unde?”. Raspunsurile la ele vizeaza
conceptul operei.
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Capitolul 111.

CONCEPTUL DRAMATIC AL PIESEI

Mesajul si ideea principala. Ideea si mentalitatea publicd. Paradoxul ideatic.
Cosmogonia ca matrice a personajelor si subiectelor. ,,Ce” sau tema lucrarii.
Conceptul artistic, figurativ al piesei

Mesajul si ideea principala

Mesajul dramatic este chemat a raspunde la vesnica intrebare a fericirii sau a
nefericirii in circumstantele vietii.

Nefericirea survine in cazul, cind personajul este invins de circumstante ostile, iar
fericirea este derivata din suprematia personajului asupra situatiei dramatice.

Circumstantele sunt nefaste sau prielnice in dependenta de atitudinea autorului fata
de ele, de personaj si fatd de publicul céruia i se adreseaza.

Ideea dramatica si exprima relatia dintre personaj si circumstantele situatiei. Ea
reiese din mesaj si exprima legatura de cauza — efect a fericirii sau nefericirii eroului. ldeea
este abstracta, dar in acelasi timp cere a fi constructiva, formulata intr-un mod structural,
sistemic sau functional, ca din aceastd formuld sa derive structura viitorului subiect. Cum
ar fi, de exemplu, ideea lui A. P. Cehov ca in om totul trebuie sa fie frumos: si fata, si
haina, si faptele, si gindurile. Aceastd formuld este baza constructivd a unui concurs de
frumusete, avind in ea ideea principalelor probe de concurs.

Dar ideea dramatica cere si o formula artistica. Aceasta este exprimata prin figuri
de stil. Tar cea care devine ,,cheia” rezolvarii artistice exprima anume aceasta principalad
idée artisticd. Unii autori numesc lucrarea cu un proverb, ca de exemplu A. N. Ostrovskii,
ce a numit o piesa de a sa Corb la corb nu scoate ochii. Este déja o formula aforistica si
sugestiva a ideii piesei, a atitudinii autorului fata de personajele ei.

Fiecare piesd de teatru este un document, un imprimeu, un monument al timpului
si publicului. Ce are motto-ul sau. Unii autori utilizeaza epigraful, un citat reprezentativ
situat la inceputul operei sau al unui capitol pentru a sublinia ideea scrierii, scopul ei sau
pozitia autorului. Ca de exemplu, in Rdzvan si Vidra lui B. P. Hasdeu in care si piesa, si
fiecare tablou are cite un motto.

Ideea nu este obligatoriu verbalizata, ci poate reiesi din actiunea non-verbala, din
gest, sa fie exprimata printr-o scena ,,muta” cum este in Revizorul de N. Gogol, Pescarusul
lui A.Cehov sau cum se intimpla in pantomima, balet, dans.

Pe parcursul dialogului si a comportarii personajelor in diverse situatii ideile
formeaza un continut ideatic. Acesta se expune de autor prin denumire, motto, aforisme,
proverbe, polemica, negare de gen ,,teza-antiteza”, afirmari aporice, alogice, prin intrebare,
parabole povestite in forma unor degresiuni, concluzii la finalul scenei sau a piesei.
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Continutul ideatic al piesei este poli-ideist din punctul de vedere al tuturor
personajelor fabulei. Ideea principald este cea care exprima legatura de ,,cauza — efect” a
destinului eroului si atitudinea autorului fata de el.

Lupta de idei, fiind proprie fortelor antagoniste, adeseori prezinta o disputa asupra
studiului de caz, a temei, este plind de poante, expresii neaose. Ele exprima atitudinile
personajelor unul fata de altul, fata de circumstante. Fara o gindire organica si fireasca este
imposibil adevaratul dramatism.

Drama cultiva gindirea spectatorului. Conditiile cunoscute ale situatiei determina
procesele logice ale gindirii. Conditiile necunoscute si nesupuse analizei se determina de
imaginatie si intuitie. Subiectul dramatic antreneaza spectatorul in incercarea de a ghici, a
presupune, a patrunde cu mintea, a gasi explicatia, a dezlega, a stabili ceva dupa anumite
semne sau indicii secundare, a recunoaste, a prezice viitorul eroului.

Fiind o prezentd integra, unicala a fiintei, personajul genereaza in constiinta
spectatorului gindirea integrativd, mitologica, cosmogonica, filosofica, supra-rationala,
sur-stiintifica, intuitiva.

Conceptul personajului are in miezul sau un crez, un complex de convingeri despre
viatd si moarte, dragoste, rostul si modul de existentd, evolutia si involutia destinului,
ierarhia valoricd a personalitatii, modelul cosmogonic in care isi inscrie jitia etc. Acest crez
este transmis de la personaj la public ca un mesaj mesianistic, din care fiecare spectator isi
deduce imperativul.

Mesajul dramatic este educativ, dar nu didacticist. Fara un concept mesianistic nu
existd un mesaj dramatic valoros. Dramaturgul, dar si actorul, si regizorul sunt constienti
de caracterul misionar al creatiei sale.

Mesajul general-uman al piesei de teatru se afld in semnificatia situatiei si a
circumstantelor. Din ea reiese o anumita concluzie — ca ,,unde dragoste nu e nimic nu e”,
ca ,,viata isi meritd fericirea”, ca ,totul este Tn mina omului” §i ca ,,Dumnezeu le vede pe
toate” etc. Aceste idei raspund la teme universale ca ,,dragostea eterna”, ,,a doua sansi”,
»supra-omul”, ,.dreptatea divina”.

In teatru gindirea umana se manifesta in modul cel mai plenar si paradoxal anume
in personaj, dindu-i forma fireasca, unind elementele de sincretism si cele de sinteza,
logica si alogism. El uneste armonios instinctul cu gindirea, emotia cu ratiunea, intuitia si
transcendenta. Dar se fereste de declarativism. Spectatorul este capabil si singur sa-gi
formuleze ideea ce reiese din destinul eroului si sa o faca in felul sau. Important este ca sa
creadd in natura conflictului dramatic si sd-si includd memoria afectiva, imaginatia si
fantezia.

Natura, imaginatia, fantezia sunt platforme in care opereaza gindirea logica,
mentalitatea, constiinta sociala. In propria imaginatie ne privim pe noi insine, in ea ca intr-
un ecran sau Intr-o oglinda ii vedem pe cei de alaturi, pe cei vazuti doar de ochii mintii, pe
noi aldturi de ei, pe toti in mijlocul naturii.

Ideea este «cheia» unei situatii pe care o imaginam. Spre deosebire de
necunoastere si crez, prostia naste absurdul, alogizmul, care se escaladeaza de la replica
pina la personaj si situatie in general, de la absurdul cauzal la cel absolut, existential.
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De fapt orice personaj aduce publicului mesajul vesnic si traditional ca viata este
frumoasa cind este trditd in numele dragostei, iar dragostea apare in baza adevarului si
aduce binele, ca ,,orice tunel are n capat o luminita”. Astfel ideea oricarei opere dramatice
poate fi cu o oarecare doza de generalizare redusd la formula magica ,,bine faci — bine
ajungi”.

Spectatorii nu se asteapta la rasturnarea acestei idei de baza. Asa ceva ar fi imoral
si ne-adevdrat. Cu toata libertatea ajunsa uneori la libertinaj oamenii de teatru sunt
moralisti. Nu exista spectacol ce ar rasturna ideea moralitatii.

De la aceasta idee morala si civicd Incepe crearea piesei. Ea re-aduce in lumea
litigiilor contemporane un mesaj pastoresc, spiritual pentru cei disperati. Ideea morala
incununeaza subiectul. Publicul este tentat a savura felul in care ea prinde concretete,
»carne si oase”, se transformad pe parcurs intr-o realitate virtuald, auditivd, motorica,
afectiva, sociala, spirituald, necesara lui pentru a se autodesavirsi.

Piesa de teatru este ,testul” de moralitate nu numai al eroului, dar si al
dramaturgului si publicului.

Mesajul artistic al dramaturgului si al spectacolului tine pasul cu progresul social,
procesul teatral, fiind influentat si de o culturd a spectatorului. Continutul ideatic al piesei
se refera la mesaj, dar si la constructia artisticd, compozitia si expresia literara.

Racordarea mesajului la concretica circumsantelor sensibilizeaza personajul si
publicul. Este important ca mesajul sd abordeze mentalitatea contemporana, sa dea solutia
problemei publice actuale.

Ideea si mentalitatea publica

Ideea se adreseazd unei mentalitati, se inscrie Intr-o anumitd ideologie. lar
,»cheia” fericirii eroului consté in existenta sa armonioasd cu mentalitatea publicd. Aceasta
cere a fi constientizata, personificatad prin eroi si exemplificatd prin fabule. Dar nu doar atit.
Mentalitatea publicad nu este ceva intepenit ca salele unei batrine bolnave de radiculitd. Ea
este tindra si se vrea afirmata, vrea schimbarea, vrea idei noi, ce ar deschide orizonturi noi.

Daca am asemui crearea unei piese cu procesul de noud luni, ce Incepe cu
conceperea si finalizeaza cu nasterea copilului, am ajunge la gindul ca orice piesa incepe
cu ideea necesititii acesteia. Autorul dramatic ar trebui sa se complaca in virtuala situatie
de ,,tatd” al unei idei, care va creste, se va implini i va atrage publicul.

Cind va decide sa creeze o piesd, un scenariu, un libretto sau un sinopsis va
constata ca actul sdu creativ are in miez conceperea §i cresterea unui personaj, care o
exemplificd cu o fabula, o istorie de dragoste.

Nasterea unui personaj este produsa de o noud mentalitate, este cultivatd cu
altruism, o atitudine pozitivista si alimentata cu valori general-umane. El este eroul unei
mentalitati tinere si seducatoare, frumoase si inocente, sfioase si dornice de experiente.

Cind ea, mentalitatea junimista 1i va invirti mintile autorului, va deveni importanta
pentru el in plan personal, afectiv, avind un impact asupra destinului acestuia, experienta si
dorinta autorului o va umple cu personaje inedite.

De aici incolo, deosebit de important este ca multe-nestiutoarea mentalitate sa se
simtd in bratele unui maestru, capabil sd o transforme intr-o constiintd sociald matura,
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apreciata si guvernanta. Este un caz fericit cind rodul acestei relatii apare din dragoste,
principii si valori sanitoase. In caz contrar are loc avortul creativ, cind ideea piesei este
respinsa sau neinteleasd de mentalitatea publica.

Orice piesa cere o revolutie de idei. O revolutie ce bulverseaza mentalitatea
majoritara. ldeile sunt un produs dramatic. In esenti ele presupun transformarea situatiei,
personajului si publicului. Schimbul situatiei initiale In una contrar opusa si constituie
esenta evenimentului. Aceasta schimbare neasteptata creeaza suportul ideii.

Ideea piesei trebuie sa fie superioard situatiei si mentalitatii publice careia se
adreseaza, este chematd a fi originala, neordinara, socanta, ca publicul sa exclame:
,,Bvrica! Ce idee!”

Spre deosebire de cugetare, gind, reflexie, meditare, ideea este surprinzatoare,
exprimd legdtura paradoxald a doud parti conflictuale, doud imperative morale, civice,
contrar opuse. Este o solutie neasteptatd a unei probleme ce anima spiritele, provoaca si
cere a fi aplicatd in practica.

Paradoxul ideatic

Logica dramatica este paradoxald. De exemplu, expresia ,,focul dragostei este cu
atlt mai puternic cu cit mai mare este despartirea”, stabileste o dependenta reciproca a
dragostei si despartirii, unor lucruri contradictorii, ce se exclud reciproc. Aceasta legatura
este alogicd In cazul unei situatii imuabile, dar devine logicd in cazul transformarii
neasteptate a situatiei, schimbariii circumstantelor de cétre personaj.

Drumul pina la o formula ideatica este aparent alogic, contradictoriu, tensionat de
minciuni, greseli, ostilititi si pacate. Astfel el devine dramatic. Orice actiune sau conflict
prezintd o mostrd a legilor dialecticii, de trecere a cantititii in calitate, de luptd a
contrariilor, de negare a negatiei.

Lipsa logicii evidente a comportarii personajelor creeaza impresia unei ingramadiri
de replici si actiuni alandala, anapoda, aiurite si ciudate. Dar descoperind dublul lor sens,
caracterul lor amfibologic, ambiguu, intelegi mesajul, apreciezi forma lor inductivad si
deductiva, inteligenta si artistismul expresiei.

Conflictul dramatic este de fapt o antilogie, o contradictie intre doud idei, doua
expresii, doud imperative morale, doud notiuni antagoniste in genul ,;razboi si pace”,
»~criméd si pedeapsd”, ,inocentd si putere” s.a. Antagonismul ideatic din germenele
conceptului dramatic se manifestd ca o antinomie, o contradictie intre doud teze care se
exclud reciproc si care pot fi demonstrate la fel de convingator prin paradox.

Opozitia antitetica, contrastanta a ideilor 1si cauta detalierile, tezele si antitezele ca
opunerea, comparatia a doud obiecte, calitati, stari, actiuni s.a., o judecatd opusd altei
judecdti. Ca o contrapunere a formelor de expresie ea determina si figurile de stil bazate pe
opozitia dintre forme, cuvinte, notiuni, personaje §.a.

Argumentele ideatice sunt uneori apagogice, absurde. Cu ajutorul acestor
confruntari si se dovedeste adevarul unei teze prin combaterea indirectd a tezei contrare,
prin negarea corelarii ei de ,,cauza — efect”.
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Polemica dramatica aduce spre final la formula unei singure idei, a autorului, care
reiese din atitudinea lui civicd. Aceastd idee dramatica este expusa asociativ eroului si
situatiei, intr-un mod figurativ, artistic.

Argumentele aduse in sustinerea unei idei de catre un artist nu sunt frontale,
directe, ci voalate. Arta dramaticd este expresia unei bogatii ideatice, dar nu un tratat
filozofic. Subiectul dramatic este o filozofie aplicata in esentd, dar nu in expresie. Forma
filozoficid este parodiata, inca de la Aristofan care il satiriza pe Socrate. In sceni parabola
filosofica este fireasca in forma unei fabule personificate sau unei digresiuni lirice, unei
istorii asociate subiectului, povestite de un personaj la inceputul sau in miezul lui.

Drama cere de la personaj o gindire concret - fenomenologica in cadrul situatiei.

Este important a alege asa o situatie, un asa teren si un asa timp, ca acest ,,tunel”
ideatic sa para infinit, pentru ca ,,Juminita” din capatul sau sa-si piardd nu numai amintirea
dar 1nsdsi ideea sa, iar eroul sd aiba asa un rol initial, ce ar fi contrar opus rolului obtinut la
finalul subiectului. Numai atunci ideea finald va fi perceputa ca o salvare.

Spiritualitatea nu cere un mesaj emfatic, stiintific, codificat sau livresc.
Spiritualitea Inseamna sinceritate. $i aceasta este o conditie a fericirii.

,Ce” sau tema lucrarii

Evolutia omenirii la fiecare faza, etapa a sa in general si la fiecare popor in parte
are problemele sale. Acestea, fiind comune pentru societate, devin publice, raminind si
personale. Operele dramatice oglindeste aceastd problematica. Tema este relatia eroului
dramatic cu fenomenele inconjuritoare, care 1i face destinul fericit sau nefericit.

Tema piesei de teatru constituie ,,conditiile problemei” a carei solutie este ideea.
Tema reprezintd circumstantele de scop si mijloace ale eriului in solutionarea unei
probleme de interes public, prezentatd in forma unui studiu de caz. In dependenti de
conceptul dramatic, stilistic, spectacular, impactul social urmarit, acesta poate fi social-
istoric, personalier, psihologic, simbolic etc.

Tema este un cerc de fenomene prezentate in opera. Acest cerc include linii
concentrice. In dimensiunile sale mari el reprezinti macro-evenimentele (naturale,
ecologice, social-istorice, conventional-cosmogonice), in dimensiunile medii — evenimente
concrete ale vietii eroului si anturajului sau, iar in mijloc — conflictul sdu intim si interior.
Astfel avem urmatoarele cercuri tematice: general, de anturaj, eroic si psihologic. Ele sunt
reunite prin erou.

Tema oricdrei piese dramatice este destinul eroului cu anumit rol, tip social,
caracter, In anumit anturaj si un sir de evenimente. Ea reflecta destinul eroului in conditiile
propuse ale subiectului, care 1l face fericit sau nefericit.

Pentru a asigura unitatea lucrarii este nevoie de o singurd tema guvernantd, care va
reiesi din continutul tematic general, va raspunde la o problemd a publicului autohton.
Solutionarea acesteia si devine scopul personal al eroului.

In dependentd de conceptul artistic al temei apar diverse asocieri. Astfel intr-0
piesd tema ia forma ,rinocerizarii” unui orasel de provincie (fascistd, comunistd sau
alter...,,-istd”), cdreia i se opune un simplu functionar, simtul demnitatii umane al caruia il
transforma in erou, iar in altd piesd — a unei ,,pocdinte” sau ,,spovedanii” a liderilor
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comunisti pentru crimele savirsite fata de propriul popor, propriul pamint, tot ce este viu,
frumos si sfint...

Asa ori altfel cercurile tematice trebuie sd constituie o unitate. Orice tema are
valente de tip general-uman, concret-istoric, familial sau personal. O definitie
reductionistd, ce invocd un anumit nivel mimetic, imperativ psihologic. Unitatea tematica
cere excluderea abaterilor in probleme secundare, divagérilor, devierilor, digresiunilor
lirice sau ironice si subordonarea lor temei personale ale eroului, conflictului sau interior.
Astfel este creata o escaladare de la intimplare la legitate, de la fapt divers la unul relevant,
personal sau universal.

Chiar denumirea lucrarii este uneori o variantd de formulare a temei principale.

Despre teme unii teoreticieni spun ca ar fi citeva comune pentru toti autorii. Unii
chiar Incearca s le clasifice. Dar aceste Incercari Imi par neconvingatoare.

Cum alege dramaturgul tema?

Formuleaza principala problema publicad la ziua de azi, care 1l emotioneaza, asta
fiind tema pe care o comanda singur sie.

Asociaza cu ea un personaj, o istorie, un fondal documentar-istoric, realist-tipizant
sau conventional-cosmogonic in care va incadra situatia dramaticd a subiectului, dar si
continutul tematico-ideatic.

Conceptul tematic al piesei sale va include un fond tematic, un amalgam de teme
conflictuale, unind momente realiste cu cele ireale, imaginare si fanteziste, adecvate si
neadecvate din care va constitui tema principald, care va exprima relatia eroului cu lumea
care il inconjoara.

Tema piesei se axeazd pe fenomene in devenire, pe aparitia, formarea noului in
societate. Fiecare concept tematic reiese dintr-o paradigma valoricd, mitologie si o
cosmogonie proprie unei perioade, epoci, natiuni sau religii, un nivel de culturd. Dar si
modul in care este simtita personal de autor.

Nu existd o piesa de teatru, un dramaturg, ce ar trata exaustiv, complet o tema.
Asta si face ca sd apara piese noi, de actualitate.

Piesa de teatru se bizuie pe: a) personaj; b) conditiile propuse; c) situatia si sirul de
evenimente ale subiectului; d) fabula.

Conceptul artistic, figurativ al piesei

Modul in care este redata lucrarea dramatica trebuie sa fie unul artistic, leger, usor
de inteles, simplu si deloc simplist. El deriva dintr-un concept al lumii ce ne inconjoara si
al felului cum ar trebui sa trdim ca sa fim fericiti.

Conceptul artistic al piesei este o rezolvare artisticd de ansamblu, ce se refera la
erou si situatia dramatica in care este plasat §i care constituie pe parcursul desfasurarii
subiectului un sir figurativ. Este o asociere a istoriei eroului piesei cu a altui erou de
legenda, un mit, o credintd, in urma céareia apare o metaford, o reprezentare alegorica,
simbolicd, metonimica. Sirul figurativ se bizuie pe actiunea parcursiva, care leaga actiunile
scenice de la Inceputul spectacolului pina la finalizarea acestuia.

Asocierea actiunii parcursive cu un eveniment, ce ar uni tot continutul intr-un
singur schimb de situatie si naste o rezolvare artistica unitara.
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Intr-un caz, sirul de scene ce se petrec pe toloaca, la stina, la nunta, la magazin sau
la sediul comitetului central al partidului comunist poate fi asemuita cu o spovedanie.
Reiesind din faptul ca o spovedanie se face intr-un lacas sfint in fata unui suflet curat,
intelegem de ce autorul plaseaza actiunea consecutiva in munti, iar cel in fata caruia se
spovedeste eroul este un copil. Spatiul evenimential al spectacolului devine un templu
natural, adica o stina ce se asociaza arhitectonic cu o biserica.

In alta piesa actiunea dintr-o casa tiraneasci in care apare un puscirias fugar poate
fi asemuita cu judecata stapinului. Atunci odaia din casa taraneasca se cere a fi asociata cu
o sald de judecata n care troneaza masa judecatorului, iar lateral se afla locul acuzatorului
si al avocatului...

Cum si o casd de papusi poate incapea pe scend In forma unui glob de sticla de
jucarie in care ninge si 1n care isi trdiesc drama in preajma revelionului o pereche de soti,
ce divorteaza. Un glob de sticla, care pind la urma este spart, iar papusile din el devin
oameni vii. lar cdminul unui apartament poate aduce focul in care sfirseste viata unei femei
asemuitd unui flutur, personificind dragostea fatd de efemeritate, de frumusetea
momentului. Pe cind in altd piesa un dialog aparent absurd, stilcit si incurcat dintre doi
barbati prezinta de fapt un act de suicid al unuia din ei, executat cu mina partenerului...

Aceste rezolvari figurative vizualizeaza rezolvarea artistica a dramaturgului sau al
regizorului. Ei, fiind autori a doua lucrari artistice distincte, isi formuleaza fiecare tema si
idea sa consonante cu timpul si publicul sau, sarcinile sale artistice. Si acestea nu ca pot,
dar in mod expres trebuie sa fie diferite in dependenta de publicul caruia i se adreseaza, de
problemele acestuia.

Regizorul are sarcina de a gasi rezolvarea artistica a spectacolului pornind de la
prima sa impresie, viziunea sa. El poate asocia, de exemplu, ,,rinocerizarea” cu isterizarea
prin mass-media, transformind spatiul scenic in platoul de filmare al unui reality-show in
care intrd credulul Beranger fara a-si da seama ca a nimerit pe mina unor personaje care
vor sa-1 influenteze, sd-i schimbe orientarea, optiunea. Si aceasta ,,cheie” de tratare a piesei
devine ,,cheie” de montare a spectacolului. Ea nu este prezenta la autor dar este posibila.
Regizorul o formuleaza prin asocierea situatiei dramatice a piesei cu situatia publica
actuala a unei societati isterizate de mass-media. Din aceastd asociere apare forma
spectaculard. Ea dicteazd conventia unui platou de filmare cu decoruri false si replici
cliseiate din spoturi publicitare, o modalitate de schimb al decorului, un anumit tip de
decor si ,teatralitatea” acestuia dezvaluitd la final, un anumit tip de muzica, costum,
machiaj. Regizorul dezvolta acest concept, ,talmacindu-1" grupului de creatie, punind
sarcini concrete in fata actorilor interpreti, scenografului, compozitorului, coregrafului,
pictorului de costum, machiozei, grupului tehnic si administrativ etc. Montarea
spectacolului si este realizarea practicd a conceptului artistic. Cum si scrierea ei este
realizarea literar-artistica a conceptului ei dramatic.

Conceptul artistic unitar determind si se bizuie pe rezolvarile artistice ale fiecarei
scene, eveniment, element al compozitiei acestuia. In urma acestor rezolviri se creeazi un
sir figurativ al asocierilor, solutiilor, expresiilor artistice, care la rindul sdu cere o maniera,
0 modalitate sau procedeu comun.
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Conceptul, continutul, sirul figurativ al piesei cere anumite mijloace de expresie,
existente, dind nastere prin ,,gaselnitele” sale unei noi conventii artistice.

Aceasta comunitate figurativa cere un stil al intregii piese, un fel de a trata opera
artistica in relatia cu publicul (antic, clasic, romantic, critic-realist, naturalist, impresionist,
simbolist etc.). Acest cadru artistic si estetic dictat de constructia edificiului teatral, al
scenei pe care se joacd spectacolul, de conventia propusa, tipul de personificare, de
fabulatie, de constructia piesei este practicata de mai multi autori, care se reunesc intr-un
curent artistic, ce promoveaza o anumita esteticd a actului mimetic. Sigur ca fiecare artist
are o maniera proprie, dar ea se Inscrie Intr-un stil acceptat de public, un fel de a face arta
si a gindi artistic propriu unui anumit timp.

Din aceste componente se constituie proiectul artistic al piesei si al spectacolului
de teatru, care doreste a atinge o reactie publica, civicd. Ea si constituie suprasarcina
artistica, adicd sarcina care depasesete insdsi actul artistic, opera de artd si se referd la
aprecierea ei publicd, perceptia in mediul social, impactul asupra mentalititii sociale.

Gindirea artisticd se manifesta prin tropi, care includ procedee figurative, figuri de
stil, maniere, stiluri, genuri, curente artistice. Tropii se constituie in baza semnificatiei §i
asocierii formelor.

Procedeele figurative sunt mai multe. Principalul procedeu figurativ al artei
dramatice este personificarea. Al doilea procedeu de baza este fabulatia — arta de redare
figurativd a destinului dramatic. Al treilea procedeu figurativ este crono-topul, corelarea
circumstantelor de timp si loc ale actiunii, redarea ei in timp real, ,,aici si acum”. Procedeul
de baza care vizeaza evenimentul, rezolvarea sa figurativa este ritualul. Procedeul
figurativ al cominicarii dramatice, este jocul. Modul de realizare al acestuia presupune rol,
mijloace artistice, rezolvare stilistica.

Figurile de stil apar din semnificatia, exagerarea formei naturale sau din
suprapunerea, asocierea formelor.

Tipizarea formei naturale creeaza elementele ei ,,forte”, accentuarea unor calitati
semnificative prin comparatie, epitet, hiperbolizare (escaladare, exagerare) si litota
(minimalizare, diminuare).

Procedeele de asociere, suprapunere figurativa, de mixaj al formelor utilizeaza: a)
tipizarea accentologica a elementelor ,,forte” ale formei; b) disecarea sau descompunerea
formei in elemente; c) aglutinarea (,,lipirea””) adecvata sau neadecvata, logica sau alogica a
elementelor diferitor forme Intr-o forma artisticd noua realista, grotesca sau fantasmagorica
si d) transformerul si mobilitatea formei noi, viabilitatea ei situativa.

Astfel, de exemplu, scenografia poate reda un exterior sau un interior prin aducerea
in scena a elementelor tipice spatiului dat cum ar fi o banca si un felinar intr-un parc sau o
anfilada de coloane, pereti, scaun domnesc ale unei sali de tron. Dar scenografia poate fi
redusd doar la un tron sau la o banca. Spatiul scenic poate ,,lipi”, aglutina aceste doua
spatii concomitent in acelasi platou sau si plaseze o bancd intre doud coloane jucind
spatiul ca cel al unui parc sau a unei sali de tron. lar aceasta transformare a bancii in tron si
a tronului in banca sa fie legata doar de afisarea sau ascunderea unui element.

Aceste procedee se refera nu doar la scenografie dar la toate componentele
spectacolului.
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In dependenti de gradul de mixaj al formelor umane cu celelate forme existentiale
se formeaza principalele figuri de stil: metonimia, metafora, alegoria si simbolul.

Simbolul este cea mai abstracta, generalizatd si imuabild reprezentare a realitatii
printr-un semn grafic, semnal muzical, culoare. De exemplu, in scenografie simbolul poate
fi prezent printr-un drapel, un martisor, o stema de stat executata in grafitti sau pe covor
moldovenesc etc. In planul partiturii de lumini simbolice devin proiectiile stelelor, lunei,
soarelui, razei de lumina. Ca simbol muzical este folosit imnul sau altd melodie de marca a
unui anumit popor, timp si loc. Personajele ce simbolizeaza fortele naturii cum ar fi
pamintul, marea, focul si aerul, dar si alte realitati umane sunt cele divine, ale zeilor, ale
muzelor, a Patriei- mama etc. In planul mizanscenelor simbolice sunt folosite ritualurile
cum ar fi daruirea unei flori, botezul, semnul crucii, sarutul mirilor...

Metafora ca figura de stil consta in atribuirea unor personaje umane, reale unor
calitati proprii altor forme ale existentei. A asocia o femeie cu o floare sau un fluture este o
metaford. A spune sau a numi un personaj ,,inima de leu” sau ,,inima de piatra” ori ,,inima
de ciine” sunt metafore. Asocierea unui cabinet de lucru sau a unui dormitor, a unui pat
nuptial cu o gradina de flori sau un imens buchet de trandafiri este deja o metafora. Si
lumina in spectacol este metaforicd cind este umanizata i reprezintd lumindri, felinare,
candele sau lanterne in minile oamenilor. Metafora mizanscenei este expresia unei anumite
atitudini cum ar fi ingenunchierea unui barbat in fata unei femei, aruncarea unei manuse in
obraz sau ruperea colacului familial pentru aflarea cine va fi stapinul casei etc.

Metonimia, din contra, consta in insufletirea obiectelor, atribuirea lor a calitatilor
umane. Un copac ale carui crengi batute de vint creeaza prin asociere chipul poetului
Mihai Eminescu nu este o metaford ci o metonimie, caci obiectul reprezentarii este
copacul. Tot asa cum am prezenta istoria unui copac $i a unei pasari, care si-a facut cuib in
el. Sau a trunchiului de copac taiat, pe care se vad cercurile anilor si care devine spatiul
intilnirilor lui Pavel Rusu cu oamenii care i-au marcat viata in spectacolul Pdsarile tineretii
noastre din teatrul academic moldovenesc ,,A. Puskin”. Tot asa si in plan muzical piesa
Ciocirlia care imitd cintecul pasarilor si glasurile animalelor este o expresie metonimica.
Cum si un ritm tehnic al unui ceasornic, motor auto sau un sunet natural devine baza
ritmica, care reda o stare, o presimtire a unui eveniment ce va urma. Deosebit de expresive
sunt metonimiile mizanscenice, care reprezinta obiecte insufletite. Actorul poate lua forma
unei masini de spilat, a unui aspirator etc. In plus, exista si procedeul de creare a
scenografiei prin figuri umane, asa cum este practicat in opera chineza, cind decorul apare
improvizat de statisti, care asezindu-se In genunchi creeazi o banca, pe care se aseaza
personajele etc. Sau a crearii din studenti a unei torte jubiliare aduse conservatorului, a
»inimii studentului” daruite profesorului, a ,,clopotului constiintei” in care se zbate eroul
etc.

Alegoria consta in substiuirea personajului uman cu reprezentarea figurativa a unei
alte forme existentiale, care face parte dintr-o situatie dramaticd, o istorie, o fabula. Astfel
in snoave, in povesti personajele dramatice sunt iepurasi, lupi, ursi, dragoni, barosi si
nicovale, munti care nasc soareci etc. Scenografia foloseste reprezentatii alegorice cum
erau picturile lui Goia in decorul spectacolului Chirita in provincie in teatrul ,Eugen
Ionesco” ca sirme si paravane. Alegoricd poate §i mizanscenarea prin joc, cum sunt
jocurile ,,de-a baba oarba” sau jocuri coregrafice ca ,,Ciuleandra” — dansul mortii,
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,Perinita” — dansul dragostei, ,,Hora” — dansul soarelui, ,,Calusarii” — dansul magilor,
,Dragaica” — dansul frumusetii feminine etc. Alegoria, spre deosebire de alte figuri de stil,
este situativa si dramatica.

Aceste rezolvari figurative provin din atitudinea autorului fati de personaj. in
dependentd de atitudinea autorului genul creatiei sale devine tragedie, drama, comedie sau
feerie. Ele determind conceptul eroului, situatiei, fabulei si subiectului. lar acestea se
contureaza reiesind si din conventia scenicd a viitorului spectacol si a exploatarii lui.
Daca, de exemplu, piesa este scrisd pentru un actor anumit, doi actori sau nu mai mult de
5-7 actori, pentru a fi jucata la sediu, in deplasare, pe scene mobile, la anumite festivaluri,
in cadrul unui proiect, a unei antreprise. ..

in dependenta de mijloacele artistice utilizate se formeazi principalele genuri de
spectacol : muzical, dramatic, de papusi, radiofonic, televizat etc.

Formele de expresie artistica se refera si la structuri ,,punctuale” ca scena, aria,
replica, dansul, poanta etc.

Stilistica spectaculara constitue un mixaj stilistic al genurilor de arta participante,
este o sintezd. Compozitia actiunii scenice are adeseori un fondal poli-stilistic. imbinarea
mecanica a stilurilor creeazd impresia de eclectica, pe cind sinteza lor armonioasd naste
stilul dramatic, care este 1n esenta sintetic.

Piesa, scenariul sau libretul cer o anumita stilistica moderna si mondena, chiar
atunci cind fac o reconstituire istorica. Deoarece subiectul dramatic include personaje din
diferite grupuri sociale, are loc si un amestec stilistic vestimentar, visajistic, verbalizat...
Azi, de exemplu, o recetd de success este sinteza glamurului cu hightecul, undergroundul
si exotica aventurierd a moldovenilor intorsi de la lucrul de peste hotare. Acest cocktail
polistilistic balanseazd pe muchie de kitci si avangard. Stilistica spectaculara capatd forme
extremale, excentrice, vizualizind conceptul situatiei dramatice si al personajului.

Legdtura de ,.timp si loc”, ,,scop — mijloace”, ,,mod — instrumentariu”, ,,cauza —
efect” reuneste materialul intr-o compozitie a subiectului, asigura unitatea ideatica,
tematica, stilistica, de gen. Toate elementele conceptului figurativ, artistic al piesei se
inscriu intr-o forma unica, desfasurarea cdreia cere actiune, tempo-ritm, o atmosfera, o
suprasarcind civicd, in centrul carora se afld un alter-ego al autorului — eroul piesei.

Incarcarea personajelor, fabulei, crono-topului, ritualurilor si jocurilor scenice cu
semnificatii, asocieri, comparatii, epitete, hiperbole, litote, metafore, metonimii, simboluri,
alegorii si constituie continutul artistic al piesei de teatru.

41



Capitolul 1V.

PERSONAJUL DRAMATIC

Arta personificarii. Rol Tip, arhetip, prototip, tipaj. Caracter. Destin. Anturaj,
mediu §i fundal social-istoric. Personaj colectiv. Arta transfigurarii dramatice.
Personajul si chipul artistic

Arta personificarii

Unii autori prefera sa numeascd lucrarea cu numele eroului. Este un rdspuns la
intrebarea ,,.Despre cine?”

Raspunsul la aceasta intrebare a fost dat incd de M. Lermontov, care si-a numit
personajul ,,eroul timpului nostru”. Daca vreti — eroul zilei. Cel ce la un moment dat si-a
atras atentia tuturor, a devenit obiect de admiratie §i serveste exemplu, persoana venerata
sau din contra — blamata si luata in deridere.

Publicul este intrigat de transformarea unui conational, cocitadin, consatean in
erou, distins prin barbatie, vitejie si curaj exceptional pe cimpul de luptd sau alte
imprejurari deosebit de riscante, avind capacitatea de a se jertfi in vederea atingerii unui
obiectiv maret, nobil, remarcat intr-un domeniu de activitate, vestit prin faptele sale,
calitati morale sau din contra — prin prostia sa grasa, mitocanie etc.

Important ca aceste Chirite, Rdzvani si Vidre, Romeo si Juliete etc. sa le Intilnim 1n
strada.

in crearea lor dramaturgul se inspira din realitatea zilei, destinul omului concret,
cazuri legendare, anecdotice, asocieri cu personaje din alte opere de artd, arhetipuri
istorice, dar si din propria experienta de viata.

Calea spre personaj este din doud directii. Prima este din partea adevarului vital,
persoanelor concrete din teatrul vietii si sala de spectacol. A doua este din partea artistului,
culturii sale general-umane, maiestriei, cunoasterii legilor scenice.

In perioada ,,prenatald” personajul isi formeaza mai multe ,,organe” : rolurile, tipul
personalier, caracterul, destinul si chipul artistic.

De exemplu, Hamlet este un reprezentant al tipului istoric al aristocratiei
personificind fiul regelui Hamlet al Danemarcei otravit miseleste. Rolul sdu atributiv este
cel al printului mostenitor. Astfel se comporta fata de el regele Claudiu, toti curtenii. Dar
fatd de fiecare personaj cu care comunicd Hamlet el se comportd de pe roluri
complementare. De exemplu, fata de Ofelia pe care o iubeste, Hamlet este amorez. Fata de
tatal ei, care vrea sa afle secretul ,,nebuniei” lui Hamlet si relatiile acestuia fata de fiica sa
Ofelia, Hamlet este un curtean iscusit, capabil sd-si mascheze intentiile. Fatd de Horatiu —
este prietenul credincios caruia 1i deschide sufletul, i face confidente. Fata de Laert este un
duelant experimentat. Fatd de actorii carora le da indicatii cum sa joace spectacolul, care
are menirea s scoatd 1n evidentd vina regelui Claudiu in otrdvirea lui Hamlet-tatél, este
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regizor etc. Cu cit mai multe si diverse roluri detine personajul cu atit este mai plin de
continut roluar, mai complex, mai reprezentativ. Si in acelasi timp Hamlet este un tinar de
optsprezece sau doudzeci de ani, scolit, umblat prin lume, cu idealuri renascentiste,
umaniste, un erou al timpului nostru. Este bine facut, capabil sa trezeasca dragostea nu
doar datoritd pozitiei sociale, dar a calitatilor sale. Este destul de abil pentru a juca un print
»~innebunit de durerea mortii tatdlui”. Aceasta il face inofensiv pentru Claudiu. Cu toata
nebunia sa Hamlet este aristocrat, erudit, inteligent, calititi care il fac sda scape de
tentativele lui Claudiu de a-I omori.

Conceptul personajului reflectd nivelurile de individualizare, socializare,
universalizare si mitizare ale personajului. Fiecare din noi are un anumit caracter. Face
parte dintr-un mediu, anturaj, are roluri (fiu, parinte etc.). Ca membru al societdtii intr-un
anumit timp si loc prezentdm un tip personalier. lar generalizind la maxim evenimentul,
timpul, locul si entitatea concretd, ne putem transforma pentru generatiile viitoare intr-un
arhetip mitic.

Consacrarea arhetipala a personajului este un destin visat pentru ,,copilul” sdu de
fiecare ,,parinte”-dramaturg, actor, regizor, cici este, de fapt, un indiciu de canonizare,
clasicizare. Arhetipul este forma de recunoastere istorica, de universalizare a artefactului
artistic, dramatic.

Personajul nou nu trebuie sa fie un ,,xerox” arhetipal, ci este chemat a fi original,
un produs al zilei de azi, cu slangul si mentalitatea de ultima ora, feeric de exotic, comedic
de haios, dramatic de real si tragic de fatal pentru contemporani. Prin asta el devine clasic,
istoric-recogniscibil.

Ideea personajului apare ca rezultat al mixajului caracteristicilor mediului social,
timpului, locului si al arhetipurilor cu prototipul modern. Din acest amestec se naste ideea
eroului si subiectului dramatic. Crearea personajului presupune alegerea unor cicumstante
tipice dar si a-tipice, exotice, eroizarea realista dar si mitizarea Iui.

Uneori personificarea porneste de la o factologie documentard si se ridica la
nivelul tipizarii proprii grupului fenomenologic, reprezentarii acestuia adaptata conventiei
artistice proprii genului de arta, operei artistice. $i doar avind acest material ca o conditie
sine qua non, autorul daruieste personajul cu calititi exceptionale, fantastice, facatoare de
minuni, iesite din comun, ce il transforma intr-o exeptie a regulilor, tiparelor, o prezenta
singulara, mitica.

Cum fiecare erou isi are timpul sau, asa si fiecare perioada istorica isi are eroii sii.
Eroii sunt promotorii unor noi moduri de comportare, unor viitoare grupuri
fenomenologice, ce vor deveni cu timpul tipice. Eroul este urmat. Destinul lui devine un
exemplu, un etalon, o norma, un tipic. Important este ca eroul sd devind de referinta, sa
prezinte un fenomen. Singularitatea fenomenologica a eroului este temporala. Personajul
va fi depasit de timp, dacé nu devine un fetis.

Pentru ca opera dramaturgului sd fie solicitatd de public, eroul trebuie sa fie
contemporan chiar daca subiectul abordat de dramaturg este istoric. Pentru ca succesul
eroului creat si depaseasca limitele comunitatii native si a celei vitale ale autorului, el
trebuie sa prezinte o noutate general-umana.

Eroizarea presupune atribuirea personajului unor calitati, ce 1i permit sa
solutioneze simplu cele mai stringente probleme ale comunitatii. Eroizarea laica atribuie
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daca caracterul aptitudinilor atribuite eroului trece in zona sacrului. Asemenea personaje
devin credibile datorita autoritatii divine.

Asa ori altfel, eroul savarseste dreptatea, readuce lucrurile la starea fireasca.

Incercarile teatrului simbolist, absurdist, post-modernist, de ,,ofensiva” asupra
personajului, tentativele de a-l ,,distruge”, a-l1 ,,omori”, a-l1 transforma intr-o creatura
emblematicd a omului ,Jla general”, a-l ,,descompune” in monologuri, a-l ,,omite” prin
personaje epizodice, a-l ,,fractura” in opiniile si actiunile unui personaj colectiv, difuz in
genul ,.trecdtori”, ,,gurd casca” sau alte exhibitii dramaturgice sau regizorale sunt sortite a
ramine experimente. Si sunt expresia unei societati mediocre, lipsite de eroi.

Transpozitionarea participantilor la dialogul dramatic (autor—interpret—personaj—
intrigii, de experimentare.

Eroul va supravetui oricaror curente artistice, caci teatrul fara el este imposibil.
Alta problema este identitatea sa si a autorului. Aici se fac jocuri. De exemplu, exista
posibilitatea inversarii istoriei lui Mowgli substituind personajul uman cu o maimuta, iar
personajele animale prin oameni. Ar putea ca toate personajele dramatice s fie umane, iar
autorul operei — o maimuta...

Rol

Rolul ne ofera un mod de comportare determinat de lege, norme de conduita,
obicee si traditii, de bun simt. De ele se conduce autorul, actorul, dar si personajul. Teoria
rolurilor defineste rolul ca o comportare situativa.

Conduita determinatd de norme regulamentare, formulate si etalonate de
documente juridice (legislative, statutare, regulamentare, normative) se numeste rol
institutional.

Formele de conduita ce se manifestd in mediul social spontan, difuz, (spectatori
in teatru, clienti in bar, pasageri in troleibus etc.) ca norme de bonton sunt clasificate ca
roluri ocazionale, reglementate de eticheta.

In sfera relatiilor personal-intime fiecare personaj isi atribuie roluri de tati, mama,
fiu, fiica, bunel, bunica, cumnat, socru, iubita, amant, prieten etc. Sunt roluri reglamentate
moral.

Rolurile ce le au divinitdtile sau alte entitati spirituale sau supra-naturale, supra-
realiste se numesc conventionale.

Din aceste roluri institutionale, ocazionale, personal-intime, conventionale reies
anumite circumstante modale. Acestea Tmpreuna cu altele constituie principalele elemente
ale situatiei dramatice.

Rolul determind nu numai un mod de comportare, dar si un mod de gindire, de
simtire. Motivatia actiunii in fiecare moment este axatd pe gindirea si simtirea roluard,
gindirea si aprecierea de pe pozitiile rolului.

Rolurile sunt vézute in plan personalier ca o expresie a unui statut. De altfel orice
necrolog este un ,,pomelnic de roluri” detinute pe parcursul vietii.
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Dezvoltarea subiectului presupune o trecere In revistd a rolurilor eroului, o
evaluare a acestora. Fiecare circumstantd este contrapusad unei calitdti, unui rol (social,
familial, neformal etc.). Anturajul si creeaza ,,volumul” roluar al personajului, ,,umplutura”
lui. Fiecare personaj din anturaj are un rol asociat eroului.

In erou, ca si in chipul lui Ianus, sunt mai multe fete aflate in proces de disparitie
sau aparitie in dependentd de schimbarea anturajului. ,,Eu”- | nostru alege, acceptd sau
formeaza cite o imagine pentru raporturile circumstantiale pe care le detine. Aceasta
multitudine ii conferd continut, reprezentativitate. Imaginea pe care ,,eu”- 1 o are la capatul
fiecdrei relatii roluare, nu este statica, ci se transforma in dependenta de evolutia mediului,
anturajului, de eveniment.

Setul roluar al eroului are un rol principal. Este o proprietate atributiva, esentiala,
ce determina statutul social, familial. Acesta si va fi atacat de antagonist. in jurul rolului
principal se constituie rolurile complementare ale eroului, care determind modul sau de
actiune 1n raport cu anturajul, in diverse situatii. Rolul atributiv este axa de echilibru roluar
al eroului, dar si tinta de atac a personajului antagonist. El este modul de comportare al
eroului ce reise din situatia generald a intregului parcurs dramatic al fabulei. Pe cind sirul
situatiilor de moment impun rolurile complementare.

Eroul tine la rolul sdu. Rolul nu este doar statut, ci si o relatie afectiva,
sentimentald. O relatie cu o persoana concreta, care este si personajul afectiv al anturajului.
lar personajul antagonist, care ataca eroul, ataca nu atit persoana, cit rolul ei.

Conflictul dramatic si este manifestarea acestui atac roluar. Un atac ce doreste sa
rupa o relatie afectiva, sa preia un rol. Sa produca in erou o confuzie roluara.

Lupta eroului pentru pastrarea sau obtinerea rolului afectiv este o miscare de
vibratie, de oscilare in jurul pozitiei sale de echilibru. Evolutia sa in situatia dramatica este
o luptd cu dezechilibrul roluar, in urma atribuirii unor roluri neadecvate, nefiresti, ce il
aduc la tulburari psihice.

Spatiul roluar al personajului este tipic, dar si a-tipic, comun dar si neordinar.
Asocierile roluare creeaza profiluri originale, care genereaza interesul personajelor, dar si a
publicului, conditii neasteptate ale intrigii. Clasica oferd multiple exemple ca cele ale
negrului devenit aristocrat si comandant de osti ale Venetiei sau europeanului nimerit pe o
insuld locuitd de o aborigena cu numele de Vineri etc.

Tip, arhetip, prototip, tipaj

In procesul de concepere al personajului autorul se inspird din evenimente si
persoane reale, operele altor autori, analogia cu arhetipurile mitologice, epice, lirice,
dramatice sau concret-istorice. Inspiratia nu este plagiat, ci o asociere de situatii, personaje,
calitati umane, valori sociale, semnificatie istorica, etos interior etc. $i cu toate ca unii
autori preiau totalmente personajele si situatiile din alte opere, datorita faptului ca acestea
sunt plasate in alt context, operele noi sunt considerate originale. Plagierea este preluarea
integrala sau a unui fragment integru al textului operei. Pe cind arhetiparea este inspiratia
pe motivele unei opere create anterior.

Arhetiparea eroului incununeaza un drum jalonat de notiunile de tipaj, prototip si
tip. Dramaturgul opereazd cu ea concepind calititile personajului. Memoria autorului
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contine o colectie de prototipe observate in viata inconjuratoare. Dar orice piesa cere o
documentare. Fara ea este imposibild veridicitatea, dar si exotismul si unicalitatea
personajului.

Tipul cere o precizie etalonata. El va fi atribuit unui grup social In care a fost
crescut, educat, unei categorii sociale, clase, caste, bresle care I-a marcat ca ierarhie de
valori, ideologie (aristocratie, militari, mosieri, negustori, burgezie, functionari, robi, iloti,
meseriagi, tarani, etc.). Acelasi personaj apartine si unui tip social-istoric determinat de
epoca, perioada istorica, organizare sociald, ideologie guvernanta, nivelul de civilizatie al
societdtii etc. Deci, de exemplu, nu este doar un soldat, dar un soldat antic grec.

Personajul are si tip social-concret (etnic, national, profesional s.a.). Deci ar fi un
militar antic grec, macedonean, soldat Tn armata lui Filip al II infrint la gura Dunarii de
geti, dupd rizboiul lui cu scitii... In acest moment ar trebui si hotirim daci rizboinicul
infrint este o personalitate concret-istoricd cum ar fi chiar Alexandru Macedon, tatal sau
Filip al Il sau este doar un personaj tipic anonim.

Personajul este exponentul unor orientdri, motivatii, dorinti, calitati proprii
individualitatii sale — senzitivitate, intuitie, avarism s.a. Jucind un rege actorul vrea sa stie
daca este un autocrat cu putere suprema nelimitatd, monarh absolut, tiran, un parvenit sau
face parte dintr-o dinastie, succesiune de monarhi din aceeasi familie, care a mostenit
ereditar tronul. Este dictator, investit cu putere absoluta, care isi impune vointa in orice
imprejurari prin constringere si violentd. Este despot, ce se comportd dupa bunul sau plac,
fara a respecta legea, samovolnic, fara si tind seama de parerile si dorintele altora. Sau este
un birocrat, care isi face datoria formal, se conduce de anumite calapoade, se margineste
numai la lucrul de cabinet, izolindu-se de masele populare si neglijindu-le interesele...

Dramaturgul ii conferda un anumit ecotip, adaptat la conditiile unui loc (Africa,
Asia, Europa, America, Australia) si care se deosebeste prin caracterele sale morfologice si
fiziologice de alte grupuri ale speciei din alte regiuni. Astfel Poseidon se va deosebi de
ceilalti zei prin faptul ca va purta in barba scoici, iar In par — iarba de mare. Dar personajul
exprima si un genotip, un ansamblu de factori ereditari comuni pentru o familie sau o
generatie, care fiind prezente la fiintele mici nasc o dragalasenie, iar la cele mari —
admiratie sau groaza.

Aici ne apropiem de anturajul eroului, dar si de manifestarea concreta a calitatilor
personajului, care 1i permite sa infrunte vicesitudinile sortii §i care o numim caracter.

Dramaturgul trebuie sd fie receptibil la multiplele améanunte, care identifica
persoana, creeaza imaginea perfectiunii sau a imperfectiunii, ne fac recogniscibili.

Prototipele sunt persoane concret-istorice ale perioadei moderne, usor
recogniscibile prin caracteristicile fizice, sociale, etico-morale si spiritual-intelectuale. Pe
ele se bizuie potentialul de socializare al piesei.

Datoritd sculpturii, picturii, fotografiei, cinematografiei, televiziunii, radioului,
discografiei memoria vizuald si auditivd a societatii s-a imbogatit cu mult. Nivelul de
culturd al publicului a crescut si dramaturgul trebuie sa fie mai prudent, mai precis in
amanunte, detalii concrete, mai ales in cazul unui personaj concret-istoric.

Dar si un personaj tipic cere o precizie etalonata. Ca fiecare spectator sa intuiasca,
sd determine ugor provenienta si apartenenta lui sociala.
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A crea un personaj dintr-o perioada istoricd in care nu ai triit si nu ii cunosti
subtilitatile este o indrazneala, care usor trece intr-o greseald, dacd nu se bizuie pe
documentare concret-istorica si nu exploateaza o exoticd moderna.

In crearea rolului dramaturgul se inspira si de la actorul pentru care uneori il scrie
si care are un anumit tipaj. Tipajul include trasaturi fizice individuale ale interpretului
legate de facturd, o gestica specificd, un defect, o mimica aparte, ceea ce numim adesea
~mutra”. Tipajul de ,taranoi” sau ,,bandit” include nu numai fizicul dar si deprinderi
profesioniste.

Distributia rolurilor se face in baza tipajului actorilor disponibili. Tipajul este
important si in completarea trupei. In teatru se spune ci o mutrisoara frumusica sau una
comica este un noroc pentru actor, iar o factura de erou sau eroina — un Succes.

Caracter

Primul indiciu al caracterului unui om este numele lui. Prin acesta parintele fi
insufld o calitate de baza ca sa o cultive. Acest imperativ devine important si pentru cel
botezat. Pentru mine, de exemplu, este importantd sanatatea. Pe cind pentru un Vladimir
mai importanta este dominarea... O caracteristicdi importanta este numele de familie,
porecla, pseudonimul, diminutivul. Personajul poate avea un agnomen, un supra-nume
purtat dupa savirsiea unor fapte deosebite (de exemplu — ,,cel intelept” sau cel mare si
sfint”’). Numele exprimd demnitatea personajului, consideratia, prestigiul, respectul fata de
sine, onoarea conferitd, maretia, nobletea, postul inalt, titlul, rangul.

Numele poate semnala locul nasterii cum ar fi ,,orheianul”.

Onomastica personajului deja vorbeste de multe, cici denotd nu doar atitudinea
anturajului fatd de personaj, dar si acceptul acestuia de catre el.

Dar pe linga numele semnificativ si sugestiv personajul are multiple caracteristici.

Caracterologia ca domeniu de cunostinte existd de cind existd actul teatral. Teoria
caracterologica leaga constructia psihologicd a omului de factura si calitatile lui fizice. Si
noi adesea folosim la adresa unor oameni expresii de genul ,,cap patrat”, ,,frunte de doua
degete” etc. Aceste expresii frenologice vizeaza corelatia facultatilor mentale ale omului
dupa formatia craniului. Dar caracterologia nu se reduce la frenologie. Ea include si
aplazia, atrofierea organelor si tesuturilor, distrofia si alte deformari.

Caracteristicile fizice includ un spectru larg de amanunte, detalii fizionomice,
plastice, verbale. Fizionomica determind caracterul in dependentd de trasaturile fizice ale
omului 1n baza postulatului de unitate geneticd a constitutiei sale fizice, psihice, etice si
sociale. Mimica exprima starea sufleteasca. Atrofia — degenerarea structurilor organice.

Legatura fizicului cu spiritul determind formarea tipului, caracteristicilor
personalitatii ca rezultat al efortului uman de rezolvare a situatiilor conflictuale si o
influentd a fizicului asupra personalitatii in plan inconstient, instinctiv, sublimat.

Exista un ,,constructor” al rolurilor, care contine patru grupuri de caracteristici.

Primele din ele sunt caracteristicile psiho-fizice. Ele includ factura, care poate fi
umana sau animalica (urs, mita etc.), gigantica sau minusculd. Actorul poate lua factura
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unui aspirator, tigru, struf, mar etc. Factura poate fi ideald pentru specie, sex, virsta,
anumite calitati: frumoase, viguroase etc. Dar poate fi si bolndvicioasd, patogena,
supraponderata sau din contra, hiperdezvoltata sau atrofiata.

Caracteristicile fizice includ motorica, normala sau dereglata in urma unei lovituri,
caderi, unui impact psihic, emotiv, anchilozatd, In urma intepenirii totale sau partiale a unei
incheieturi, lipsitd de coordonare a miscarilor voluntare in urma ataxiei, paralizata.
Dereglarea motoricii survine si in urma defectelor vederii, neperceperea si confundarea
unei culori, vederea dubla a obiectelor, miopie.

Misgcarea personajului are si o alurd, un anumit fel de mers, imblet, infatisare,
aspect, tinuta, fel de a actiona, in anumit ritm.

Caracteristicile fizice includ si plastica. Aceasta din urma este o corelare dintre
planul locului actiunii si corpul interpretului. In dependentd de partea corpului in care
interpretul plaseaza punctul de echilibru (virful nasului, intre picioare, ureche, buric etc.)
se schimba plastica, se denotd o anumita stare, un anumit punct vulnerabil sau un punct
forte, de lovire.

In aceasta grupi intra si mimica, fizionomia, dictiunea.

Este stiut ca dimensiunile ochilor, nasului, a gurii, urechilor, fruntiii, pometilor,
gitului si a altor parti ale fetei, cit si ,,aglutinarile” lor sunt asociate cu unele calititi cum ar
fi intelectul, senzualitatea, potenta, nobletea etc. Acestea depind si de atitudinea eroului
fata de propria imagine sau cea a personajelor fatd de el. Céci, aceiasi ochi pot fi calificati
ca ,,murd” sau ,,pliostiti”. Obrajii pot fi asemuiti cu piersicul sau numiti bolfosi, falcosi, iar
fata — redusa la ,,bot”.

Caracteristicile fizice prezintd un anumit genotip, etnotip si ecotip, care presupune
si un mediu natural de provenienta.

Caracteristicile primului grup includ si temperamentul (flegmatic, melancolic,
sangvinic, holeric), tipuri mental-psihologice, patologiile. Printre detalizarile mental-
psihologice, spiritual-intelectuale se numara astenia, depresia, frica, mazohismul, sub-
aprecierea, dependentd si subordonare excesivd, intravertire, pedantism, seriozitate si
responsabilitate excesivd, raceald emotiva, lipsd de compasiune, interiorizare, schimbul
brusc al dispozitiei, paranoia, suparare bolndvicioasa, impulsivitate, dispozitie mereu
ridicatd, sete de activitate cu tendinta de a se apuca de multe lucruri odata, dar de a nu le
duce pina la capat, activism verbal exagerat, vorbire excesiv de detaliata, trecerea brusca
de la un gind la altul, predispunerea spre declansarea conflictuala, gindire greoaie, cautarea
impresiilor noi, companiilor, caracter comunicativ superficial, predispunere spre amagire,
prefacatorie, obsedare fantastica, din dorinta excesivd de a atrage atentia la propria
personalitate, lipsa de remuscari de constiinta, aventurism, ,,fuga in boalda” in cazul sub-
aprecierii din partea colegilor, anturajului, concentrare asupra aspectelor intunecate si triste
ale vietii, nehotarire, activism insuficient, sizoidal, epileptoidal, demonstrativ-isteric,
hipertimic, distimic, conformist...

Anormalitatile mental-psihologice, spiritual-intelectuale ale personajului apar din
cauza unui accident sau atrofii ale intelectului din ereditate ori in rezultatul lipsei de
educatie (copil crescut de lupi s.a.), dobindita prin traume, alcoolism si cea aparuta la
batrinete sau in urma unor boli.
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Corpul poate fi caracterizat printr-o crestere exagerata, disproportionatd a
extremitatilor, a oaselor fetei datoritd secretiei excesive a hipofizei. Personajul poate fi
bubos, balos sau plapind si bolnavicios, slabanog, burduhanos, cu pintecele mare, umflat,
gdibos, cu picioare lungi, galigan, lungan etc. Cu nasul, mustétile sau coada birligate. Cu
spatele cocosat si umerii adusi inainte, Incovoiat, adus de spate, gebosit, balabanit, nesigur,
sovaitor.

Caracteristicile fizice survin si in urma atotimiei, automutilarii la care recurg unele
animale (de exemplu sopirla s.a.) pentru a scdpa de un pericol, a operatiilor plastice sau
insemnelor de initiere, mutilari ritualice, a luptelor corp la corp. In urma acestora apar
vatamaturi, cruste, vinatai.

Anormalitatile fizice apar si Tn urma atavismului, aparitiei unor caracteristici pe
care le-au avut stramosii indepartati primitivi, salbatici etc.

Asemenea personaje sunt avortonuri, persoane betege, schiloade, infirme, cu
neajunsuri fizice si psihice, stirpituri, lepadaturi, pocituri, hidosenii.

Al doilea grup il constituie caracteristicile sociale, care creeazd o anumita imagine
datoritd vestimentatiei, perucii, recuzitei, anturajului material si social, virsta, Sex,
orientare sexuald, politicd, profesie, nationalitate, religie etc. Caracteristicile sociale
determind nu doar autoidentificarea personajului, memoria sa sociald, dar si anturajul,
mediul material prezent prin decor, scenografie, ce creeaza lumea personajului, societatea,
natiunea la care face parte. Ele denota un anumit stil personal, preferinte estetice, trend,
moda.

Al treilea grup il constituie caracteristicile etico-morale, care reies din comportarea
si discursul personajului, atitudinile sale. Aceste atitudini prezintd motivatia actiunii,
biografia sa afectiva, educatia si normele sale etice si se manifestd in dependentd de
situatie 1n diverse gradatii: de la senzatii, emotii pina la sentimente §i pasiuni.

Conceptul personificator include un amalgam de atitudini ale personajului, pe care
le clasificam in urmatoarele categorii: atitudini fatd de sine insusi (imaginea ,,eu”- lui
propriu, sub-aprecierea, autocritica, supra-aprecierea s.a.), propriul destin, atitudini fata de
alte personaje, atitudini fata de obiecte si cadrul natural, atitudini fata de activitatea social-
utild, profesionald, valori spirituale, timp, spatiu, viata la general.

Din aceste atitudini se creeaza ,,portretul robot” al moralititii personajului, al
spiritului sdu etic. Ceea ce Aristotel numea etos. El este legat de patos, emotivitatea,
afectivitatea sa, patima ce pune stapinire pe fiinta lui.

Spectrul acestor atitudini este individual, dar si tipic pentru timpul, locul actiunii,
evenimentul si personajul ales.

Detalizarile etico-morale, starile afective includ dragostea, ura, disperarea, groaza,
ironia, dispretuirea etc. Ele oscileaza intre polii fericirii si nefericirii. Aceastd balanta are
doua pirghii de fortd — una benefica care duce spre fericire si alta malefica care duce spre
nefericire. Talerele acestei balante sunt binele, generozitatea, adevarul si frumosul, dar si
ispita, minciuna, lacomia si pacatul. Balanta este perturbatd de aparitia unui imperativ
moral determinat de pasiune, o atitudine exageratd sau gresitd, care loveste in punctul de
echilibru, apreciind gresit un fapt bun ca unul malefic.
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Al patrulea grup 1l constituie caracteristicile spirituale, care sunt credinta,
convingerile, ideologia, mentalitatea, prezentate uneori prin ritualurile, expresiile
aforistice, exlibrisul, monograma, heraldica personajului. Aici este important ca
dramaturgul sa-si asume viziunea personajului asupra vietii, a locului sau in cosmosul
inconjurator.

In conceptul personajului este determinata calitatea principala, atributiva, fata de
care celelalte calitati sunt complementare. Dacd pentru erou calitatea relevanta este una
etica, pentru personajul afectiv ea este una afectivd, o patimd. Pe cind pentru personajul
antagonist calitatea relevanta poate fi cea sociala.

Calitatea atributiva la Inceputul subiectului apare ca una fireasca, dar In momentul
cind are loc atacul rolului ea este hiperbolizata, cind, de exemplu, un personaj puternic este
invinovatit de sldbiciune, el 1si amplificd si mai mult voinicia. Asa cum se Intimpla cu
Gruia Novac, provocat de Moarte sa lupte pentru Ilinca. Astfel dragostea si voinicia devin
nu doar doud imperative ale conflictului, ci si doua calitati definitorii pentru eroii principali
— Ilinca si Gruia.

Sigur cd evenimentul, cazul concret neordinar, iesit din comun impresioneaza la
prima vizionare. Dar sd recunoastem cid la o vizionare repetatd circumstantele n sine
pentru publicul care le cunoaste, nu mai impresioneazd. Atunci descoperim cid si in
momentul premierei, si la spectacolele urmatoare, publicul a fost atras nu atit de
circumstantele exotice ale situatiei, cit de calititile neordinare ale personajului, expresia
concreta a carora o constitue exotica caracterologica.

Datoritd caracterului sdu personajul torsioneaza conditiile propuse, savirsind un
eveniment. Anume despre persoanele capabile sd se opuna circumstantelor nefaste si sa le
depaseasca se spune ca au caracter.

Caracterul personajului dramatic nu existd independent de compozitia actiunii
dramatice, dar nici nu deriva, nu rezultd din ea. Corect, din punctul nostru de vedere, este
a vedea dependenta actiunii de conceptul caracterologic al eroului.

Astfel ajungem sa intelegem ca evenimentul deriva din calitatile de caracter ale
personajului si nu invers, iar ,,codul genetic” al spectacolului trebuie cautat nu in exotica
sau estetica vizualizarii timpului si locului, circumstantelor social-istorice, ci in caracterul
personajului, in tipologia, esenta, coloana arhetipala proprie lui.

Anume caracterul eroului determind in mod hotaritor caracterul situatiei si
fenomenologia actiunii dramatice. Acest adevar este motivul esential al primatului
actorului in teatru. Valoarea esentiald a spectacolului consta in caracterul personajului.
Pentru a cunoaste si a savura acest caracter publicul si vine in teatru. Lucrul asupra
caracterului (observarea, interpretarea lui, mixarea tragicd, dramaticd, comica, satirica,
farsorica, grotescd) da continut, sens si placere meseriei de dramaturg si actor.

Caracterul este strins legat de destin. Eu adesea spun, ca dupa fiecare fapta — culegi
o deprindere, daca semeni o deprindere — culegi un caracter, semeni un caracter — culegi un
destin.

Cam aceeasi structura logic-consecutiva o are orice piesa in care evenimentele sunt
selectate si incluse in subiect pentru a ne convinge in unele calitéti, aptitudini, deprinderi
ale personajului. Manifestindu-se in circumstantele unui conflict, ele contureaza caracterul,
care ITn momentul solutionarii conflictului si aduce personajul la un schimb de destin.
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Destin

Personificarea cere crearea biografiei afective. Pentru ea este important momentul
nasterii, initierii, cdsatoriei, obtinerii rolului, statutului social, pierderii anturajului,
insingurarii, resemnarii, decesului. Biografia afectiva este o suma a rolurilor acumulate de
catre personaj, mediile istorice si naturale de existenta, dar si evolutia caracterului acestuia,
istoria formarii lui, urcarea sau coborirea sociald cum ar fi urcarea in tron a unui tigan sau
transformarea unui print In cersetor.

Biografia afectiva ne ofera motivatia formarii unor calitati, care ar compensa pe
cele de la nastere sau capatate Tn urma unei catastrofe, unui accident, incident. Ea, ca
reguld, este legatd de constientizarea dureroasa a unei deficiente, a unei copildrii nefericite,
fie ea si princiard. Personajul va lupta toata viata si compenseze o deficienta a provenientei
(biologica, fiziologica, sociala, culturala, spirituald), de care este afectat.

Motivatia destinului este legatd de legea compensatorie, de armonizarea
personalierd, de echilibrare a visului si a realitatii. Pe aceasta linie de evolutie se plaseaza
nasterea unui ideal, compromiterea lui si revenirea la realitatea deluzorie. Ea si creeaza
ciclul destinului. Aceasta portiune a vietii nu este obligatoriu finalizatd cu decesul eroului.
Ea este de fapt o moarte a unui vis, o lupta dintre iluzie si deziluzie.

Perspectiva rolului si perspectiva destinului sunt legate si determinate reciproc.
Deceptionarea il deziluzioneaza pe erou, il lipseste de motivatia luptei, compromite idealul
cu interesele meschine ale celor, care il trideaza. Moartea, ca finalitatea destinului, este
tratatd ori ca o fericire, o salvare de chin sau o nefericire pentru cei ce ramin fara suportul
moral al eroului. Decesul este un fapt biologic. Moartea, insa, este un fapt personalier la
baza caruia se afla lipsa de gratitudine a anturajului, atacul la persoana, la rolul ei afectiv,
statutul sau jinduit de antagonist.

Anturaj, mediu si fondal social-istoric

Este cunoscuta expresia ,,spune-mi cine iti sunt prietenii si iti voi spune cine esti”.
Formula ,,regele este jucat de servitori” presupune un anturaj uman cu anumita atitudine.

Conceptul personalier al fabulei include, ca reguld, un erou, un personaj afectiv al
acestuia, un personaj antagonist si anturaj. Uneori eroul sau personajul afectiv este dublat
de un gemen, prin care dramaturgul creeaza situatii de confuz, amplificind intriga.

Personajul afectiv, din cauza caruia apare conflictul, este femeia iubitd, mama,
copilul, sora, fratele, domnitorul tarii etc. Personajul afectiv prezintd o persoana conctreta
ce se bucurd la moment de cea mai mare simpatie a cetatenilor. Ca de exemplu, Mos
Craciun, pentru salvarea caruia ar lupta un copil. Sau un copil din internat, pentru salvarea
caruia luptd Mos Craciun. Acelasi tip de relatii exista intre stapan si cline, intre... Variatii
ale personajului afectiv sunt infinite.

Personajul antagonist eroului este si el atras de personajul afectiv. Si el isi iubeste,
de exemplu, tara, doar cé vrea sd acapere tronul ei abuziv, prin crimd, omorind regele.

Astfel se formeaza triunghiul ,eroism — dragoste — crima”. Imperativele
triunghiului conflictual sunt tratate in diverse variatii, dar in esenta lor va fi dorinta de a fi
iubit si fericit.
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Personajele centrale detin in relatiile dintre ele rolurile principale, atributive. Dar
acestea necesitd a fi completate cu rolurile care creeaza relatiile cu anturajul. Acesta este
mai mare sau mai mic in dependentd de conceptul situatiei dramatice, contextului social-
istoric al fabulei, al viitorului spectacol etc. Pentru a contura destinul eroului dramaturgul
introduce personaje episodice. Fatd de ele personajele centrale si capédtd roluri
complementare.

Conceptul personalier al subiectului include si personaje, care nu au o implicare
decisiva in sirul de evenimente, dar 1i formeaza fondalul social-istoric sau conventional.
Acestia sunt statistii. Ei alcatuiesc garda regelui, trecatorii unei strazi, dracii din iad etc.
Acest personaj colectiv este difuz, ocazional, expresiv, extatic, agresiv, panicat, posesiv,
rebel etc.

in momentul cind acest grup actioneazi ca un un singur personaj, el devine cor,
cordebalet, figuratie, personaj colectiv ce reprezinta femeiile corintiene, nouri, o banda de
cartier, un cird de lebede sau alte fiinte.

Practica dramatica ne aduce multiple exemple ale personajelor individuale,
personajelor-cupluri, personajelor colective.

Personajul colectiv

De fapt, primul personaj care a aparut in teatru a fost corul. El era necesar pentru a
reda atitudinea colectivitatii umane fata de divinitatea templului, iar pe urma — fata de
erou. In teatrul antic corul era unicul personaj care contacta liber cu publicul, reda
diversitatea reactiilor fatd de actiunile eroilor.

Personajul colectiv se supune acelorasi legi ale mimesisului ca si personajul
individual. Asa ca el poate fi concret-istoric, tipic-realist, dar si conventional (flori, spice
de griu, valuri etc.), avind trasaturi comune.

Personajul colectiv a fost, este si va fi prezent in actiunea dramaticd ca un
ansamblu de actori din scene de masa. El este o prezenta figurativa a mediului
evenimential, grup dispersat (trecdtori pe strada, cumparatori la piatd etc.), ocazional,
apdrut din interesul, curiozitatea fatd de un accident asteptat sau neasteptat, in legatura cu
un eveniment, o manifestare publica artistica, sportiva, ca o gramada, ceata, droaie.

Colectivitatea este expresiva, manifestind o atitudine comuna fatd de eveniment,
este posedatd de o stare afectiva, aparuta, de exemplu, din lupta pentru valori (bani, loc in
autobus, o bucata de piine aruncata etc.).

O formd extremald a masei afective este masa extatica, ajunsa la extaz in timpul
ritualurilor, sarbatorilor, misteriilor, carnavalurilor. Exemplu de personaj colectiv extatic
servesc fanii concertelor de muzica rock, suporterii meciurilor de fotbal.

Personajul colectiv poate fi contemplativ sau interiorizat, pacifist sau agresiv,
asemeni fanaticilor religiosi din noaptea sfintului Bartolomeo, rasistilor ce savirsesc
judecata lui Linci, gloatei rasculate, rebele, revolutionare etc.

Masa publicd are proprietatea de a trece usor dintr-o stare in alta datorita
caracterului spontan al reactiei $i molipsirii emotive circulare. Personajul colectiv poate fi
cuprins de panicd, aparuta stihiinic din frica fata de pericolul real sau ireal, ce blocheaza
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capacitatea aprecierii rationale a situatiei, mobilizarii volitive, organizarii contr-actiunii,
stare determinatd de atmosfera psihologica Iincircatd, prevestitoare de evenimente
catastrofale, generatd de un eveniment neasteptat ca eruperea vulcanului, ireal ca razboiul
situatie stresantd pe fondul unor conditii fiziologice extremale - oboseala, foame, betie...

Dar conceptul personajului colectiv poate fi si neobignuit, iesit din comun,
deosebit, exceptional, avind calitati rare.

El nu inseamnd automat o depersonalizare. Stanislavschii C. cerea de la fiecare
interpret al figuratiei sd-si scrie biografia afectivd, sd-si motiveze personal existenta
scenica.

Arta transfigurarii dramatice

Arta transfigurarii dramatice nu este monopolul actorului, ci constituie o calitate de
baza si pentru regizor, si dramaturg. Cei mai mari autori ai lumii ca Eshil, Sofocle,
Euripide, Aristofan, Plaut, Shakespeare, Goldoni, Moliere, Lope de Vega, Caragiale... au
fost actori, suflori, secretari literari, oameni de teatru. Fara a iesi in scend nu poti scrie
piese.

Actorul se manifesta in scend prin doud modalitati existentiale : actiunea fizic-
expresiva si cea auditiv-verbald. Unitatea lor constituie actiunea psiho-fizica.

Prima este o sumd de expresii gestice si plastice. Acest fapt oferd actorului
posibilitatea de a reprezenta diverse fiinte de la cele micro-biologice cum ar fi ADN-ul sau
infuzoriile pind la cele avimorfe, zoomorfe, reptilomorfe, fitomorfe, insectomorfe...
Gestica, plastica actorului reda starile, procesele fizice de incalzire, racire, oscilatie,
echilibrare proprii cit omului ca corp fizic, cit si obiectelor. Astfel actorul reda existenta
formelor reale de la cele micro-fizice sau micro-chimice cum ar fi a unei molecule de apa
sau a unui atom pind la obiecte tehnomorfe (un ceainic, o motocicletd, un cuptor etc.),
insufletindu-le.

Insufletirea starilor redd energetica psiho-fizica, de la acalmie la turbulenta, de la
tensiune la abulie, prezentind stari patologice, fizice, afective, spirituale.

Personificarea reda starilor decorporalizate fizicul. in acest sens, spectacolul teatral
este asemuit cu un sens de spiritism. Actorul incarneaza spiritele calatoare de la o scena la
alta. Teatrul este un templu in care publicul comunica cu marele spirite ale lumii prin
actorul ce devine un medium. El le ofera sansa de a retrai din nou o viatd trecutd sau una
viitoare.

Stérile spirituale sunt miscari ale personalitdtii, a ierarhiei valorice 1n jurul pozitiei
sale de echilibru (rol) in dependentd de violenta atacului roluar din anturaj, in ,,ringul”
scenei. Aceasta luptd cu dezechilibrarea, pentru pastrarea rolului detinut sau obtinerea unui
rol dorit se manifestd ca emotie produsa de un sentiment puternic, o infiorare, un freamat,
o trepidatie, ca la instrumentele muzicale.

Arta transfigurarii reuneste creatorul cu instrumentul intr-un singur corp. Pentru
actor este necesar sd mentind o anumita facturd, sa-si pastreze vocea, timbrul ei. Dar si o
stare a spiritului, a inteligentei. Un om rau, spiritual nociv nu poate iesi in scend, nu poate
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monta, crea, juca... sincer, divin. Jocul unui om rau este perfid, crud, josnic. Un creator
incult nu poate fi rafinat.

Forma artistica este indisolubil legatd de creator. Dramaturgul scrie, figurat
vorbind, cu propriul singe, cu propriile lacrimi. Arta faureste destinul nu numai al
personajelor, dar si al creatorului acestora. Destinul artistului, al universului sdu depinde si
de personajele create de el.

Féara aceastd transformare nu existd formare. Dramaturgul, actorul si regizorul
recapituleaza experienta sa pentru a o sintetiza in personaje vii, tipice, emblematice,
semnificative, simbolice.

Componentele esentiale ale actiunii sunt starea, atentia, memoria, imaginatia,
aprecierea, atitudinea, motivatia.

Scoala de teatru nu invatd actorul, regizorul, dramaturgul nimic altceva decit a se
da in spectacol, a lucra pentru public. A exista, a gindi... in public, de pe pozitia
personajului. A trai si nu a demonstra. A gindi §i nu doar a rationa.

Gindirea spre deosebire de rationamente este emotiva, zbuciumati, Tnaripata,
subiectiva, personal-motivata. Dacd omul gindeste de pe pozitiile personajului in conditiile
propuse ale subiectului, el si simte o existentd fireascd, si convinge publicul. Gindul
realizeaza spectacolul, nascindu-se din imaginatie sau, cum spunea C. Stanislavskii, din
»magicul daca”.

Asa ori altfel lumea este vazuta in teatru n raza simturilor si a imaginatiei, care se
alimenteaza din memorie $i senzatii.

Drumul dramaturgului, regizorului, actorului si spectatorului spre tronul
imaginatiei trece prin cultivarea capacitatii de a ,,simti” in scena starile mediului, stari
fizice (frig, caldura, imobilitate, vint, ploaie etc.), rationale (meditative, de documentare,
de cercetare, insaituale), dar si a celor emotive (bucurie, tristete, frica etc.), sufletesti (extaz
religios, hipnoza, lunatism, halucinatie, depersonalizare, manie, nebunie, delir, sacralitate
etc.).

Aceste ,,simtiri” ale starilor le gaseste in memoria sa si publicul. Fiecare din noi a
simtit ceva analogic. Important este sd operam cu memoria noastrd vizuald, auditiva,
motorica, fizica ajutati de actor, de intreaga echipa teatrala.

Repetitiile sunt necesare actorului pentru a activa aceste stari, a le include in
memoria operativa: mecanica (acustic-articulata ) si cea asociativa. Asocierea este nu doar
baza artistizmului, dar si a mecanismului de memorare.

In momentul trans-pozitiondrii prin atribuirea sie evenimentelor biografice ale
personajului actorul include resursele memoriei sale genetice, emotive, rationale,
spirituale. Pe care le asociaza cu actiunea scenica.

Actorul se manifestd in scend pe parcursul unei durate de o ora, doua, trei, patru,
care include mecanismele memoriei prolongate logic-verbalizate, categorizate in structuri
aidetive de pe ecranul cerebral al imaginatiei noastre.

Actiunea mobilizeaza fortele fizice si intelectuale ale actorului, dirijindu-le spre
atingerea unui scop, produce incordarea interioard, tensiunea dramatica.

Actiunea este constientd si incongtientd. Cea constientd presupune imaginarea
viitorului rezultat al actiunii i identificarea lui ca motiv personal, comportarea
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intentionatd, realizarea ei in situatia favorabila si aprecierea emotiva a obtinerii rezultatului
asteptat sau neasteptat.

Transfigurarea actorului este un fenomen apropiat depersonalizirii dar nu este
acesta. Este de fapt o re-personalizare virtuala, o stare de trans personalier. Este o corectura
a propriei personalitdti, iar uneori — chiar 0 re-programare. Cel putin — de intentii vitale. Un
fenomen incarnat de actor si transmis salii. Pentru aceasta re-forma personald, spirituala,
mentala si vine publicul repetat la acelasi spectacol. Iar ca transfuzionarea ,,eu”- lui sa se
intimple, este nevoie de o concentrare a atentiei actorului si a spectatorului. Datorita ei are
loc sincronizarea proceselor din scena cu cele din sala.

Atentia este ametitor de dinamica sau sacral de staticd. Este focusata asupra unui
singur personaj sau detaliu, unei portiuni a scenei, unor planuri si niveluri, Intreaga scena
sau include si sala, si chiar holurile si intrarea in teatru, intreaga arhitectura teatrala. Ea este
interiorizatd sau exteriorizatd, concentricd sau excentrica, incordatd sau include momente
de destindere. Important este sa persiste pe durata intregii reprezentatii.

Este greu sd simti lucruri inexistente, s lucrezi cu obiecte Inchipuite dacd nu
declangezi imaginatia. Ea ne ajutd sa construim realitati virtuale. Acestea devin existentiale
datorita atitudinii actorului. Prin atitudine se produce trans-figurarea scenei in realitate i a
actorului in personaj. Prin ea se produce trans-pozitionarea. In dependenti de atitudine un
bat devine un sceptru regesc sau coadd de topor. Atitudinea se cristalizeaza in roluri,
edificd caractere. Ea conferd dramatizm, declanseazd motivatia, naste patosul, determind
destinul.

Spectacolul este un dialog continuu de atitudini ale personajelor, dramaturgului si
regizorului, ale actorilor i spectatorilor. Aceasta disputa atinge teme importante. Polemica
datd se manifesta prin cuvinte, gesturi, actiuni, dar nu se reduce la ele. Orice disputa este o
confruntare nu atit de cuvinte cit de atitudini aduse pind la gradatii superioare de
afectivitate.

Artistul este cel ce trdieste din emotii, cu emotii si naste emotii. Fara sentimente,
reactii, stari, atitudini, motivatii nu exista cunoastere. Emotia este ,,pixul” cu care se
inregistreazd informatia in circumvolutiunile creierului. Emotia este fixativul starilor si
reactiilor. Ea le marcheaza, le arhiveazd. Doar dupd ce a trecut prin emotie, informatia
devine memorabilia, cunostinta. Reesind din caracterul sau atributiv emotia este roluara,
situativa, are nevoie de public si de partener.

Afectivitatea in esenta sa prezintd un efect de cuplu, indiferent daca este
impartasita sau nu, dorita sau nedoritd. Este proprie si relatiei dintre actor si public. Emotia
o canalizeazi pini la formarea unui atasament reciproc, unei dependente de actul teatral. In
baza acestei legaturi fascinante, exoterice si se constituie sacralitatea actorului.

Elementele actiunii actorului pe care le-am numit mai sus sunt formate in scoala de
teatru prin exercitii §i studii. Si acolo si dincolo interpretii fac aceleasi lucruri, aceleasi
actiuni. Ceea ce le deosebeste este prezenta sau lipsa atitudinii. Piatra de hotar la care
ajung exercitiile este aprecierea. Dincolo de ea se naste atitudinea din care creste imediat
motivatia subiectiva, personajul, situatia dramatica, evenimentul, se constituie subiectul.
Studiul este roluar, situativ si evenimential. Exercitiul este doar actiunea adusa la
automatism.
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Piesa de teatru este un studiu de caz in forma artistica. Teatrul se naste din
atitudinea personalierd a dramaturgului, regizorului si actorului fatd de fenomenele vietii
contemporane. Acesta este izvorul sau si In viatd, si in scena.

Actorul alege din textul piesei informatia privitor la personajul sau, culeasa din
replicile lui sau expusa de alte personaje ale piesei. In aceastd informatie el cauta rispuns
la intrebarile ce vizeaza personajul. Printre ele primele sunt acele privitor la atitudini,
motivatii, scopuri.

Dupa aceasta actorul cauta starile sale din situatiile dramatice 1n ,,eu”- | sau trans-
pozitionindu-le pe pozitia personajului, jucind ,,eu in conditiile date”, dupa care se ridica la
trans-formare, manifestindu-si atitudinea fatd de personaj schimbindu-si plastica, mimica,
dictia, chiar si factura, nemaivorbind de costum, recuzita si alte accesorii, incercindu-le,
cautindu-le prin observatii actoricesti la persoane concrete si doar dupa asta ajungind la
trans-figurare, cind personajul este recunoscut de public, devine un chip reprezentativ al
timpului, tarii, unei mentalitdti, ideologii, emblematic, o opera de artd. Trecind aceste etape
actorul ajunge a gasi rezolvarea artistica a chipului.

Etapele lucrului actorului asupra personajului sunt: 1) caracteristica situativa a
personajului sdu si trans-pozitionarea roluara ,,eu in conditiile date”; 2) trans-formarea
tipizata (plastica, a facturii, mimicii, dictiunii, vestimentara etc.); 3) transfigurarea, 4)
crearea chipului artistic al personajului.

Trans-figurarea in personaj este personalierd. Fiecare actor are cdile, smecheriile si
procedeele sale in lucrul asupra personajului, rolului si caracterului dramatic. Acest arsenal
provine din experienta acumulatd in scoala de teatru, cit si pe scend, la repetitii si in fata
celor ce nici nu intuiesc ca au devenit public.

Arta dramaticd este necesara societatii ca instrument de a se perfectiona. Cu toate
astea anume arta actorului este acel element care face imposibild perfectiunea pe deplin,
deoarece este vie si nicicind nu este finita, imuabila.

Personajul si chipul artistic

Personificarea este un procedeu stilistic. Acesta are la baza un rol atributiv, un tip,
prototip, arhetip. Caracterul personajului, trasaturile sale de bazd, imaginea modernd a
acestora devin punctul initial al conceptului sau figurativ.

Stanislavskii C. numea aceste calititi de baza ale personajului ,,zerno roli”!. Din
acest ,,graunte” sau ,,cod genetic” apar si cresc circumstantele personaliere, sociale,
temporale si spatiale ale subiectului, caracteristicile eroului si ale anturajului sau.

Nimerind 1n situatiile care cer o concentrare a fiintei in jurul entitatii sale, pentru a
se apdra sau a ataca victima, a contrabalansa atacul anormalitatilor exterioare sau deja
interiorizate, personajul este impus sa denatureze, hiperbolizind in mod real sau virtual o
capacitate proprie, asociind-o cu calitatea altei entitati. Aceastd reactie de hameleonism
este o manifestare, ce poate fi asociat intr-un mod figurativ cu masca.

! Din limba rusa poate fi tradus ca ,,grauntele rolului”
56



Un personaj uman poate fi comparat cu un palos sau o pisicd, o piatra sau o stea,
un microb sau zeu. Astfel gasim cheia figurativd a personajului. Ea 1i confera nu doar o
plastica deosebita, dar si un fel de a se preta, de a reactiona.

Rezolvarea figurativa a personajului poate fi fantasmagorica, grotesca, realistd sau
sublima. Calitdtile complementare ale personajului sunt selectate in dependenta de tipul
acestei ,,chei” figurative.

Personajul prin esenta sa este un rod al aglutinarilor roluare, imbinind intr-un chip
surprinzator roluri opuse ca, spre exemplu, cel al Cenusaresei si al Prostituatei, al Regelui
si al Criminalului. Exotismul roluar este omniprezent, fara el nu ar fi posibila
exclusivitatea personajului.

Asocierea, comparatia, confuzia, substituirea personajelor unul cu altul sunt
procedeele figurative de baza ale personificarii. Aceste asocieri se transforma 1n apropouri,
analogii cu persoane reale din viata publicd sau cu alte forme existentiale (animale, pasari
etc.). Efectul lor devine exploziv intr-anumit context, subtext si pretext.

Exotismul caracterologic exploateaza la maximum orice caracteristica din spectrul
detalizarilor. Asocierea lor creeaza profiluri personaliere originale, exotice, care genereaza
un interes deosebit din partea altor personaje si a publicului, conditii neasteptate ale
intrigii.

Sinteza acestor caracteristici §i produce caracterul, care se manifestd ca forta de a
invinge circumstantele chiar cu pretul propriei vieti. Acest proiect al personajului este bine
sa fie unul original, chiar exotic, excentric, unind calitatile Intr-0 compozitie neasteptata la
prima vedere, creind o figura distincta.

Daca am asemui caracterul cu o totalitate de elemente, am observa ca existd un
element care presupune o exagerare hiperbolizantd de duratd si fortd, care da sens,
transmite mesajul si se numeste accent. Aceastd hiperbolizare a unei orientdri emotive,
sentimentale, afective o numim dragoste sau patima. La ea se adaoga rolul atributiv,
conditia fizica si spirituald. Are loc o sublimare de ,,ego-u”, ce creeaza masca personajului,
care si este chipul sau artistic.

Masti au nu doar personajele claunilor, comediei dell arte, teatrului absurd, a
pantomimei §i excentricii, dar si a personajelor dramatice si tragice. Acestea doar ca o
marcheaza cu machiaj si costum realist.

Teoretic nu exista restrictii pentru utilizarea oricarui personaj intr-un anumit gen.
Nu este exclus ca protagonistul unei drame psihologice sa fie, de exemplu, un iepuras sau
in rol de Lup 1n feeria cu Scufita Rosie sa fie Adolf Hitler. Mai ales daca este o parodie.
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Capitolul V.
FABULA DRAMATICA

Arta personificarii. Rol. Tip, arhetip, prototip, tipaj. Caracter.Destin. Anturaj,
mediu i fundal social-istoric. Personaj colectiv. Arta transfigurarii dramatice.
Personajul si chipul artistic

Fabula

Fabula, situatia, subiectul §i istoria prezintd aspectul artistic, dramatic, tehnic si
documentar al compozitiei piesei.

Fabula reprezinta destinul eroului intr-o forma figurativd. Ea poate reprezenta un
subiect anecdotic cu personaje in forme de munti si soareci, magari si priveghetori, doud
poloboace, care dacd e sd nu ludm in consideratie asocierea sa alegoricd se comporta
omeneste. Dar poate fi dezvoltata in forme compozitionale mari ca cele de poem, nuvela,
povestire, piesa de teatru, roman sau epopee. Asa ori altfel, fabula este forma artistica de
reprezentare a unei istorii omenesti.

In piesa de teatru fabula se constituie in baza istoriei, legendei, mitului. Ea este
construitd conform principiului disjunctiv, care le separd in evenimente, iar piesa — in
scene, acte, cortine. Fabula leaga evenimentele printr-un procedeu figurativ, un mod
artistic de prezentare.

Scena este consacratd omului, destinului sdu. Spectacolul poate avea loc fara text,
dans, muzica, decor, dar nu poate exista fara eveniment, fabula, o jitie. Aceasta chiar in
dramaturgia absurdului este o ,,lectie”, o ,,moarte” a regelui sau o ,,asteptare” a lui Godo...

Procesul de derulare a fabulei se numeste afabulatie si include ansamblul actiunilor
ce constituie sirul figurativ al subiectului pina la final.

Chiar daca actiunea dramatica este plasatd in hotarele concret-istorice, drama nu
prezintd doar o istorie, ci o relatare figurativa cu subiect fabulos, personaje cu caractere
fabuloase, o afabulatie cu intriga, peripetie si catastrofa...

Urmarind atacul ,,Gemenilor” din 11 septembrie 2001 in direct la televizor am avut
impresia cd vizionez un film artistic. Nu din motivul cd nu credeam in veridicitatea
imaginilor de pe ecranul televizat, dar din cauza cd asemenea cadre de lovire a
»zghiriienorilor” cu avioane, elicoptere am mai vazut in filme de fictiune. Posibil ca
acestea au fost vizionate si de teroristi. Ca ele au impresionat imaginatia lor, au inspirat
infaptuirea crimei, ce au cutremurat lumea. Dar nu arta a provocat tragedia ,,Gemenilor”.

Crimele reale se produc nu din interese artistice, estetice, ci din motive sociale, din
cauza unor destine mutilate In realitate §i nu In oglinda virtuala a scenei sau a ecranului.

Fabulatia este un procedeu de concepere si redare artisticd a istoriei, a situatiei
dramatice, a carei structurd integratoare si expresiva o constituie subiectul dramatic. Ea
poate lua forme diverse, mari §i mici.

Functia mimetica cu referire la personajul, evenimentul, spatiul si timpul dramatic
are sarcina de creare a istoriei umane. Spre deosebire de istorician artistul trateaza
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evenimentele sociale prin obiectivul destinului personal.

Dramaturgul transforma istoria in fabuld. Dar daca un istorician nu este un artist,
atunci un artist este obligat a fi si istorician. Nivelurile mimetice se asociaza cu cele ale
istorismului (cronical, memuaristic, documentar). Este stiut cd dupa alegerea ariei tematice
a viitoarei lucrari dramaturgul ca orice alt artist parcurge etapa de documentare concret-
istorica.

Artistii fixeaza imaginea fenomenologica a timpului, a istoriei, o creeaza, ii redau
viata si o asociazd. Nici un subiect realist nu este realizat fara a tine cont de forme istorice
vestimentare, tehnologice, industriale s.a.m.d.. Pentru a scrie piesa este necesar sa cunosti
aspectele sociale, politice, economice, culturale, etnografice, lingvistice, spirituale ale
timpului §i personajului.

Fira aceste momente nici o fabula realistd nu devine credibila. in masura necesara.
Céci suntem constienti de fictiunea actului artistic, de imposibilitatea si inutilitatea
reconstructiei istorice absolute. Artistul foloseste mostra concret-istoricd din muzeu in
calitate de prototip. Istoria arhiveaza si mostre spirituale, exemple de afectivitate. Ea
serveste imagini, opere literare, idei, concepte, modalitati de comportament etc., arhiveaza
noile creatii artistice.

Drama invesniceste imaginea istorica, dar si devine un element al ei. Oamenii altei
perioade revin la ele pentru o reconstituire partiald, denaturindu-le, deformindu-le in
masura necesitatilor sale, contemporanizindu-le.

Se spune ca istoria nu se repetd. Aidoma ei formele dramatice nu se reconstituie
integral. Formele artistice de spectacol viu si de spectacol media, subiectele dramatice
revin in public, fiind ,;redactate” de prezent. Arta dramaticd in continutul si formele sale
este diacronicd, fiind si ea la rindul sau un fenomen nu doar trecator dar si evolutiv.

Arta creeaza imaginea timpului, iar istoria o arhiveaza. Drama prezinta istoria vie a
timpurilor prin fabulatii si o transmite din generatie in generatie, perpetuind viata
neamului. Fabulatia si este arta tratarii istoriei.

Fabulele lui Esop sau ale altor autori adesea nu includ dialogul, ci doar povestesc
in proza sau versuri situatia cu personaje alegorice. Caracterul figurativ al situatiei si al
personajelor 1i imprima caracter artistic. Ea poate fi realistd, grotescd, fantasmagorica ori
sacrala.

Fara aceasta situatie personificata nu existd subiect artistic. Subiectul si prezinta
unirea personificarii cu fabulatia. Dar si cu mijloacele artistice. Ea ageaza conventia
artistica pe sirul situatiilor dramatice in care este plasat eroul.

In dependentd de conceptul autorului subiectul include anumite episoade, o
esalonare a evenimentelor, o discontinuitate, o agezare intr-0 ordine a scenelor, numerelor
artistice, secventelor unui film in vederea obtinerii unui tot artistic, conform cerintelor
piesei sau a scenariului.

Aceasta dezvoltare a actiunii este numita peripetie. O jumatate din ea prezinta linia
intrigii ascendenta spre culminatie, iar a doua jumatate — linia descendenta a catastrofei.
Intriga Incepe din situatia declansarii conflictului, iar catastrofa finalizeaza cu solutionarea
situatiei conflictuale.
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in dependenti de gradul de initiere al persoanjului sau publicului in circumstantele
situatiei dramatice este creatd intriga. Ea ca si catastrofa naturald poate fi atribuitd unei
parti sau intregului subiect dramatic.

Montajul scenelor unui subiect cu aceeasi fabula poate fi consecutiv, paralel,
asociativ, absurd. Dar asa ori altfel el va fi diacronic in plan ideatic, va prezenta o evolutie
a unei idei.

Constructia subiectului exprimd o anumita dialecticd, prezentind argumentele in
contradictoriu, intr-o anumita logica declarata sau aparent negatd, dar intuitad. Drama si este
arta de a ajunge la adevar prin confruntarea unor personaje cu rationamente si
comportamente contradictorii, circumstante.

In baza acestora se va construi o actiune pe parcursul intregii piese, dupa regulile
scenei, a jocului dramatic, constituind subiectul ei.

Forma rezumativd a fabulei este un ,sinopsis” al piesei, nuvelei, povestirii,
baletului, operei sau filmului. Ea este simpla sau dezvoltata intr-un sir consecutiv de
evenimente al unei peripetii cu incurcaturi, confruntari, succesiuni de situatii contraversate,
0 expozitie impunatoare a caracterelor cu o factologie anticipatd relatatd de anturaj
(emotionald, motivationala si ideaticd), dantelatd cu lux de amdnunte, detaliatad concret-
istoric sau o constructie evenimentiala laconica...

Aceeasi fabuld poate deveni subiectul unei picturi, unui film, unui spectacol de
papusi etc. Si de fiecare datd subiectul operei concrete va fi diferit nu doar prin continut,
evenimente incluse, text, dar si prin mijloace artistice. Asa cum, de exemplu, fabula
dragostei dintre o fecioara si un astru, capata diferite forme artistice In poemul eminescian,
picturile lui S. Balasa, V. Pintea, baletul lui E. Doga, spectacolul dramatic al lui B. Focsa,
spectacolul de papusi al lui T. Jucov sau filmul lui E. Loteanu. Aceeasi fabuld poate fi
prezentata in mod tragic sau comic, ca un detectiv sau o comedie de situatii etc.

Sursele fabulatiei

Fabulele dramatice se inspira din intimplari, istorii, legende si mituri.

Fabula se poate constitui in baza unei intimplari relatate, povestite de un martor
ocular, a unei istorii marturisite de mai multi oameni, care prezinta diverse argumente si
documente, ce confirma cele intimplate, a unei legende transmise din batrini, confirmarea
careia o gasim in datini i obicee, o putem vedea in vestigiile vechilor cetati, asezari, dar si
a miturilor care constituie credintele despre viatad, moarte si lumea inconjurdtoare,
evenimente, a caror urme sau pierdut de civilizatia umana.

Subiectele mitice provin din surse preistorice, disparute in negura vremilor si sunt
transmise in baza credintei, fird a avea o argumentare plauzibild. In baza miturilor se
constituie crezul religios, sistemul de sarbatori si ritualuri, oficiate traditional cu datini si
obicee.

Fiecare civilizatie isi are miturile sale, care constituie baza modului de viata,
credintei despre viata de dupa moarte, vesnicie, divinitatile protectoare si faptele acestora.
Miturile totemice, pelasgice sau cele moderne exprima o anumita conceptie despre sensul
vietii, ierarhia valoricd, tabu-urile si canoanele, care trebuiesc respectate pentru o viatd
cucernica si sandtoasa.
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Miturile fenomenologice reprezinta fenomene cosmice, alcatuind naratiuni despre
facerea lumii si aparitia omului, viata eternd, natura si ciclurile, regnurile ei, cadrul astral,
elementele primordiale.

Miturile cosmografice reprezinta divinitatile si habitatul lor, procrearea divina,
panteonul, lumile coexistente (tarimul celalalt), razboaiele dintre zei cu implicarea
oamenilor si fortelor malefice.

Miturile transcedentale se referd la destinul uman, eroii semi-divini, depasirea
conditiei fizice umane, deplasarea in timp, teleportarea etc.

Exista mituri memoriale, pastritoare ale faptelor ancestrale, ce reprezinta psihoze
colective provocate de evenimente socante (cunoasterea focului, potopul) sau fapte
neobisnuite, petrecute la confluenta a doua populatii de nivel cultural si spiritual diferit. Ca
de exemplu, mitul titanului Prometeu, care i-a invatat pe greci agricultura, astronomia,
constructia corabiilor, medicina, scrisul, sa imblinzeasca calul etc. Mitul memorial
conserveaza si evenimente sociale ale perioade preistorice cum ar fi razboiul titanilor cu
olimpienii, razboiului cu Atlantida.

Legendele reprezintd evenimente si personaje concrete din perioada arhaica,
povestite din batrini, lipsite de documente si dovezi istorice. Ele se bizuie pe anumite
semne grafice, inscriptii neintelese gasite pe pietre de morminte, in ruinele fostelor asezari,
pe monede, medalii, gravuri, harti, desene, scheme sau texte vechi de pe tablii sau din
manuscrise, traditii orale.

Naratiunea lor in proza sau in versuri include fapte fantastice sau miraculoase care
pot avea un suport istoric real. Ele sunt transmise in special pe cale folclorica ti bazate pe
un fond istoric sau pe o inchipuire mistica.

Legenda explica originea unor fiinte, plante sau animale desfasurarea unor
evenimente istorice sau faptele unor eroi, intimplari din viata titanilor, zeilor, sfintilor.
Astfel apar legendele ghiocelului, lacramioarei, crinului, trandafirului, rindunicii,
primaverii, martisorului, Odochiei, Chisinaului, Moldovei, cele biblice, ale Olimpului,
Atlantidei, Palaitonului etc.

Legendele combina fapte reale cu intimplari imaginare, atit cele posibile cit si cele
ireale. Legenda este epurata de concretetea documentara, punind accentul pe caracterul
neasteptat, ne-tipic, eroic al personajului legendar, pe manifestarea de citre acesta a unor
calitati a-tipice. Doar un erou poate astupa focul inamicului cu propriul corp, sa mearga si
sa zboare neavind picioare etc., adica sa savirseasca fapte a-tipice. A-tipismul eroului este
supranatural, dar si explicabil. El presupune atribuirea unor calitati mirifice, minunate,
exceptionale, este in esentd divin. Dar eroismul este §i o manifestare supremad a
umanismului universal si celui concret-realist.

Faptele povestite de martori si demonstrate de dovezi constituie istoria. Aceasta
este redatd Tn mod obiectiv, stiintific sau subiectiv, artistic, in planul triirii umane ale
acestor evenimente. Spre deosebire de mit si legenda, situatia dramatica isi documenteaza
realismul prin mostre, dovezi, marturii si nu artefacte mistice. Multitudinea de documente,
ce le atesta, constituie clasica istorica.

Intimplarile ancorate in prezentul imediat, relatate de contemporani, sunt actuale si
prezinta istoria modernd a comunitatii umane.
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Eroii miturilor au fost cindva persoane concret-istorice, asemeni lui Isus Cristos,
pe urma au devenit legendare, ca apoi sa devina mitice. Aceastd evolutie au avut-0 toate
subiectele si personajele mitologice.

Mitul si fabula

Popoarele care se respecta au o mitologie, o culegere de legende si mituri ale
strabunilor, de la care ele considera ca provin si a caror traditii si patrimoniu spiritual il
preiau. Cum ar fi miturile pelasge, care ar porni de la miturile titanilor, olimpienilor si
atlantilor, continuind cu cele antice ale tracilor, geto-dacilor sau miturile Valahiei
Bizantine, trecind in cele ale muntenilor si moldovenilor.

Intre formele de personificare mitizarea este cea mai conventionald. Fapt ce deloc
nu inseamna ca este lipsita de realism. Personificarea documentard sau tipizantd se Inscrie
in realismul imaginativ, folosind forme naturale i concret-istorice.

Pe cind personificarea mitica are loc in cadrul realismului fantastic, creind forme
neexistente in naturd, dar care o reprezintd intr-o formad conventionald. Aceste creaturi
fantastice provin din amestecul formelor existentiale. Ea ne ofera posibilitatea vizualizarii
realitatii spirituale.

Vizualizarea spiritualitatii in formele realismului fantastic include crearea unor
personaje ce reprezintd divinitatile, notiuni ca frumusetea, justitia, libertatea, adevarul,
aspecte spirituale si spiritiste ale mortii, nasterii, initierii, a timpului absolut de felul ,,a fost
odata ca nici odatd”, a locului sacru in genul ,,rai”, ,,iad”, ,,purgatoriu”, ,taramul celalalt”,
,»picior de plai”, ,,gura de rai” etc.

Realismul presupune prezenta separatd, simultand, alternantd, consecutiva si
asociatd a elementelor materiale, naturaliste, sociale, spirituale. Dar prezenta acestora poate
fi grotesca, fantasmagorica, feericd, amestecind elementele din diferite categorii
existentiale intr-o singurd entitate. Aceasta este deja sur-realistd i divind, miticd si
legendara.

Mitizarea este intermediard intre divinizarea sur-realistd si laicizarea umanista.
Sur-realismul pune circumstantele si destinul eroului in circa providentei divine. Pe cind
laicizarea se alimenteaza din cicumstante realist-subiective.

Puntea care uneste lumea realistd si cea sur-realista este eroismul. Din antichitate
doar eroi ca Heracle deveneau semi-zei. Si in religia crestind personajele de pe icoane
prezintd urmasii lui Adam si a Evei.

Laicizarea mitului este orientata spre o diminuare a componentei fantastice, punind
accentul pe umanismul realist al personajului si al circumstantelor, aspectele concret-
istorice, documentare, istoric-recogniscibile, tipice.

Un autor dramatic tinde intuitiv spre mit. Aceastd tendintd constituie suportul
aparitiei unui Sofocle, Shakespeare etc. Dar popularizarea mitului inerent si involuntar
aduce la laicizarea lui, pune sub semnul intrebarii caracterul divin. Prin aceasta si se
explicd adversitatea unor reprezentanti ai bisericilor fatd de artele dramatice, de
prezentarea subiectelor religioase pe scend sau pe ecran.

Mitologia este religioasa, dar si laicad. Mitul biblic este scos din uz in térile 1n care
populatia nu mai are frica zilei de miine. Miticul evolutioneaza si el. Zona in care acest
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progres este general-acceptat a devenit mitul laic. Mitologizarea laica respecta tabu-ul
asupra subiectelor biblice. In schimb celelalte subiecte si personaje devin un teren de
implementare a noilor tipuri eroice ale epocii tehnico-stiintifice. Sec. XX a devenit o
perioada de generare activa a noilor personaje mitice in centrul carora s-a plasat cel al
supra-omului.

Suportul personajului mitic constd in referirea acestuia la legitatea existentei.
Aceasta si constituie suportul providentei divine, a ,,ochiului divin” care pe toate le vede si
tuturor le da dreptate. Azi personajele religioase nu mai detin monopolul savirsirii
dreptdtii. Aceasta este savirsita si de eroii noii mitologii laice.

Factorul care salveaza contradictiile divinului si laicului este umanismul.

in teatrul modern este la moda mitul si ritualul, dar spre deosebire de conceptul
mitologic antic sau cel crestin paradisiac mitologia epocii moderne este axati pe
cosmogonismul ,,supra-omului”. Dramaturgia clasicd europeand de la romantici incoace
are la baza acest concept al eroului mai puternic decit circumstantele vietii.

In epoca moderna personajul isi faureste un nou destin nu intr-o viata ulterioara, dar
»acum si aici”, nu pe ,celdlalt tarim”, dar in Patria sa. Dupa ce ateistii au proclamat
moartea lui Dumnezeu si multa lume a crezut in asta, destinul nu mai poate fi
»pre-destinat” de divinitate, nu este mai puternic decit personajul, cdci omul si nu
divinitatea determina destinul uman. Eroul nu incearci sa ,,ocoleasca”, sa ,,insele” destinul
vitreg, ci se ncumetd sa-l ,giliotineze”, sd se desprindd din imbritisarea mortald a
acestuia, sa arda ,,podurile”, sa-si reia destinul.

Supra-omul nu este deprimat de fatalismul destinului. Pentru a infrunta moartea, el
atrage importante resurse spirituale. Dar victoria supra-omului asupra propriului destin este
temporard. In acest aspect co-raportul uman al fizicului si spiritului este marginit de
fragilitatea fizicului. Si genul tragic este de neocolit cel putin pentru personajul afectiv.

Secretul supravetuirii incidentelor sau a catastrofelor de destin, a longevitatii si
ascensiunii ulterioare ale eroului rezidd in balanta armonioasd intre sanatatea fizica si
spirituald, mentald si instinctivd, emotiva si rationald, dar si in moralul combativ, 1n
verticalitatea personalierd, in constiinta curata fata de personajul antagonist doborit in final
chiar cu pretul vietii eroului.

Aceiasi fabula dramatica poate fi prezentata in diferite genuri artistice si In diferite
opere de arta de acelasi gen. Fabula Antigonei lui Sofocle sau a Medeii lui Euripide a fost
preluatd de mai multi autori. Hamlet al lui Shakespeare are mai multe ecranizari... $i de
fiecare datd cind fabula este preluata de un autor acesta o tratateaza intr-un mod diferit,
neordinar, care implicd schimbarea accentelor ideatice, celor conceptuale ale eroului, o
noud selectie a evenimentelor, o reconcepere a situatiei dramatice, care se afld la baza
subiectului.

Cosmogonia ca matrice a personajelor si subiectelor
Dramaturgia este genul de literaturd de fictiune in mijlocul careia sta tema fericirii

si nefericirii umane, a vietii $i mortii, a nemuririi. Si acest tratat de ,,fericirologie” expus
intr-o forma artistica presupune ci existenta eroului este fericitd cind este armonioasa cu
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mediul inconjurdtor, cu cosmosul. El este expresia absolutd a mediului §i a omului 1n ea.
Dar cind mediul devine ostil?.. De ce?

Cosmogonia prezinta modelul macro-cosmosului si micro-cosmosului, locul
omului 1n realitate, rdspunzind la dilema esentiald a vietii si mortii, a fericitei nemuriri si
nefericitei disparitii. Ea isi are personajele si fabulatiile sale mitice, din care se inspira
dramaturgii.

Evolutia conceptelor cosmogonice a suferit mai multe transformari pe parcursul
dezvoltarii civizatiilor si culturilor. Printre ele, cele mai reprezentative pentru popoarele
europene sunt cea totemicd, htoniana, olimpica, iudaicd, crestind, musulmana si cea a
supra-omului.

In antichitate lumea era conceputd ca o suprapunere a doua niveluri de existenti:
unul jos, al muritorilor si altul superior, cel al nemuritorilor, divinititilor. In aceasta
reprezentare a lumii asemuita unui teatru de marionete actiunea muritorilor era total dirijata
de vointa zeilor olimpici. Destinul celor de pe scend era cunoscut deja din momentul
nasterii, si nu se putea abate de la finalul sortit, iar moartea era unicul exod ce trebuia sa
reconfirme suprematia divind §i nimicnicia umand. Orice destin sfirsea cu plecarea in
lumea htoniana, asemeni titanilor inchisi in imparatia lui Hades, ca intr-o cutie cu papusi
din care arareori dar totusi puteau reapdrea pe scena terestra a vietii Orfeu, Heracle sau
Zamolxe.

Rostul existentei umane era conceput ca o supunere vointei divine exprimata prin
prezicerile preotilor si vointa regilor, imparatilor. Sansa nemuririi o aveau bastarzii zeilor
nascuti din pintecul pamintencelor. Acestea, ca de exemplu Heracle, erau eroi sau
deveneau eroi datoritd provenientei sale semi-divine. Regii si Imparatii la fel aveau sansa
divinizarii, completind rindul zeitatilor. Ei, reprezentantii puterii de stat si militare puteau
penetra spre nivelul superior, cel al marionetistilor.

Acest nivel olimpic se completa pe veac ce trecea cu noi semi-zei sau zei,
devenind supra-populat, numele unora pierzindu-se in negura vremilor. Popoarele ofereau
surse de completare a papusarilor divini si diferite scene de prezenta. Divinitatile Tmpartite
in trupe localizate in Olimp, subteranele lui Zamolxe, muntii Caucaz, Sinai etc. minuiau
destinele muritorilor localnici. Concurenta acestora era acerba si ades folosea paiatele in
luptele sale.

in conditiile izolarii culturale ale popoarelor situatia mai era toleratd intr-un fel.
Insa, in urma cuceririlor lui Alexandru Macedon, a extinderii Imperiului Roman
divinitatile anterior rivale trebuiau si fie uitate sau asimilate. In cazul pastrarii unei
autonomii politice si culturale divinitdtile robite pretindeau sd fie acceptate in casa
comuna, s intre intr-o comunitate, un Babilon nu doar lingvistic ci si divin.

Imperiul Roman a bulversat lumea muritorilor si a divinitatilor. Popoarele barbare
puteau fi cucerite, dar zeii lor nu puteau fi Inlantuiti. Imperiul naturaliza popoarele robite
cu tot cu zei. Acest haos era stapinit doar cu puterea armelor. Pind la o perioada critica.

Criza care a Inlocuit sistemul antic multi-divin cu cel al unei singure divinitati in
forma sfintei treimi a tatdlui, fiului si sfintului duh, al crestinilor, pe linga aspectele
demografice, politice, economice, militare, culturale, constientizarea necesitatii instaurarii
unui sistem unitarist, mondializatoriu, a avut la baza revederea conceptului cosmogonic,
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care pe lingd problema personificarii fortei divine mai trebuia sa propund o noua solutie a
fericirii si nefericirii, a vietii $i nemuririi.

Noul concept crestin a devenit modern si revolutionar datoritd faptului ca a deschis
in fata tuturor muritorilor poarta raiului, le-a oferit sansa vietii de apoi. Sigur cd sansa
nemuririi era conditionatd de o viatd cucernicd, pe placul domnului, moartea fiind o
judecata in fata lui Dumnezeu, a Fiului sau, a Sfintului Duh, a arhanghelilor, sfintilor, care
asemeni juratilor isi pronunta verdictul trimiterii in iad sau primirii in rai. In ele bucuriile
raiului, atit si chinurile iadului sunt vesnice. Astfel convertindu-se in crestinism si omul de
rind devenea nemuritor.

Crestinismul a pus n mijlocul cosmosului paradisul spre care sunt atrasi cu o forta
centripetd cele bune si de la care cu o fortd centrifuga se indeparteaza lucrurile rele. Acest
paradis si-a pastrat locul ceresc, ,,ex-olimpic ”, iadului revenindu-i locul fostului Hades.

Dar pe parcursul secolelor nimeni nu s-a intors din rai cu fotografii, autografe,
harti turistice sau alte marturii ale existentei acestuia. Dumnezeu nu a oferit nimanui
posibilitatea de a vizita Tn vacanta raiul sau iadul. Geografii au colindat Intregul Pamint,
dar nu au obtinut datele topografice ale comunitatii muritorilor deveniti nemuritori. Doar
moldovenii pretind ca traiesc Intr-o ,,gurd” de rai sau la ,,poarta” raiului. Poate de aceia ca
au pamint deosebit de frumos si incintator.

Dupa secole de cautare si cercetare, dar mai ales dupda ce omul a intrat in sine
insusi in sedintele teatrului anatomic, stiinta a rasturnat mai multe dogme, a adus societatea
la revolutiile franceze, care i-au taiat capul unsului lui Dumnezeu.

Aducerea divinitatii umane 1in teatrul anatomic si ghiliotinarea ei a devenit
senzatia, care a animat spiritele calduzindu-le la un alt concept de la care incepe
cosmogonia supra-omului si istoria moderna.

Spre deosebire de crestinism el oferd cea de a doua sansa a fericirii sau nefericirii
nu dupa moarte, intr-o viatd de apoi, ci ,,acum” si ,,aici”. Omul devine stapinul deplin al
propriului destin 1n spatiul terestru si in cel celest.

in centrul cosmosului nu mai este plasat soarele ci supra-omul. Sistemul solar
devine unul dintre spatiile posibile de viata. Concomitent, este radical revazuta corelarea
micro-cosmosului $i macro-cosmosului. Spatiul planetar si interplanetar al sistemului solar
devine micro-cosmic. Lucian Blaga, de exemplu, descrie acest spatiu ca o lociunta : ,,Prin
COSMOS auzis-ar maretii mei pasi si-as apare navalnic si liber cum sunt...”

Destinul uman 1isi pierde predestinarea divina si se transforma in dilema luptei cu
fatalitatea finalitatii. Noul concept cosmogonic al supra-omului oferd sansa divinizarii si
fericirii omului supra-dotat, omului supra-erou, omului care in ultima instanta este capabil
sd-si reia viata indreptindu-si greseala, si obtind o noud sansd in aceeasi perioadd de
existenta sau sa §i-0 ia prin eutanasie. Acest concept cosmogonic reformeaza esential
dilema fericirii si nefericirii, a nemuririi i a eternitatii.

Trans-formarea omului in divinitate a lichidat conflictul dintre divinitate si om.
Acest gol creat a fost umplut de reactualizarea mitologiei pagine, precrestine, a credintelor
oculte, din care arta dramatica isi creeaza o noua mitologie a divinitatilor malefice cu care
lupta supra-omul.

Dar conflictul dintre virtute si pacat a ramas tot atit de functional si in noua
cosmogonie.
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Forta divind din care se alimenteaza puterea supra-omului devine dragostea in
numele careia luptd orice erou, pe cind in antichitate faptele eroice erau savirsite pentru
spélarea pacatului, iar in crestinism — pentru purificarea prin duhul sfint, inéltare, sfintire.

Milenii la rind dragostea este atacatd de darvinism, psihanaliza, freudism,
instinctivism, geneticd, de rational si irational, de anormal si paranormal. Egoismul anihilat
prin dragoste in cazul unei comunitati supra-umane este si va fi constant orientat impotriva
fortelor divine malefice omului, vietii pdmintene, dar va trata omul ca o divinitate benefica
si ocrotitoare.

Dramaturgia divina, profana si culta

Orice perioadd cosmogonica (antica, crestind, modernd) include etape de
constituire a teatrului religios profan si cult. Cosmogonia promoveaza un sistem de culte,
dar si de personaje divine, mituri, serbari, care, fiind preluate de majoritatea populatiei,
ajung la formele operelor de arta laice, ce evolutioneaza in forme culte, iar dupa asta devin
fetisizate, cliseiate si compromise. Noua cosmogonie, care vine in schimbul celei
precedente anuleazd personajele si fabulatiile cultelor perimate, facind inutile creatiile
artistice ale acestei epoci pagine.

Dupa oficializarea crestinismului in anul 325 d.Hr ca religie oficiala a Imperiului
Roman la Sinodul de la Niceia si raspindirea lui ulterioara in tarile europene tezaurul
culturii antice a devenit neactual. Mesajul ideatic al artei antice nu corespundea noilor
idealuri crestine, noii cosmogonii, noii mitologii, noii organizari sociale.

Arta teatrald s-a pomenit lipsitd de tot potentialul acumulat si transmis din
generatie in generatie timp de milenii. Piesele autorilor antici nu mai puteau fi jucate din
considerente politice. Oficialitatile convertite 1n crestinism si sub presiunea fanatismului
crestin nu mai permiteau reprezentarea pieselor clasicilor antici. In plus la aceasta
patrimoniul antic era nu numai neglijat si uitat, dar si distrus de razboaie, clerici,
cataclismele naturii.

Teatrul vietii era preocupat in mod prioritar de rivalitatea Palatului si Templului
pentru puterea asupra constiintei si averii poporului. Viata spirituald era dominata de ideea
unirii Europei Intr-o religie, crestinarea barbarilor, razboaiele cruciatilor pentru mormintul
Domnului, miscarea si rascoalele iconoclastilor, indbusirea schizmelor, rivalitatea
bisericilor, prigonirea libertatii religioase, a sectelor, edificarea noilor, giganticilor
templuri, canonizarea arhitecturii, mobilierului, rechizitei, vestimentatiei, muzicii,
iconografiei, riturilor, slujbelor bisericesti, sarbatorilor religioase, crearea teatrului religios.

Pentru ca sa apara teatrul laic crestin era important a crea intii si intli teatrul
religios. Asa a fost si in antichitate. Acest teatru laic trebuia sa Inceapa cu formele teatrului
profan pentru a ajunge la formele teatrului cult al epocii clasice. Acest nou clasicism
trebuia sd se axeze nu pe cosmogonia, mitologia si literatura antica, ci pe mitologia si
literatura crestind. Pentru ca sa apard o dramaturgie noud era necesar sa fie constituitd o
noua filozofie si o noua literatura, lirica, epos crestin si, in primul rind, bisericesc.

Schimbarea conceptului religios despre existentd, insd, nu a adus in mod automat
la schimbarea modului de viatd uman. Oamenii au rdmasi aceeasi, cu aceleasi metehne,
pacate. Acestea erau proprii nu numai celor botezati la batrinete, dar si celor botezati la
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nastere, nu doar crestinilor sdraci dar si celor bogati. Pentru dezradacinarea acestor vicii nu
era destuld doar predica din catedrald, misteriile jucate in piata din fata ei, moraliteurile
teologice, dar iardsi a devenit necesard comedia. Pe exemplul ei, putem observa legitura
dialectica dintre divin, profan si cult.

Un izvor al comediei profane crestine a fost chiar teatrul religios menit nu pentru
uzul ,,intern” ci pentru enoriagi. Misterele, miracolele i moralitatile jucate in pietele din
fata templelor si in curtile manastirilor de Craciun, Paste si Hram includeau si intermedii
comice, care constituiau reactii critice ale clerului bisericersc asupra autoritatilor. La baza
acestora statea rivalitatea puterii dintre Templu si Palat. Aceastd opozitie si facea ca
formele comedice s fie utilizate la moment 1n teatrul religios. Dar si sa sustina organizarea
sarbatorilor nebunilor, carnavalurilor in pietele ordsanesti, manastiri, in fata bisericilor si
catedralelor crestine, sub patronajul clerului, in timpul cérora era ironizatd guvernarea.

Dar carnavaluri erau organizate si in palate cu ocazia sarbatorilor si balurilor de
curte. Si ele aveau un continut bogat de cintece necuviincioase, dansuri licentioase,
mascarade in care figurau preoti si chiar episcopi. Se faceau parodii la texte religioase
neinspirate, comportamentul necuviincios al slujitorilor bisericii.

Paralel, insa, apareau premize pentru dramaturgia cultid. Le gisim in productiile
mascaricilor, vagantilor si goliarzilor. Fostii clerici care au parasit rasa raspindeau adevarul
despre minciuna §i ipocrizia vietii clericale §i care nu se temeau sa atace episcopatele,
mitropoliile, pe care le tratau ca pe un tirg murdar, unde totul se vinde. Acelasi lucru se
spunea si despre curtea regald si cea a boierului. De aceia histrionii, mimii, jonglorii erau
persecutati de autoritati si anatemizati de biserica.

Actorii insad erau sprijiniti de oamenii simpli asupriti. Anume ei si le dadeau
actorilor un suport pentru existentd. Cu cresterea populatiei, nivelului de dezvoltare al
mestesugurilor acest suport era mai semnificativ, dind surse de existentd unor trupe de
actori ambulanti si viitorului teatru cult.

Comedia profana includea moraliteurile, sotiile si farsele. Moraliteurile, autorii
carora erau profesori de teologie ai universitatilor medievale si erau interpretate de
studenti, ilustrau in dialoguri o idee morald crestind. Personificarea era conventionala,
abstractd. In calitate de personaje puteau apirea Constiinta, Pacatul, alte notiuni morale.
Piesele erau lipsite de caractere umane, adevarul vietii. De aceea tineretul studios inviora
aceste reprezentatii ale teatrului universitar cu absurditati i comism.

Un succes mare l-au avut sotiile, aparute din sarbatorile nebunilor. Actorii, fiind
numiti prosti sau nebuni erau liberi in expresii si critici. Ele satirizau biserica catolica si
feudalismul.

Cea mai populara forma a comediei profane in sec. XIV — XVI a fost farsa, plina
de o veselie grosolana, cu subiecte plasate in sat cu oameni simpli, fara adinci implicatii
psihologice, cu persiflari intre soti, certuri intre sotii §i soacre, betivi si afemeiati. Ea
abordeaza desfriul clerului, lacomia bogatasilor, nedreptatea judecatorilor, prostia
feodalilor.

Culmea teatrului profan european a constituit-o comedia dell arte. Ea a constituit o
experientd extraordinard de elaborare a tipologiei caracterelor comedice, constituind un
nomenclator clasic al tipurilor sociale. In aceastd perioada s-a constituit spatiul scenic
modern, baza mecanicii teatrale. In jurul acestui spatiu scenic va aparea ulterior teatrul
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elizabetan, teatrul clasic italian. Treptat, cu ajutorul decorului, realizarilor tehnice au
inceput sa se foloseasca trucuri necesare feeriilor.

Faima comediei dell arte din Italia a ajuns in capitalele europene. Publicul urmarea
jocul actorilor, care jucau in limba italiana. Actorii introduceau in dialog si cuvinte, fraze
din limba originara publicului pentru a-l apropia de continutul ideatic al relatiilor dintre
personaje. Dar accentul se punea pe expresivitatea jocului actoricesc pe adevarul trairii
starilor, Inteles de public fara cuvinte. Anume acest adevar al trairii crea magia artei
dramatice. Exotismul limbii si costumelor de pe alte meleaguri faceau doar sa creeze in
jurul actului spectacular un mediu misterios si miraculos, benefic pentru efectul ,,minunii”,
actului vizionar, genialitatii actoricesti.

In fata trupelor dell arte au cizut pe rind curtile europene, de la cele mai apropiate
ca Atena, Bucuresti, lasi, pind la cele mai indepartate ca Petersburg si Londra. Astfel cind
apare prima trupa de comedieni in Franta, regele i-a oferit un sediu pentru teatru stabil.

Printre spectatorii comediei dell arte au fost fondatorii teatrului Cult crestin,
clasicistii italieni, francezi, englezi, germani §i spanioli. Ea a stimulat creatia si
interpretarea dramatica din majoritatea tarilor europene, oferindu-le un exemplu
impresionant de interpretare scenica, maiestrie actoriceasca. Clasicismul si neo-clasicismul
francez si german s-au constituit Tn baza ei si a conceptului crestin.

Tot asa cum s-a Intimplat in antichitate, aparitia comediei clasice franceze prezinta
o Intirziere fata de tragedia clasica.

Dar gusturile si pretentiile publicului au mers mai departe. In societatea europeana
apare ateismul, care pune canoanele religiei si moralei crestine sub semnul neadevarului.
Veneau noile timpuri, timpurile epocii moderne.

Aceste timpuri au adus un nou concept al organizarii sociale in centrul careia a fost
pus individul. Statului ii revenea functia de ai asigura cetdteanului drepturile si libertatile
in baza egalitarismului si transparentei. In centrul cosmosului este pus omul. Pentru a-i
motiva acest drept dramaturgii cultiva personajului dramatic trasaturile supra-omului. Cu
fiecare piesd sau scenariu acesta devine tot mai puternic Tn comparatie cu circumstantele
existentiale.

Primii au facut aceasta schimbare revolutionard romanticii. De la ei pornesc
curentele moderne, care au pus stapinire pe public rind pe rind in urmatoarele secole.

Istoria evolutiei comediei ca gen dramatic ne invata ca perioadele acestui proces au
o intindere in timp de milenii. Comedia cultd antica s-a constituit si s-a dezvoltat timp de
trei milenii. Comedia cultd moderna a depasit deja o perioada de peste doud milenii de
constituire i formare.

Existd paralele dintre procesualitatea evolutiei fenomenului comedic in perioada
antica si cea modernd. Aceasta evolutie a inglobat perioade initiale in care are o dezvoltare
preponderenti teatrul religios. In paralel cu el, dar si cu o anumiti intirziere, are loc
dezvoltarea teatrului profan. Si doar in baza acestuia ia nastere teatrul cult, profesat de
autori si trupe profesioniste in localuri special construite.

Pentru constituirea teatrului cult este necesar sa existe o fabulatie general-acceptata
si cunoscutd de public. Aceasta apare In baza mitologiei, care la rindul sau provine din
conceptul cosmogonic.
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Cosmogonia stabileste locul eroului dramatic in lumea inconjuritoare, potentialul
sau in confruntarea cu mediul, conditiile propuse, raporturile circumstantiale. Dar acest
concept are nevoie de exemplificéri, de mituri.

Miturile constituie eposul, dar si cartile sfinte. Religia are nevoie de un cadru
fabulos. Fabulatia inclusa in biblie serveste nu numai bisericii ci si teatrului. Si nu numai
teatrului religios, dar si teatrului laic. Si nu doar teatrului profan, dar si teatrului cult. Ea
serveste ca Matrice ideatica la care se comuteaza toate sistemele mentale, ideatice etc. a
membrilor comunitdtii umane. Cu ea se asociaza si orice subiect, personaj dramatic.

Dar pentru o piesa de teatru nu este destul doar conceptul personajului si fabula.
Este nevoie si de o peripetie, o intriga, un mesaj ideatic. Piesa mai are nevoie de hainele
literalitatii si ale teatralitatii. Acestea se supun transformarii si evolutiei ca si alte genuri de
arte plastice si muzicale. Transformarile lor sunt determinate de civilizatia, cultura si
gradul de libertati ale comunitatii umane, care pot asigura existenta teatrului profesionist.

Si 1n teatrul antic si 1n teatrul modern dupa perioada clasicd urmeaza perioada de
eclectica, de transformare a artei teatrale in distractie, de o perpetud confruntare a traditiei
clasice si a modernismelor inovatiei formei. Pina va apare un nou concept cosmogonic, al
vietii umane, care va reiesi din noile realitati ale clonarii umane, luptei cu batranetea si
motivarea mortii... Acest nou concept existential va da o noud tratare problemelor
fundamentale ale fericirii si nefericirii, ale mortii $i nemuririi.

Capitolul VI.
ELEMENTELE SITUATIEI DRAMATICE

Situatia dramatica din piesd. Situatia dramatici si circumstantele ei. Timpul
fabulei dramatice. Spatiul dramatic al piesei. Crono-topul tipic si exotic. Ludicul.
Ritualul. Conventia scenica. Coraportul personajului, circumstantelor

Situatia dramatica din piesa

Situatia dramatica este un concurs de circumstante, in care este plasat eroul si care
pune in fata lui problema supravietuirii.

Alcétuirea ,,problemei” dramatice ca si a celei de sah este o arta. Ea cere 0 viziune
de ansamblu, pe care trebuie sd o construiesti din anumite date documentare, concret-
istorice, dar si fictiuni posibile. Din care personajul isi faureste destinul sortit de autor.

Scrierea piesei de teatru nu este doar arta personificarii, dar si a situatiei. Sau mai
bine zis a actiunii personajelor in circumstante de timp si loc, de scop-mijloace, de mod si
stil, de cauza-efect, care se reunesc in arta situatiei. Ea este sinteza conditiilor propuse si a
destinului personajului. Caracterul situativ al rolurilor la fel discerne din datele ,,problemei
dramatice”.
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Nu este vorba doar de situatia dramaticd din piesa. Evident cd dramaturgul este
obligat sa-i dea o tratare... vis-a-vis de situatia publici a teatrului vietii. lata fatd de aceasta
situatie el trebuie sd aiba o pozitie (pamfletista, farsorica, satirica etc.). Dramaturgul este
purtator al simtului civic.

Asocierea situatiei dramatice cu cea publicd cere si o anumita rezolvare artistica,
figurativa. Situatia reuneste in sine adevarul vietii cu adevdrul public de moment si
adevdrul artistic.

Situatia dramatica este asociativa, semnificativa, este o figurd de stil (alegorie,
metafora etc.) si impune un anumit concept al personajului cum ar fi Gulliver si liliputanii
sau al locului cum ar fi ,,raiul”, al timpului, de exemplu, — ajunul Craciunului...

Uneori dramaturgul plin de impresii vii, porneste de la o situatie ipotetica,
halucinantd, cum ar fi ca Moartea ar putea si se indriagosteasca de o fatd, asa cum am
conceput drama eroica dupa eposul novicesc llinca. In asemenea caz autorul insufla
parabolei adevarul vietii. Dar cind pornesti de la o situatie cum ar fi ghicitul din comedia
Noaptea sfintului Andrei, esti nevoit sa-i insufli din contra cit mai mult artistizm, ridicind-0
deasupra banalitatii. Si mereu corelezi situatia cu actualitatea publica, situatii, persoane,
evenimente contemporane.

in mod obligatoriu regizorul simte situatia personal, identificindu-se cu
spectatorul, cu personajul principal. Aceasta calitate de autoidentificare este o cerinta
profesionista. Si dacd in timpul montarii unui spectacol actorul are sarcina de a se
identifica doar cu personajul sau, regizorul este obligat sd se identifice ba cu spectatorul,
ba cu fiecare actor, dansator, ba cu fiecare membru al echipei de creatic (coregraf,
compozitor, scenograf etc.) si cu fiecare membru al grupului tehnic, atunci dramaturgul se
identifica in plus si cu regizorul.

Dramaturgul are nevoie de o cultura diversa, vasta, de un spirit inteligent, bun gust
si bun simt, dar si de acest concept al situatiei, care permite a indeparta tot ce deviaza de la
evolutia ei parcursiva.

Expozitia fabulei include conditii avantajoase si dezavantajoase, un concurs de
imprejuriri, o conjunctura vis-a-vis de erou. In situatia initiala personajul antagonist se afl
in dezavantaj, o stare neconvenabild de inferioritate in comparatie cu eroul. Si este firesc ca
el sd doreasca sd se revanseze. Starea expozitionald a relatiilor este marcata printr-0
singura situatie sau un sir de situatii, In care se acumuleaza ispita personajului antagonist,
se coace dorinta lui de a-gi atribui dragostea personajului afectiv, de a obtine statutul
eroului. In piesele de caracter expozitia este destul de dezvoltata, constituind un sir de
situatii, de o durata de un act sau doua.

Atu-ul pe care 1l are eroul este relatia sa cu personajul afectiv. Si anume aici cade
lovitura, atacul rolului in situatia de conflict, la care este provocat.

Confruntarea dintre erou si antagonist se declanseaza intr-o situatie imediatd,
directd sau indirectd, ori contine un sir de situatii, constituie o peripetie. Aceasta din urma
include mai multe scene de escaladare a conflictului, de crestere in intensitate, in diverse
sfere sociale reprezentate de anturajul eroului.

Peripetia se amplificd odatd cu dimensiunile conflictului, fortele atrase in el,
ajungind de la manifestari neinsemnate la cele hiperbolizante, chiar halucinante, de la o
stare depresiva a personajului antagonist la triumful sdu. Aceste situatii cresc una din alta
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ca bulgédrele de zdpada transformat intr-un bolovan, care ajuns In situatia culmintd se
rostogoleste in jos asemeni pietrei lui Sisif, doar cd In prapastia de cealaltd parte a
versantului, provocind catastrofa.

Lantul acesta de situatii constituie dezvoltarea actiunii, evolutia subiectului. El
porneste din situatia conflictogend in paralel cu intriga. Situatia ce intrigd spectatorul
presupune o eroare sau o necunoastere a situatiei adevarate. In dependenta de atitudinea
fatd de personaj dramaturgul ,,joacd” intriga pe diverse raporturi provenite din inducerea
eroului In eroare de catre personajul antagonist, necunoasterea de catre erou a propriei
origini, a proprietatilor obiectelor, fenomenelor, a apartenetei lor posesive, raporturilor
relationale intre parteneri, conditiilor cantitativ-calitative, cauzale, modale, instrumentale,
de scop final, a semnificatiei semnalelor, gesturilor, sunetelor, cuvintelor etc.

Sirul acestor erori $i minciuni in mod inevitabil duce la savirsirea gafei initiale, a
greselii fatale si a crimei. Situatia dramatica evolutioneaza de la prostie — la savirsirea
pacatului din cele mai bune intentii. Eroul nu are intentii rele, chiar daca savirseste o
faradelege. Vorba ceia, el vrea ,,sd faca cum este mai bine, dar se intimpala ca de obicei”.
Aici intriga se epuizeaza. Dar nu peripetia. Lupta eroului cu antagonistul mai are pina
ajunge la deznodamint.

Dupa finisarea intrigii eroul afla adevarul despre nevinovitia personajului afectiv,
dar si despre crima savirsitd de el insusi, despre perfidia antagonistului. Acesta este
demascat, dar triumfa.

Nu pe mult timp, cici ,,Dumnezeu nu-i fraier” si dramaturgul ii ofera eroului sau
situatiei accidentale sansa de a face judetul.

Cu toate astea catastrofa eroului este inevitabild. Regele se transforma in cersetor
si este izgonit din oras. El pierde afectivitatea anturajului si rolul initial. Catastrofa este de
fapt condamnarea la singuritate, izolarea si dezolarea, izgonirea si pustiirea sufleteasca.
Este o situatic de marginalizare, de indepartare, de securizare la care este supus eroul, ce
mai Tnainte era in fruntea, in centrul semenilor. Si care poate reveni pe val doar pedepsind
vinovatul, chiar daci acesta este el insusi, ca in cazul lui Oedip. In ultima clipa a caderii
sale catastrofale, de pe pozitia noului rol capatat in urma schimbaérii destinului sau, eroul
solutioneaza conflictul dramatic. Raul este pedepsit. Aici se termina si peripetia.

Situatia dramatica nu trebuie sa fie previzibila, ci sa ramind pe cit se poate de
echivoca, interpretabild Tn mai multe Intelesuri, ambigua, sd mentina suspansul. Atunci si
finalul va fi neasteptat si impresionant. Cel putin el trebuie sa fie unul invers celui evident.
Doar la final situatia devine finita.

Daca nu giasesti o situatie reprezentativa nu te apuca de scris, daca nu ai o situatie
relevanta in piesa sau scenariu nu te apuca de montat.

Scena cere circumstante relevante pentru situatia publica actuald. De exemplu,
asocierea incidentelor aparitiei Republicii Moldova, a razboiul transnistrean cu chinurile
nasterii in timpul actiunilor militare, care finalizeaza cu aparitia unei noi entitati, a unui
copil. Astfel situatia devine simbolicd, semnificativa. Asa o situatie cere deja o figura de
stil, se transforma in fabuld dramatica, reuneste situatia publicd cu personificarea unui
destin uman.
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Situatia dramatica si circumstantele ei

Exista o interdependenta a circumstantelor situatiei dramatice.

Principalele grupuri de circumstante sunt: a) de timp si loc; b) de scop si mijloace;
¢) de mod sau procedee si instrumente; d) de cauza si efect.

In dependenti de caracterul adecvat, realist al circumstantelor sau al caracterului
lor fantasmagoric, grotesc sau sacral situatia poate cdpata caracter de istorie realista,
aproape documentara, de parodie, mistificare sau mit.

Circumstantele de scop si mijloace se refera la formularea problemei dramatice, la
caracterul lor adecvat sau neadecvat. De aici apare intriga, greseala alegerii mijloacelor
neadecvate, la escaladarea acestora, pind la intelegerea naturii adevarate a conflictului.
Doar atunci, iIn momentul descoperirii adevarului, apare intelegerea modului de solutionare
a problemei. Dar in acest moment de acceptare a noului rol al eroului, apare o cauza noua,
de pe pozitia careia solutionarea problemei dramatice devine posibila.

Toate tipurile de circumstante sunt legate una de alta pe intreg parcursul fabulei,
dar si a fiecarui eveniment in parte. Ele sunt situative.

In cazul unei tratiri realiste circumstantele pot fi actuale, plasate in trecutul istoric
al publicului autohton ori viitorul lui. Dar vor constitui o arie tematica adecvata.

Situatia dramatica presupune o unitate evenimentiald a circumstantelor cu eroul,
care este in epicentrul lor. Aceastd unitate de situatie este baza actiunii parcursive, a
evenimentului parcursiv al fabulatiei, in baza caruia se formuleaza tema, ideea, dar si
rezolvarea figurativa a operei.

In acest sens cele mai importante circumstante ale situatiei sunt cele de raport
comparativ, de confruntare, a contrariilor. Din ele cresc figurile de stil, care se refera la
personaje, circumstante, eveniment si se manifestd textual, plastic, muzical, sonor,
scenografic etc. Din ele cresc metaforele si metonimiile, simbolurile si alegoriile.

Circumstantele de anturaj, de timp si loc, atmosferd sunt deosebit de importante
mai ales in expozitie, cind se stabileste conventia artistica. Ele creeaza iluzia realismului.
Dar situatia initiald prezintd si circumstante modale, din care publicul intuieste genul si
stilul spectacolului, atitudinea autorului fata de personaje si evenimente.

Schema generala la care vine subiectul dramatic poate fi redusa la formulele:
provenienta divind a circumstantelor determind superioritatea lor asupra personajului,
calitatile eroice ale personajului determina superioritatea lui asupra circumstantelor
mediului, calitatile spirituale ale ,,eu”- lui determina superioritatea eroului asupra propriilor
circumstante biologice etc. De fapt, aceste scheme nu se contrazic si pot alcatui elemente
ale unuia si aceluiasi subiect dramatic.

Dramaturgia contemporand in ultimul secol se departeazid de contrapunerea
circumstantelor mediului social si a calitatilor personaliere. Ea merge pe calea dispersarii
»eu’- lui de concretetea biologicd si anturajului social al personajului. Piesele sunt
populate de personaje emblematice, schematice, personificind entitdti, care pot fi umplute
de actori cu diversd concreticd. Acesti ,,eroi” suferd de o neimpacare cu sine insusi.
Evolutia personajului dramatic se concepe ca un ,ego”- bilding, in care personajul
manifestd superioritatea asupra propriei conditii psihice, fizice, biologice etc.
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Are loc corectia si reactualizarea prin prisma acestor schimbari a mesajului
mesianistic, revizuirea cosmogoniei traditionale in care ,,eu”- | eroului devine superior
circumstantelor cosmogonice, personajelor dotate cu forte divine.

Circumstantele amplificd dramatismul, dar in acelasi timp cer o vizualizare, 0
panoramare pe care nu orice opera de artd sau scend teatrala o ofera. Adesea catastrofele,
incidentele si accidentele au loc in culise, iar scena oferd conditii doar pentru spatiul
personalier al eroului.

Principiile compozitionale ale tipizarii si ale transformerului, ale disecarii si
aglutinarii, a unitatii conceptuale, a apartenentei de gen dramatic si specie spectacularad au
atributie directa fata de setul circumstantial al subiectului dramatic.

Circumstantele trebuie sa fie recogniscibile, veridice, realiste, chiar naturiste,
cunoscute publicului. Veridicitatea lor se modificd in dependentd de conventia artistica
impusd de genul ales. Prezenta lor este chematé a fi neordinara, iesitd din comun si sa
sublinieze calitatile eroului. Unele circumstante sunt hiperbolizate, altele — minimizate,
asociate cu cele de alt tip.

Motivul acestei expuneri este de actualitate, uneori imediata. Pentru a lupta cu
circumstantele autorul confera personajului calitdti. Actiunea pe care o intreprinde rezulta
din potentialul sau, caracterul, tipul social, rolurile complementare, calitatea relevanta. Si
aici relatia cu publicul este definitorie.

Spectatorul se regaseste in personaj. Deputatii primului parlament al Republicii
Moldova se regaseau in parlamentarii satului Izmana Galbena. Si asta a determinat reactia
bolnavicoasa la farsa mea Demagogonia.

Dramatizmul situatiei nu este direct proportional cu multitudinea catastrofelor
naturale, accidentelor tehnico-materiale, incidentelor sociale, patologiilor incluse in
subiect. Este si acesta un procedeu, dar unul comedic. L-am folosit in farsa Demagogonie,
conceputd ca un tratament de ,.teatro-terapie” in forma sedintei de parlament pe parcursul
careia deputatii fericiti de obtinerea independentei §i suveranitatii sunt ,,bombardati” de
aceste calamitati si incidente, neputind a le gasi solutionarea, dezvaluind lipsa sa de
potential...

Dramatismul este un fenomen viajer, propriu oricarui moment al vietii. Important
este ca dramaturgul sa-1 umple cu continut.

In acest sens piesa o aseamin cu un mir, acoperit cu pojghita strilucitoare si
colorata a iluziei realiste sub care musteste seva relatiilor dintre personaje, in miezul carora
se afla sdmburele parabolei, ce exprima intr-o forma concisa situatia dramatica, iar in
centrul ei “adn”- ul dramatic al eroului.

Istoria actuald, modernd, renascentistd, a evului mediu, a antichitatii si a lumii
preistorice ne ofera multiple personaje si circumstante. Schimbarile geo-politice sunt
circumstante constante, cum ar fi pentru scena teatrald moderna destinul fostei Uniuni
Sovietice, dramele in timpul razboiului de pe Nistru din 1992, ostilitatilor din Cecenia,
fosta Iugoslavie s.a.. ,,Efectul domino” al caderii zidului berlinez va aduce spectacolele
caderii si altor ziduri, ridicate in pustiu sau pe ape, inclusiv si a marelui zid chinezesc. Mai
devreme sau mai tirziu.
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Modelul celei de ,,a doua sanse” se va aplica si institutiilor sociale. Biserica va
continua democratizarea interioara si ecumenismul. Vor simti nevoia transformarii radicale
si alte institutii sociale sau stataliste cum ar fi scoala, politia, armata s.a.

Arta dramaticd anticipeaza in destinele personajelor sale conflictele reale de viitor.
De aici vine si interesul sporit al autorilor dramatici fatda de descoperirile stiintifice,
transformarile tehnologiei.

Declaratia universala a drepturilor omului genereaza subiecte dramatice legate de
diverse minoritati (etnice, sexuale, culturale, religioase, spirituale, politice, nationale etc.),
sortite sa infrunte expansiunea majoritara i invers.

Folosind procedeele aglutindrii neadecvate, hiperbolizarii, litotei, sintetizarii si
disecarii caracteristicilor fizice ale personajului dramaturgii abordeaza circumstantele
ingineriei genetice, ale virusului HIV...

Conflictul interior al eroului dezvolta contrapunctul dintre fiziologie si spirit.

Timpul fabulei dramatice

Anacronismele, actualizarea, contemporanizarea, modernizarea sunt cele patru
aspecte de baza ale timpului dramatic.

Timpul in arta dramaticd nu este obiectiv, cici ar contravine esentei creatiei
artistice. Timpul dramatic a fost, este si va fi subiectiv-psihologic, al dramaturgului, al
eroului si publicului.

Dramaturgul este prizonierul timpului sdu. El exploateazd situatia de moment,
umplind-o cu circumstante concret-istorice, valori general-umane, eterne.

Drama este arta vremelnica, a celor vremelnici. Spectacolele ei sunt temporare, iar
eroii — provizorii. Ea este arta vremuirii, perindarii, dependenta de timp, un interval de
masura a clipelor de fericire si nefericire, secundelor de rusine si epocilor de aur, minutelor
de glorie si veacurilor de robie, deceniilor de munca, secolelor, mileniilor, erelor pierdute
in neant sau marcate in istorie.

Factologia timpului este determinatd de destinul eroului, nivelul mimetic,
fenomenologia luatd in optica refractarii, de mesajul ideatic, moral al autorului, atitudinea
sa esteticd, conventionalitatea, tehnica si forma artistica.

Istoria trateazd evenimentele conventional-obiectiv, este legatd de documentare.
Dar fiind unilaterald prin ,,documentalism”, ea este incapabila de a reconstitui
subiectivitatea existentei. Acest lucru il face arta, care este subiectiva, dar nu antiistorica.

Timpul dramatic este independent de caracteristicile de concomitentd,
consecutivitate, duratd, apartenentd la trecut, prezent sau viitor, etapele de virstd. De
exemplu, timpul realist negat de teatrul absurd se transforma in prezent gnomic, care
exprima o actiune general valabild, nelegata de un timp anumit, este un prezent a-temporal,
generic, aforistic.

Orice fabula dramatica este o reprezentare ,.kuantikd”, comprimatda in prezentul
psihologic al unor portiuni de timp extinse, dar care include fragmente de reprezentare
prolongati a unor secvente scurte. In teatru, viata lui Oedip care dureaza in realitate cel
putin vre-o doudzeci-treizeci de ani poate fi reprezentata timp de o ora si jumatate, pe cind
momentul mortii lui Hamlet sau seducerii lui Tartuffe poate fi reprezentat cu lux de
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amanunte, asa ca sd provoace nerabdarea publicului. Un subiect dramatic poate fi Incadrat
intr-o singura clipa, cum a facut-o Emil Loteanu in filmul Clipa aceasta.

Timpul dramatic este reprezentat si conventional, in genul ,,a fost odatd ca
niciodatd” pentru a marca portiuni temporale neidentificate, mitice. Timpul integral al
umanitatii este prezent in moralite, in parabold, In dramaturgia ,,absurdista”. Timpul
evenimential al actiunii din Regele moare de Eugene lonesco este unul cel putin milenar
caci Berenger I dupa autor nu numai ca a dus razboaiele mondiale din secolul XX, dar a
inventat si roata.

In dependentd de nivelul mimesisului timpul capata dimensiuni concret-istorice,
cronologic esalonate, psihologice, conventionale. Daca dimensiunile concret-istorice,
cronologice pastreaza iluzia obiectivitatii, atunci cele psihologice si conventionale nu
pretind la asta. Timpul psihologic prezintd evenimente dramatice nu in legatura
cronologica ci o logica de tipul ,,scop - mijloace”, ,,cauza si efect”.

Timpul dramatic este fabulos (durata istorica a evenimentelor) si spectacular (cit
dureazd reprezentatia). El este personalier, dar si spatial. Este momentul savirsirii
evenimentului.

Timpul este figurativ, artistic. Nu stiu daca exista cu certitudine si cum ar fi in
realitate timpul unui copac sau oricarei alte fiinte. Intuiesc insa ca timpul fito-form, fiind si
el unul calendaristic, va fi totusi unul diferit de cel acva-, z0o-, avi-, insecto- sau moleculo-
form. Iar ele impreuna vor fi diferite de timpul homo-form.

Altfel am zice ca duminica nici iarba nu creste. De altfel, noi si o spunem 1n
calitate de figura de stil. Arta si incepe de la aceste figuri, acest mix de forme a diferitor
existente in dimensiunile si tipologia timpului si spatiului.

Timpul 1n ipostazele sale este infinit de divers. Este evenimential si astronomic,
cosmic si pamintesc, public si intim, colectiv si individual, comunitar si personalier, real si
ireal, mitic si contemporan, clasic si modern, nou si vechi, psihologic si kuantic, fito-, avi-,
acva-, z0o-, insecto-, moleculo-, homo-form etc. Toate aceste forme devin dramatice
datorita eroului.

Teatrul, dansul, filmul, circul, literatura, ca si arta la general, creeazd imaginea
timpului. Cind un dramaturg doreste sd scrie o piesd sau un scenariu de film actiunea
caruia are loc, de exemplu, la inceputul secolului XX, el are sarcina sa creeze imaginea
acestui timp. Pentru asta el utilizeaza o anume arhitectura, un interior, o vestimentatie, o
cultura materiala de un anumit design, muzica, pictura, arta decorativ-aplicatd, coregrafia,
literatura. Timpul este redat prin forme artistice. Arta este fixativul timpului.

Cum culoarea hirtiei de turnesol indicd o anumitd substanta, tot astfel formele
artistice denotd un anumit timp. Timpul rdmine Tn memoria noastrd datorita artei. Anume
arta ne oferd posibilitatea de a constientiza timpul, de a-l evalua. Astfel timpul nu poate
exista in afara artei, totalitatea formelor careia reprezinti o anumiti culturi si civilizatie. In
afara artei exista doar vesnicie.
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Spatiul dramatic al piesei

Spatiul teatral include spatiul dramatic in care actioneaza eroul fabulei, spatiul
cutiei scenice in care este montat spectacolul si spatiul intregului edificiu teatral in care are
loc actul spectacular.

Cortina, intunericul scenic si linistea dupa al treilea sunet sunt ,,cadrul zero” al
scenografiei, ,,punctul zero” al situatiei dramatice, ,.kilometrul zero” al actiunii parcursive.
Dupa ea apare cutia magica imbracata in haind neagra, alba sau ecrane, care naste spatiul
virtual.

[luzia lui apare din segmentarea intervalica a distantelor in scend si in sald, de
efectul stratificarii planurilor obtinut prin suprapunerea nivelurilor de prezentd (de
exemplu — orhestra, estrada, scena, diex mashina, distegia in teatrul antic, etajul
pavilionului, balconul scenei, constructiile scenice, acoperisul etc.) scenica, ce utilizeaza
intervalurile verticale, de segmentarea intervalurilor orizontale utilizate de perspectiva
optica a avanscenei, portalurilor ,,oglindei” scenice si culiselor, fragmentarea interiorului
in zone de joc, colajul imaginilor figurative, grafice in decorurile pictate, proiectia,
iluminarea generald, locala, focusata a scenei, salii de spectacol...

Spatiul scenic este marcat prin efecte de sunet, lumina, fum si miscare ale aerului,
care creeaza aparenta vintului, furtunii, a zefirului de priméavara.

Spatiul si timpul sunt reprezentate scenic §i prin inscriptii ca cele practicate in
teatrul de bilci gen Padure sau A trecut un an pe care le scoate in scend un statist sau sunt
proiectate pe ecran.

Spatiul dramatic nu este doar tridimensional (3D), avindu-se in vedere lungimea,
inaltimea si latimea sau grosimea. El este redat prin mijloace audiovizuale, dar si mirosuri
sau alte mijloace sensorice, un ansamblu de caracteristici. Este o sinteza a diverselor
dimensiuni (D) fizice, dar si artistice, spirituale etc.

Spatiul dramatic este dincoace de public si 1n acelasi timp spatiu public de dincolo
de rampa (amfiteatrul, stalul, parterul, belletajul, lojele, balcoanele). in dimensiunile lui
personajul capata vectorii sdi de ,,dincotro”, ,,dinspre”, ,,dintre”, ,,catre”, ,,dinduntru”, ,,de
departe”, determinind raporturi spatiale, temporale, de rudenie, cantitative si calificative
dintre personaje, impartind cu ele spatiul comun. Personajele strabat, despart, penetreaza,
despicd, spintecd, dezbind, deplaseazd, delimiteazd, dar si unesc spatiul scenic prin
paravane, pereti, compartimente, incaperi, practicabile. Spatiul scenic este dinamic,
subiectiv si arareori echilibrat, echidistant.

El este temporal, cici prezintd mediul unei anumite durate a vietii naturii sau a
personajului. Trecerea timpului si schimbarea locului actiunii sunt realizate prin schimbul
pavilioanelor, elementelor de decor, discontinuitatea imaginilor, proiectiilor, cadrelor
amplasate la anumite intervale, Intreruperea carora este marcata prin aprinderea si stingerea
luminii, inchiderea si deschiderea cortinei, draperiilor pe unele portiuni ale scenei, iesirea
interpretului din oglinda scenei. Aceste discontinuitati, segmentari si creeaza efectul de
dinamica cronotopica, stau la baza tempo-ritmului.

O scena goald pe un fondal negru ardta bine. Datoritd imaginatiei publicului si a
artistului ea se umple cu obiecte imaginare, un anumit spatiu. De exemplu, doar prin jocul
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actoricesc scena in mijlocul careia se afla un scaun devine bisericd sau chilie, sald de tron
ori sald de executie etc.

Iar aceste obiecte in coraport cu personajul, dimensiunile sale pot fi realiste sau
hiperbolizant de mari, monumentale sau minuscule. Parametrii contrastanti ai spatiului pot
fi exagerati, imensi, aberanti. Unui asemenea spatiu 1i va corespunde si un text in care
personajele vor spune si vor comite enormitati, absurditati. Un spatiu extremal,
dezechilibrat, marginal, de limita este un spatiu al expansiunii si al obscenitatii.

Spatiul scenic este evenimential si prezinta un loc real, o reconstructie documentar-
cronicala sau un mediu conventional. El este artistic, stilizat. Tehnica scenei este conceputa
asa ca spatiul ei sa fie extensibil, pastrind in epicentru personajul, care se migca pe cercul
fix al scenei ca pe un carusel. El este tipic pentru un anumit personaj, perioada istorica,
tard, interior sau exterior.

Reprezentarea spatiului in arta teatrald are la bazd notiunea locului ca expresia
factologica de cosmos, planeta, tara, tinut, oras, sat, casa, gradina etc. Este un interior sau
spatiu deschis, exterior. In acest sens el este si In virful muntelui, si la fundul marii, in
pustiu si In padure, in spatiu public §i privat, in toate mediile geografice si umane posibile.
Este concret-istoric, chiar documentar. Este evenimential si personalier.

Drama, fiind arta celor ce se dau in spectacol, exploateaza mimetic, tehnic, artistic,
estetic, cultural exotica conditiilor propuse, plasind locul actiunii in asa fel ca sa obtina o
mai mare atractivitate ale imaginii. Este bine cunoscuta practica de a localiza actiunea intr-
un mediu putin cunoscut publicului, atestata inca in Persii lui Eshil. Continuatorii acestei
practici au fost Sofocle, Euripide, Aristofan, Plaut, Shakespeare, Gozzi s.a.

Este greu a gasi o zond geografica a Pamintului neexplorata de artele dramatice,
care sa nu plaseze acolo vre-un subiect. Dramaturgii abordeaza cele mai neasteptate spatii
terestre, acvatice, aeriene, cosmice, biologice, microbiologice, moleculare, atomice,
tehnice etc.
construire a spatiilor, de explorare a formelor exotice, alcatuind ,.conditii propuse ”
neasteptate si aparent neadecvate.

Nefiind multumiti de exotica terestrd §i experienta romanticilor din secolul XIX
care au inclus cosmosul in spatiul evenimential, dramaturgii si scenaristii secolului XX au
abordat exotica celestd declansind 1n imaginatia publicului rizboaie stelare.

Spectaculozitatea este strins legatd de multi-culturalitate, de exotica naturala si
etnicd, in asa fel ca sd genereze o imagine cit mai ineditd, impresionanta si originald a
mediului evenimential.

In spatiul scenic usor incape o galaxie, spatii cosmice de ani lumini, extraterestre
si extragalactice, un antiunivers, planeta Pamint, nemaivorbind de muntele Moldoveanul,
orasul Chisindu, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, gradina publica, un avion,
un tren, o corabie, o moleculd, o celuld, sala de spectacol impreuna cu galeria. In scena
totul este posibil, cdci scena este un transformer de spatii prin care se teleporteaza
personajele.

Spatiul dramatic este existential. Chiar si atunci cind reprezintd spatiul absolut,
adica un spatiu fara o determinare concret toponimica, torografica. Un spatiu conventional
cum ar fi eliseu, poarta raiului, tara imparatului verde ori cea a imparatului rosu etc. Sau un
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spatiu lipsit de concretete, care cuprinde totul, caruia nu-i lipseste nimic, care este intreg,
complet, de proportii vaste, intins, larg, un hau, o genune.

Teatrul, ca si arta la general, creeaza imaginea spatiului in dimensiunile unor lumi
apuse si reconstituite, a unor lumi viitoare inchipuite, a unui mediu. El prezinta un cosmos,
care include un infinit de raporturi circumstantiale de transfigurare, transformare,
modificare, metamorfizare.

Spatiul are atmosfera, dar nu este o stare staticd, in repaos, ci o vibratie in jurul
unei stari de echilibru, a unei energii inca nedeclansate. Stiri ale materiei, ale mediului
ambiental. Statice, momentane §i dinamice. El este expresia distantei si intervalului in
dimensiuni umane, portiunea personalierd a cosmosului, céci asa ori altfel spatiul scenic
este unul vazut de ochii eroului. El este expresia starilor in care traieste personajul.

Privit prin prisma diacronica, spatiul prezinta stirile momentane ale mediului si ale
eroului, pe cind timpul marcheaza jaloanele evolutiei acestora. Dacd am face o analogie
dintre timp, spatiu si o rigla, atunci fiecare gradatie de milimetru ar putea fi analogata cu
spatiul, pe cind consecutivitatea acestora ar putea fi asemuitd cu timpul.

Spatiul dramatic, ca si timpul, este un produs al imaginatiei, o categorie
evenimentiala, a destinului.

Crono-topul tipic si exotic

Arta situatiei este o artd crono-topicd, manifestindu-se ,acum” si ,aici”.
Cronotopul este rezolvarea artistica, figurativd a unitatii timpului si locului actiunii.
Aceastd rezolvare este asociativa, sugestiva, metaforicd, simbolica. Circumstantele situatiei
dramatice, inclusiv cele de timp si loc se cer a fi tipice, dar si exotice.

Sigur ca timpul si locul actiunii este cel al eroului. Ca sa fim crezuti respectdm
caracterul lor obiectiv. Dar fiind o lume vazutd de ochii eroului, ele capatd caracteristici
subiective. Dramaturgul o stilizeaza, i adauga exotica prin apartenenta geografica a locului
prin mostre ale cadrului natural, ecologic. De geografia economica si tehnologia industriala
este legata exotica profesionald. Exotica etnografica are manifestari vestimentare, artistice,
culinare, legate de modul de viata.

Credintele, riturile, datinile, obiceiurile constituie elemente de exotica spirituala.
De ea este legatda exotica lingvistica, verbala si non-verbald. Creatia orala, argourile,
expresiile neaose, slangul, idiomele regionale sunt expresii a unui exotism intelectual, al
unui mod de gindire intr-un anumit mediu. Cite subiecte clasice ar obtine o forma exotica
in satul sau orasul moldovenesc...

Crono-topul este baza rezolvarii figurative a vizualizarii situatiei, manifestata prin
asocierile, comparatiile, confuziile, substituirile de timp, loc, evenimente, obiecte, fraze,
sunete, efecte de lumina etc.

Situatia dramaticad presupune un adevar circumstantial. Sigur ca teatrul il
denatureaza. Uneori el pune in mana lui Creon automatul kalagnikov sau prosoape pe
pieptul primarului din Revizorul de Gogol. Dar aceste experimente raman a fi grosolanii.

Este mai greu sa ramdii fidel formelor proprii timpului si locului, imaginilor istoric
atestate, hiperbolizindu-le, aglutinindu-le, stilizindu-le cu bun simt. Efectul produs este
unul superior. O panglicd cu tricolorul rusesc, care este fireascd pe pieptul primarului
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gogolian, asortatd cu o broderie moldoveneasca este mai veridica, dar si mai fina si mai
stilizata decit prosopul moldovenesc pe uniforma de primar a unui oras din Rusia.

Actualizarea si contemporanizarea dramaturgiei clasice (relativ a-temporare si a-
spatiale) presupune transferul conditiilor ei temporare si geografice. Clasica are darul de a
deveni recogniscibila pentru spectatorul de azi, a fi remodelatd dupd moda actuald sau
viitoare a publicului din diverse zone geografice.

Acest fapt adevereste cd esenta unui subiect dramatic oricind si oriunde ramine
destinul personajului, caracterul sau, pe cind conditia timpului si locului actiunii are
functia crearii iluziei veridicitatii si poate fi remodelatd in dependentd de public, de
propuse nu numai personajului ci si publicului, de diferite concepte estetice piesa si este
inclusa in repertoriul clasic, In patrimoniul a-temporar.

In cazul tratarii sur-realiste si farsorice cercurile tematice pot fi neadecvate.
Aglutinarea lor va capata valente fantasmagorice §i grotesti.

Ai putea alege teme de referinta pentru Hollywood ca marsianizarea, globalizarea,
multiculturalitatea, pauperismul, pacifismul, multiteismul, unisexul si s le plasezi in satul
moldovenesc. In asemenea subiecte moldovenii cosmonauti ar ajunge pe Luni pe vrana
butoiului, travestiul traditional s-ar produce prin schimbul de sex in noaptea sfintului
Andrei, iar tarimul celalalt va fi re-mitologizat prin extraterestrii ce au facut cunostinta cu
moldovence pe facebook etc. Globalitatea in opozitia sa macrocosmica va genera
fantasmagorii supra-tehnologizate privind razboaiele lumilor si colapsul general, plasind in
epicentrul lor criza financiard europeana si destinul moldoveanului plecat ,la zarabotca”,
pentru a sparge bancomate capitaliste sau a moldovencei hotérita si suceascd mintile lui
Bill Gates, pentru a-si salva Patria. Aceste subiecte vor explora exotismul cronotopic
moldovenesc.

Dar dacd o temd de actualitate moldoveneasca o plasezi in context, de exemplu,
italian? Ce farsa ar fi! Ea ar explora problematica moldoveneasca intr-un context neadecvat
si de aceea absurd, halucinant si surprinzator.

Mondialismul evenimential i mobilitatea personajului de miine va da un respiro
genurilor epice, unor moderne ,,Iliade”, ,,Odisei” si céldtorii ale argonautilor transnistreni
sau ale lui Sindbab-moldoveanul, plecati la lucru sau la jaf in Europa, Rusia, in
work&travel in SUA... Cum ar fi de exemplu destinul unui soldat moldovean din fortele
aliantei nord-atlantice aflat in Afganistan in 2012 indragostit de fata unui afgan fost soldat
al armatei URSS de ocupatie a Afganistanului, moldovean de origine convertit in Islam

Ar fi curios sa abordezi o tema de actualitate moldo-universala. Dar poate anume
asa am trage de ,,urechi” tara asta peste ,,gardul” Uniunii Europene, CSI, peste Oceanul
Atlantic sau muntii Himalaia?

Ludicul

Jocul este o modalitate de reprezentare a situatiei din viatd prin una fictiva,
conventionald. El presupune un comportament roluar.

Jocul este o modalitate de a proiecta, dar si de a sublima conflictele posibile,
tensiunile latente. Teoria jocurilor este de fapt o teorie a sublimarii conflictelor.
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Piesa de teatru include jocul situatei, atitudinilor, sentimentelor, de cuvinte si jocul
figurativ al asocierilor scenice (elemente de decor, costum, lumind, sunet, proiectie,
mizanscena, plastica etc.).

Jocul presupune anumite conditii, reguli ce stipuleaza actiuni permise si nepermise
de moralitatea, mentalitatea epocii, anturajului, a personajului, modul de comportare
roluar. Intr-un joc copilaresc conditiile pot fi ciutarea cu ochii legati, ghicitul cuvintului
spus 1n soapta la urechea altuia etc.

Situatia dramatica are un mod, un caracter ludic, artistic, include jocul existential
(jocuri de copii, competitii sportive, dans popular, petrecere cu dansuri, hora, jocuri de
societate, distractii lipsite de griji, jocuri de afaceri, de noroc etc.).

Si 1n acelasi timp jocul presupune 0 lejeritate. Situatia dramatica, fiind un joc al
fericirii si nefericirii, vietii si mortii, include orice manifestare ludica si o asociaza. Jocul
de fotbal va deveni dramatic dacd se va asocia cu jocul fericirii si nefericirii. Asocierea
jocului ,,de-a baba oarba” si cautarii iubitului in Ilinca crea o conventie poeticd a
expozitiei, care trecea in conflict prin substituirea lui Ion cu Zapciul. Acesta continua jocul
,»de-a baba oarba” inceput de Ilinca. La finalul piesei am revenit la acest joc, In cadrul
caruia Ilinca moare.

Jocurile devin modalitati prin care dramaturgul dezvoltd subiectul dramatic,
situatiile scenelor, epizoadelor.

Jocul situatiei tragice este jocul vietii §i al mortii, din care eroul scapa ,,ca prin
ureche acului” pind in momentul solutiondrii conflictului. Jocul feeric este un joc al
minunilor, al misterelor. Jocul situatiei comedice este o posibilitate de a glumi cu ceva, a-si
bate joc de cineva, a pacili, a face un capriciu, a da dovada de viclenie sau de cochetarie.

Viata si teatrul ne invatd ca formele au o anumitd autonomie fatd de continut.
Utilizarea lor neadecvata minte, creaza iluzia unui continut care se dovedeste lipsa. Ofera
spatiu de joc. Aceste experimente de joc cu autonomia formelor sunt seducdtor de naive,
inocente, frumoase si teatrale. Este un procedeu pentru a face pe cineva sa rida, a scapa de
o pedeapsa, a obtine o jucarie, un favor etc.

Jocul dramatic nu este un joc de afaceri sau de noroc, este un joc al afectiunii, al
sentimentului §i ratiunii, In care cistigd cel mai onest, chiar dacé si pierde statutul social,
persoana afectiva sau chiar propria viatd. in ultima instantd eroul cistiga, chiar daca acest
cistig este unul de imagine. Jocul poate fi macabru si groaznic. Caci o situatie dramatica
inseamna ati pune capul in joc.

Daca am face o paraleld cu jocurile sportive, situatia dramatica este asemuitd cu un
meci Intre doud echipe: anturajul eroului principal si anturajul antagonistului sau cea a
artistilor din scena si a publicului din sala.

Daca am cauta jocul in sirul de evenimente, atunci am avea un joc parcursiv, care
ar uni tot subiectul si s-ar diseca pe faze : un joc initial si unul final, un joc conflictogen si
unul de solutionare a conflictului, un sir de jocuri de peripetie §i intrigd, contrar opus cu
care ar fi jocul catastrofei si un joc culminant in care eroul descopera, surprinde manevrele
sau intentiile ascunse ale antagonistului si pricepe ca a facut jocul acestuia.

Pe lingd rezolvarile ludice ale situatiilor dramaturgul foloseste si jocul de cuvinte,
gluma, jocul de societate, jocul obiectelor, gesturilor etc.
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Jocul de cuvinte presupune o duplicitate de sens. Astfel se creeaza poanta,
calamburul. Dar duplicitatea sensurilor se refera nu doar la cuvinte.

Aceste jocuri artistice sunt jocuri de asociere, care nasc figuri de stil. Jocul
asocierilor prezinta rezolvarea situativa, plastica si verbald a actiunii fiecarei scene, dar si a
actiunii parcursive. O rezolvare asociativa, conventionald, figurativa si stilizata.

Cel mai dramatic este jocul atitudinilor. Atitudinile se schimba de la caz la caz, de
la o situatie la alta, de la un motiv la altul, de la o stare la alta, constituie o evolutie in
cadrul jocului parcursiv al subiectului si jocul rolului. Rolul si este o atitudine stabilad
dezechilibrata de circumstante si afectivitate.

Jocul sentimentelor ca si celelalte forme de joc presupune mascarea, ascunderea
adevaratelor stiri, motive, intentii, retinerea lor pind la momentul favorabil declansarii.
Caci fiecare spectator ajuns la starea de groaza se consoleaza cu gindul cd, in esenta, ceea
ce urmareste in scend este doar un joc, o situatie fictiva.

Ritualul

Actiunea care semnificd transformarea destinului, a situatiei existentiale, de
capatare n urma ei a unui nou rol este numita ritual.

Ce inseamna a lua un copil sau un matur si a-1 stropi cu apa, a-i face semnul crucii
si a-1 unge cu mir? Inseamni a face ritualul botezului. Aceste actiuni semnifica initierea in
comunitatea religioasd. In urma lor cel initiat devine crestin. Ritualul prezintd o actiune
fizica, verbald, Tn urma careia destinul capatd o evolutie, prin care personajul este initiat,
ales, cununat, jertfit, iubit, iertat etc.

Ritualul necesitd actiuni prescrise, canonice, obicee, texte, cum ar fi rugdciuni,
jurdminte, descintece etc. Pentru ritual este necesar a crea o atmosfera specifica, festiva,
magica, sacrald, intimd. Pentru vraja este nevoie de o ambiantd incintatoare, plind de
farmec, atmosferd de basm, formule magice de obicei in versuri si insotite de gesturi
oculte. Pentru exorcism este nevoie de rugaciuni rostite cu scopul de a alunga duhurile
rele, de a Inldtura un farmec sau de a vindeca pe cineva de o boald. Ele aduc persoana la
extaz religios.

Modul de consemnare a evenimentului devine obicei, iar ulterior traditie.
Ritualurile, obiceiurile si traditiile sunt formele de prezentare ale situatiilor existentiale, din
care se construiesc cele dramatice. Ele diferd in dependentd de societate, anturaj, timp si
loc. Aceste specificari le confera originalitate si exoticd, dar nu schimba esenta
evenimentului, impactul asupra destinului.

Evolutia destinului este prezentata in subiectul dramatic printr-un singur eveniment
sau un lant succesiv al situatiilor contrar opuse, un sir de evenimente construite
din ritualuri si obicee traditionale pentru un anumit tip social, caracter al personajului,
anturaj, timp si loc istoric.

Dramaticul circumstantelor se alimenteaza din cultura ritualicd. Din momentul
nasterii, omului i se atribuie diverse roluri de fiu, fiica, nepoata, nepot, cetatean, membru al
unei comunititi etnice, print mostenitor etc. Pe parcursul vietii acestea se vor multiplica,
vor alcdtui o biografie. Iar initierea in ele se va face prin ritual si cu afectivitate.
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Ritualurile sunt necesare pentru crearea rolului, caci evolutia lui este marcata de
acestea. Ele marcheazd mijlocul dintre situatia initiald §i situatia finald. Pentru a trece
dintr-o situatie in alta contrar opusd personajul renunta la ceva, sacrifica si se sacrifica,
renunta la propria fericire pentru a crea conditii altuia sau altora etc.

Actiunea dramatica poate asocia un ritual cu o situatie neadecvata, comparind, de
exemplu, o lupta cu acelasi botez, dar care devine deja un botez al focului sau botez al
sabiei. Acelasi botez asociat cu vinul, care este diluat cu apa, devine botez al vinului.

Ritualurile constituie nu doar expresia unui cult, ci si a unui concept despre lume,
despre locul omului in aceasta, despre coraportul omului cu circumstantele vietii, despre
destinul fericit si nefericit. De exemplu, pentru geto-daci moartea pe cimpul de lupta era o
fericire, iar un final fericit al Inmormantarii sotului era pentru sotie alegerea ei pentru a fi
arsa pe rugul mortuar alaturi de sot.

Ritualurile constituie un limbaj empatic. Ca si comunicarea dramatica care este
este in esentd empatica. Doar in baza stabilirii legaturii empatice comunicarea dramatica
devine si simpatica.

Este imposibil sa montezi un spectacol fara a monta o evolutie si in primul rind cea
a sentimentelor. E imposibil sa joci in scend fara a simti o stare de trans emotiv. Catarsisul
nu este nimic altceva decit o stare de trans care se trans-mite din scend In sald. Orice
spectacol este o trans-itie in timpul, spatiul, evenimentele si rolurile eroului. Si acest
transfer se face prin ritual.

Primul strigat al nou nascutului naste de acum o reactie emotiva, este prima replica
aruncatd moasei, mamei, lumii. Prima sa miscare din picioruse este studiatd cu febrilitate
de parinti, pentru a discerne din ea semnificatia de sdnatate sau boala. El intrd in teatrul
vietii, dar mai este in figuratie. Calitatea de personaj o va obtine cind in ochii sai vor
aparea primele lacrimi, cind va incepe sa rida, cind va simti starea de fericire si nefericire.

Cind prin somn copilul plinge si ride el vizioneaza primele sale spectacole-vise.
Feeria este genul lor. Fantasticul prevaleaza in ele. Sunt pline de culori, forme si figuri
exotice, vazute dintr-o unghiulatie uitatd de cei mari. Acel punct din care micutul om
incepe sa cunoasca lumea este sinul matern si inima mamei. Din acest punct de emanare a
sentimentului incepe cunoasterea. lar aldptarea, jocul si somnul la sdnul matern sunt
primele ritualuri.

Conventia scenica

Spectacolul teatral a fost conceput de-a lungul secolelor in citeva moduri. in
dependenta de ele si spatiul transfigurarii artistice prezenta: a) un teren adaptat (toloaca,
piatd, curte, hald, garaj, gunoiste etc.); b) o estrada amplasata intr-un mediu natural special
amenajat (de exemplu, gradina publicd ,,Ermitaj” sau ,,Junion”) sau sala filarmonicd; c) un
manej de circ stationar sau ,,Sapito”; d) o scend de teatru.

Un program de revistd necesitd o dotare tehnica pentru diverse genuri ca cele de
acrobatica aeriand, dresaj etc., o scend de tip ,,circ pe estrada”. Stadionul este circular ca si
un manej, doar ca mai extins si pentru un public mai numeros. De altfel Medea lui Sofocle
montata de N. Ohlopkov era jucata pe stadion.
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Istoria scenografiei, tehnicii dramatice, arhitecturii teatrale si a efectelor teatral-
spectaculare este de facto o perpetud perfectionare a ,,masinii universale a timpului si
spatiului”, a mijloacelor ei de miscare, sonorizare, vizualizare.

Arta dramatica a utilizat cele mai sofisticate realizdri tehnice ale timpului,
incepind cu grotele preistorice, amfiteatrele naturale, odeonul si teatrul antic. in toate
timpurile in toate urbele, la toate natiunile cele mai somptuoase si dotate cladiri au fost
cele ale puterii de stat, templul si teatrul.

Teatrul a fost si este un edificiu al gradului de cultura si civilizatie nationald, dar si
o zona de sinteza a artelor, de proba la public a noilor modele artistice, politice, un poligon
al noilor tehnici, al stiintelor.

Cladirea de teatru este o expresie supremd a dezvoltarii stiintelor exacte,
astronomiei, matematicii, fizicii, chimiei, anatomiei, mecanicii, al calculului ingineresc,
acustic, optic etc. O expresie a evolutiei stiintelor sociale, a filozofiei, logicii, eticici,
esteticii, politologiei, psihologiei, pedagogiei.

Dramaturgia permite plasarea actiunii artistice in locul real, concret-istoric
(natural-topografic, localitate, local) in care au avut loc evenimentele, reconstructia
documenta-cronicala de pavilion, adaptatda scenei, tehnologiei de realizare artistica,
stilizarea scenicd a formelor concret-istorice Tn conformitate cu limbajul specific genului
spectacular, speciei artei dramatice (balet, pantomima, estrada, cinema, TV etc.),
reprezentare conventionala, fara marcaj topografic, arhitectonic concret-istoric, cu
elemente fragmentare de decor, constructia plastica a spatiului, marcaj grafic, sugestiv-
imaginar.

Conventia scenicd deriva nu doar din conditia tehnica, dar si din formula mimetica
al actului de transfigurare.

Una din ele deriva din conceptul sacral. Reiesind din el scena este asemuitd unui
altar. O asemenea tratare este fireasca pentru montarea unei tragedii in teatre antice, ca cel
din Epidauros, dar si in alte spatii. Important este nu atit dimensiunea sau tipul scenei cit
co-raportul dintre scena-altar, orchestra destinata corului si amfiteatru. Este un tip de relatii
de ,,Teatru-Templu”.

Inca de pe timpul lui Horatiu in scend erau interzise actul sexual, mincarea,
omorul, alte acte fiziologice. Personajele aristocratice vorbeau in versuri, iar slugile
vorbeau cu slang. Personajele erau cuvioase, cu frica de divinitate. Asemenea tratare o
cerea genul tragediilor a caror conflict era de origine spirituala.

In , Teatrul-Templu” decorul fastuos si bogat este asemuit iconostasului, iar
podiumul dintre el si fanii enoriasi este predestinat protagonistilor si corului aflati in trans
personalier.

Montarea unei drame presupune ca in scend este creatd o lume virtuala, realista si
sugestiva, in care este interzisa interventia publicului, ce urmareste actiunea de parca ar fi
dupa un al ,,patrulea perete invizibil”. In aceste reprezentatii trivialitatea, scarboarea, lipsa
de pudoare este considerata obscena.

Comediile din contra cereau ca slugile sa aibd mastile unor fete deformate de boli,
vicii, sd vorbeascd si sd se comporte vulgar, grosolan, grotesc, cu un joc adresat vadit
publicului din sald sau piata.
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Feeria presupune o scend de tip ,,cutie magica”, dotata cu haind neagra a scenei de
»cabinet obscur”, tehnica pentru a produce iluzii optice, magii, minuni, efecte miraculoase.

Fiecare tip de scend cere un anumit mod de joc. Dacd conceptul ,,Teatrului-
Templu”, a celui de al ,Patrulea perete” si a ,,Cutiei Magice” ascund pe cit de posibil
,facatura” spectaculara, atunci ,,Spectacolul-Sarbatoare” din contra subliniaza teatralitatea,
conventia scenicd prin decor fragmentar, butaforie, dezgolirea tehnicii scenei, sublinierea
teatralitatii, plasind actiunea nu doar in scend, dar si in hol, la balcon, in sala, in parter,
asezind publicul in scena. El presupune transformarea scenei in ,,estrada dramatica”.

Realismul teatrului cu ,,al patrulea perete” cere ca iluzia scenica sa fie cit mai
asemanatoare cu imaginea din viata, sa pastreze un continut documentar, recongniscibil.
Acest adevar este adus in scena de actori, de decor, recuzita naturista, chiar consumabila,
costumul istoric, includerea In actiunea teatrala a filmarilor documentare sau care
simuleaza documentarul, sunetul pictografic care creeaza atmosfera evenimentelor, muzica
si alte procedee, menite sa contra-balanseze fictiunea scenica.

Existenta actorului aduce documentul psiho-fizic in conditiile conventiei scenice.
Scenografia, lumina, sunetul, muzica creeaza credibilitatea mediului si contextului
evenimential, al relatiilor dintre personaje, unind in jurul eroului componentele situatiei
dramatice, care este veridicd, credibild, dar si general-umana. Si piesa in intregime
presupune o reprezentare figurativa a adevarului vital.

Conceptul ,,spectacolului sarbatoare” cere un caracter democratic de co-participare
activd a publicului la actul reprezentarii scenice. In el scena este conceputi ca o estrada la
aer liber sau o arend de circ amplasata in piatd sau balci. Pe ea se prezintd feerii, miracole,
reviste, concerte in cadrul petrecerilor populare si sarbatorilor. In cadrul acestora actorii si
publicul creeazd o comuniune, o concurentd in jurul subiectului dramatic ca intre doua
echipe de fotbal, una — a actorilor si alta — a publicului.

Feeria presupune un ,,Teatru Magic”, in care are loc miracolul, plin de iesiri si
intrari ascunse, utilaj necesar pentru trucuri, efecte vizuale, de lumind si sunet, alte
necesitati pentru producerea iluziei. Magicienii de la inceputul secolului XX creau scene
pline de mecanisme, utilaje speciale pe care prezentau programe din numere separate, dar
si spectacole de feerii interpretate de actori, dansatori §i acrobati.

Circul, care este specializat in dresajul animalelor si numere de pehlivanie, de
calarie, lupta, echilibristica, jonglerie, a preluat si montarile de feerii.

In toate formulele exista cerinte clare fati de dramaturg si de produsul teatral
specificate de producator, dictate de exploatarea spectacolului. Acesta trebuie sa
corespunda cerintelor unui numar maxim sau minim de ,,tablouri” scenice, platouri de joc,
unui numdr de personaje. Ele determina scrierea si montarea unui anumit tip de spectacol
(monodrame, duodrame, unui recital poetic etc.), unui spectacol de deplasare cu maxim 5-
7 actori, unui spectacol de buget mic sau unui spectacol de sediu. Dramaturgul se
orienteaza dupa aceste cerinte, dar si o conventie scenica cu viitorul public. Si 1n aceste
conditii tehnice si de producere creeaza.
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Capitolul VII.
ELEMENTELE ACTIUNII DRAMATICE

Actiune. Actiune dramatici. Eveniment. Sirul evenimentelor dramatice.
Tempo-ritmul desfasurarii evenimentelor. Atmosfera teatrald

Actiune

Schimbul situatiei, torsionarea ei datorita efortului individual sau colectiv, divin
ori uman, dezlantuirii fenomenului natural constituie actiunea.

In teatru actiunea vizeazi cit efortul personajului, atit si cel al actorului, care il
interpreteaza, dar si al intregii echipe care il asista, al intregii institutii, care asigura actul
spectacular.

Actiunea dramatica reprezintd efortul de confruntare al personajelor cu
circumstantele.

Actiunea actorului reprezintd interpretarea personajului din spectacol de pe
pozitiile transpozitiondrii ,eu In conditiile date”, transformarii caracteristice lui si
transfigurarii roluare.

Actiunea scenica reprezinta interpretarea piesei de intreaga trupa de teatru sub
conducerea regizorului in cutia scenei, utilizdnd tehnica si mijloacele de expresie artistica,
pe care ea le ofera.

Actiunea spectaculard reprezintd un destin dramatic al unui erou jucat in fata
publicului spectator.

Actiunea teatrald reprezintd actul artistic public savirsit In conditiile institutiei
teatrale, asistat de serviciile din scend, din sald, din cladirea institutiei teatrale si din zona
aferenta ei.

Dramaturgul este chemat sa distinga aceste modalitati ale actiunii, ca produsul sau
sa corespunda exigentelor publicului si oamenilor de teatru.

Actiune dramatica

Transformarea situatiei personajului in alta contrar opusa este actiune dramatica.
Ea constd 1n schimbarea starii initiale intr-o stare contrar opusa. Aristotel afirma ca
actiunea este trecerea de la nefericire la fericire sau de la fericire la nefericire, de la
necunoastere la cunoastere si invers.

Actiunea dramaticd este lupta personajului cu situatia nefavorabild. Dar tot ea
modifica situatia favorabila prin savirsirea unei gafe sau greseli.

Actiunea dramatica este afectuoasd, emotivad. Comportamentul personajului are o
indreptatire, justificare, un temei. lar acesta este unul emotiv, patimas, o dorinta arzatoare.
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Vointa ii da caracter activ. Reavointa — atitudine distructiva, bunavointa — atitudine
pozitiva. Actiunea este capacitate, putere launtrica si perseverentd, care deriva din atitudini
si calitati.

Ea este psiho-fizica, verbala, situativa, mentald, personala... Are un potential
energetic, elan. Exprima un act din prezent, trecut sau viitor. Actiunea reala se savirseste in
prezentul imediat in mod obiectiv si indicativ.

Dar actiunea este si ireald, proiectatd in imaginatia eroului. Atunci este o actiune
conjunctiva, care exprima o actiune dorita, posibild. Cum ar fi o scena ce s-ar Intimpla in
mod ipotetic cu eroul in caz daca... Ea are un caracter visator, contemplativ, meditativ sau
polemic. Actiunea ireald se savirseste in mod conventional-subiectiv. Ea reprezinta
amintiri, intimplari, impresii din trecut, imagini a cuiva sau a ceva aparent uitate.

Actiunea imperativa exprima o poruncd, o rugaminte, un indemn, o interdictie de
actualitate, o necesitate categorica.

Actiunea personajului este infinit de diversa. Specificarile ei sunt situative, caci
actiunea umana este organic legatd de stérile psiho-fizice. Ele sunt credibile atunci cind
sunt firesti. Cum, de exemplu, a dezmierda inseamna nu doar a spune vorbe minglictoare,
ci i a netezi usor cu palma, a alinta, a desfata. Pe cind a se adresa cuiva cu un diminutiv
fara gestica de mai sus inseamna a fi retinut dintr-un motiv nedeclarat.

Actiunea dramaticd presupune improvizatie, expromt. Experienta teatrald a
cunoscut o perioada cind autorii reduceau constructia dramatica doar la marcarea situatiei
si evenimentului fard o dezvoltare detaliata a relatiilor, a dialogului, ldsind aceastd sarcina
actorilor, ce improvizau de pe pozitia personajului. Pentru acestia era lege respectarea
plasticii, costumelor, mastilor, caracterelor personajelor devenite emblematice.

Tratarea personajului, fabulei si situatiei ca principalele momente ale dramei, iar a
actiunii si dialogului ca derivate din ele, mi se pare corecta.

In dependenti de structura compozitionald a piesei situatiile pot fi consecutive,
paralele, asociative, parcursive. In dependentd de tipul situatiilor, a succesiunii lor si
caracterul integrator la fel este si actiunea.

Actiunea consecutiva se savirseste in mod cronologic, in prezentul imediat.

Actiunea paralela se savirseste concomitent (in mai multe locuri sau ipostaze de
timp, real si ireal).

Actiunea asociativa se savirseste in imaginatia personajului realizata prin:

— reminiscente ale situatiilor din trecutul biografic;

— aparitia 1n contextul real al unor personaje si scene fantasmagorice nascute de
halucinatia personajului;

—scene de vis, in care personajul se vede dintr-o parte si poate cdpata roluri improprii
(rege, animal, obiect, persoand iubita etc.);

— confundarea sau identificarea gresita a propriului ,,eu” de catre persona;.

De exemplu, in scena nebuniei, Ilinca, in piesa cu acelasi nume, isi pierde
personalitatea si se considera Anita, il confunda pe Gruia cu Dervici.

Actiunea parcursiva leagd actiunile din piesd de la inceput pana la sfirsit
determinind astfel unitatea lor. Ea se desfasoara sub imperiul ideii, temei, problematicii,
suprasarcinei comune. Actiunea parcursiva este logicd. Actiunea dramatica este orientatd
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spre un efect artistic scontat. Actiunea parcursiva este legatd de tratarea figurativd a
subiectului in intregime.

Actiunea dramatica se constituie ,,acum” si ,,aici”, in fata publicului. Aceasta
cerintd Tnlaturd didascaliile, naratiunile, dar creeaza subiect de joc pentru actori si obiect
spectacular pentru public. Fara ,,acum” si ,,aici” nu exista rol, nu exista spectacol, nu exista
piesa de teatru. Fara ,,acum” si ,,aici” nu existd actiune veridica.

Dar actiunea cere si un mod, un ,,cum”, un procedeu, un instrumentariu. Modul,
procedeul actiunii dramatice este expresia atitudinii personajului, dar si deriva din
atitudinea autorului fatd de eveniment si situatie.

Actiunea este evolutia situatiei, transformerul, ,.,tavalugul” ei. lar schimbul situatiei
personajului principal este deja eveniment. Succesiunea evenimentelor savirsite de citre
erou prin torsionarea situatiilor construieste subiectul piesei.

Eveniment

Faptul iesirii unui copil in stradd devine un eveniment in cazul cind soferul
masinii, ce se deplaseaza pe strada, Incearca sa devieze de la impactul cu copilul si loveste
un copac de pe marginea drumului. Actiunea care pune in pericol viata este dramatica, iar
daca schimba destinul eroului devine eveniment. Céaci moartea sau accidentarea copacului,
masinii, a soferului sau a copilului schimba destinul acestora.

Calitatea de eveniment este atribuitd situatiei si actiunii, care are impact asupra
destinului. Iar destinul luat in joc dramatic poate fi nu doar unul personal, ci si al unui grup
social, natiuni sau al omenirii intregi.

Evenimentul este asteptat, dar si surprinzator. Ultimul impune personajul sa
reactioneze promt, imediat, cu improvizatie. El induce o duplicitate a circumstantelor si
impactului, a jocului existential si al celui dramatic

Evenimentul modifica conditiile propuse ale subiectului, ce se inscrie sau nu in
regula jocului.

Evenimentul nu este doar un schimb al circumstantelor mediului, al calitatilor
fizice ale eroului, dar si schimbul atitudinilor sale fatd de sine, fatd de lume. Reactia
fireasca la acest schimb il face credibil, empatic si simpatic, pe intelesul spectatorilor sau
cititorilor indiferent de apartenenta lor nationald, culturala. Firescul si caracterul uman, si
de aceia universal al evenimentelor, pe un context concret-istoric national si face lucrarea
populard. lar aceastd popularitate nu se reduce doar la publicul national, ci si la cel
international.

Orice autor dramatic doreste ca lucrarea sa sa devina eveniment literar, artistic,
cultural. Dar pentru asta este necesar sa operezi cu evenimentul in cadrul situatiei
dramatice.

Sirul evenimentelor dramatice

Aristotel spune ca piesa poate avea o fabuld simplad sau una dezvoltatd. Prima are
la baza un singur evenimet, iar a doua — citeva, care constituie un sir.
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Prima cerintd fatd de acest ,,5ir” este ca el sa fie axat pe destinul personajului
principal.

A doua reguld cere ca acest sir sa aiba cel putin trei evenimente, denumite
»inceput — mijloc — sfirsit” sau ,,initial — culminant — final”.

Fabula simpla are la baza un singur eveniment cu inceput, mijloc si sfirsit. De aici
deriva a treia regula de a include intregul sir intr-un eveniment ,,cap-coada”, care constituie
cadrul actiunii parcursive, a subiectului dramatic.

A patra regula consta in faptul ca sirul de evenimente al piesei axat pe un singur
eveniment include §i un numar de evenimente mici, de luptd a personajelor, a actiunii §i
contra-actiunii lor, care este numitd de Aristotel peripetie. Alti autori i zic ,,dezvoltarea
actiunii”.

Evenimentele apar dintr-o circumstanta, dar si din atitudinea eroului fata de ea. De
aceea pentru un erou un glonte primit in piept nu constituie un impediment, iar pentru altul
fringerea unei unghi este o adevarata tragedie.

Evenimentul are in grauntele sau atituditional germenele genului. El presupune un
efect tragic sau comic, feeric sau dramatic.

A cincea reguld cere ca sirul de evenimente sd intruneasca doar evenimente de
acelasi gen. Ca in tragedie el sd includa numai actiuni tragice, iar in comedie — numai
comice. Dar aceasta reguld are si o exceptie, céci constructia dramatica a genurilor mixte, a
tragi-comediilor, farselor tragice presupune si un sir de evenimente poli-genic.

Tempo-ritmul desfasurarii evenimentelor

Tempo-ritmul este ,,cardiograma” actiunii dramatice. ,,Inima” supusa acestui test
»cardio-dramatic” este cea a eroului. Dacd ritmul prezintid partea obiectiva a derularii
subiectului, sirului de evenimente, a situatiilor care se succed, masura carora sunt scenele
sau ,,numerele” avind o anumita duratd, atunci tempoul este aspectul stérilor patetice prin
care trece personajul dar si publicul in aceste evenimente, pe durata intregului subiect.
Ritmul vizeazd mai mult partea tehnica a derularii spectacolului, pe cind tempoul reda
caracterul atitudinii §i emotiei acesteia.

Nu exista un singur tempou pentru intreaga piesd dramatica, daca aceasta nu este
de forma mica si de scurtd durata. In diferite situatii ale unei fabule dezvoltate personajul
se comportd In modalitati diverse. Cum ar fi cele de temperament psihic (flegmatic,
melancolic, sangvinic, holeric), vitezele miscarii scenice, masurile ritmice coregrafice si
muzicale, sau tempourile muzicale (lento, maestoso, vivace, allegro, presto sau
prestissimo)...

Alternanta, emixiunea, schimbul acestora are loc in dependenta de jocul situatiilor,
atitudinilor si al emotiilor. Tempoul caracterizeaza starile de inflacérare sau de depresie, de
fericire sau de nefericire, prin care trece eroul. Tempo-ritmul se axeaza pe perspectiva
rolului acestuia, a destinului sau.

Succesiunea tempourilor in cadrul unei §i aceeasi scene presupune trecerea de la o
stare la alta contrar opusd. De exemplu, scena incepe cu aparitia eroinei deprimate de un
esec sentimental, in care a pierdut nu doar iluzia unei iubiri, dar si sursele de existenta,
speranta fericirii. Ea este intimpinatd de un grup de personaje tinere, fericite, care vin de la
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o petrecere, aducind cu ei un caracter burlesc. in urma intilnirii acestui grup eroina poate
reveni la un caracter optimist si sd accepte situatia sa actuald, sid gaseasca puterca de a
zimbi si sd finalizeze scena dupa plecarea grupului intr-un tempou vivace.

Subiectul este o constructie tehnicd pusa la punct din de vedere logic, tematic,
mesagistic, compozitional, dar si patetic.

Tempo-ritmul unei piese poate fi asemuit cu o linie sinusoidald determinatd de
vectorul orizontal al subiectului gradat ritmic pe scene, sirul de evenimente si vectorul
vertical al starilor patetice cu valori negative si pozitive ale eroului fatd de situatia
obiectiva cunoscuta de public.

In expozitie acest vector tempo-ritmic este in ascensiune pina la atacul rolului de
catre antagonist, care il induce in depresie, intr-o confuzie roluara, coborind eroul la cele
mai Intunecate presimtiri, stari din care porneste intriga, ademenirea erolui in capcana pusa
de antagonist, lupta si urmarirea unui drum fals, ascensiunea caruia il aduce pe erou la
savirsirea crimei §i la aflarea adevarului.

Din acest punct culminant are loc caderea vertiginoasa si catastrofald de situatie,
care este generatoare de stri tensionate, patetice, ce duc spre solutionarea conflictului de
catre erou. Anume eroul 1si hotaraste destinul, aducind publicul la final spre incd o
culminatie — cea catarsiala, ridicindu-l in picioare pentru aplauze si ovatii.

Tempoul actiunii dramatice dupa solutionarea conflictului se tempereaza, devine
descrescend. Dar nu este sincopat. Inchiderea liniilor de subiect urmate de pauze creeazi
uneori impresia mai multor finaluri.

Tempo-ritmul dramatic difera de cel spectaculat, care include ,,preludiul
intimpinarii publicului”, antractele $i momentul de post-spectacol.

Tempo-ritmul depinde de caracterul piesei, genul, fabula si eroul ei, cici tempo-
ritmul unei tragedii, in care are loc actul unui suicid va fi diferit de tempo-ritmul unei
drame 1n care eroul gaseste forte de supravietuire, de obtinere a celei de a doua sanse sau a
unei comedii de situatie sau unei feerii muzicale.

Tempo-ritmul clar este expresia unui concept artistic sigur.

Atmosfera teatrala

Atmosfera teatrala este un subiect fin, pentru unii —aproape insesizabil. In aceasta
putem distinge citeva domenii de baza: atmosfera dramaticd, atmosfera scenica, atmosfera
actului creativ-dramatic, atmosfera teatral-publica si atmosfera spectaculara.

Atmosfera nu este una pentru tot spectacolul, ci este dinamicad. Ea poate reda la
inceput o stare de acalmie, care cu aparitia pe cerul senin al soarelui devine arida,
secetoasa, ametitoare, un infern. Caderea in el a unei frunze ofilite porneste o miscare de
vint, accelerarea caruia aduce nori, ce devin intunecosi, mai grei, plini de ploaie si de
grindind, care la momentul declansarii tunetelor si fulgerelor se revarsd peste pamintul
insetat cu inversunarea unei furtuni, care rupe copacii, acoperisurile caselor ca un adevérat
potop. Dupa care valurile tumultuoase se linistesc si revin in acalmie acoperind pe veci
Atlantida...

Atmosfera unei furtuni a naturii este dinamica. Si tot dinamica ar trebui sa fie si
atmosfera unei ,furtuni sufletesti” ale oricirui erou dramatic. In dependenti de gen
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atmosfera poate fi mistica, plind de suspans, de sarbatoare carnavalesca, de feerie, de
tensiune psihologica etc.

Ca sa obtind caracter dramatic atmosfera isi asuma amprenta jocului si a
circumstantelor, conditiilor propuse, a ludicului existential. Atmosfera teatrala are caracter
si graviteaza pe orbita subiectului dramatic In jurul eroului si starilor lui. Ea are colorit,
dinamica, tempou, ritmicitate, tonalitati, registre, o evolutie pe treptele compozitiei
dramatice. Este necesar de a elucida legatura ei cu tema, mesajul ideatic, forma literara si
genul piesei, caracterul textului dramatic. Atmosfera este modalitatea asociativd de
sustinere a intrigii.

Muzica este doar unul din componentele de marcaj al starilor dramatice,
caracterului relatiilor dintre personaje, de creare a atmosferei scenice. O insemnatate mare
in constituirea ei o are interiorul, costumul, recuzita. O atentie deosebitd in crearea
atmosferei se acorda si asa zisei fonosfere. In crearea ei o importanti deosebiti o capati
sunetul, modularea lui in diverse efecte, caracterul lui pictografic, care redd fenomenologia
existentiald, sunetul actiunii verbale, emiterea sunetului cu diverse efecte de reverberatie,
stereofonie, unghiulatie etc.

Ele sunt mijloace de expresivitate ale spatiului ludic, de mediatizare, comunicare
ale mesajului artistic. Paleta lor este variata si dramaturgul ar fi bine sa le cunoasca.

Atmosfera actiunii dramatice este expresia stirii mediului natural, starii
personajului cu care el vine in scend, starii psiho-fizice a jocului, luptei sale cu alte
personaje, de savirsire a evenimentelor dramatice si a starii la care ajunge situatia in urma
evenimentului. Starea este redata prin modalitatea actiunii. Aceasta o reprezintd, o
tensioneaza, o demasca si 1i determina expresia.

Aceste stari ce creeazd atmosfera dramaticd sunt semnalate de dramaturg in
remarce si in replicile personajelor.

Caracterul atmosferei dramatice se constituie pas cu pas, scend cu scend. Insasi
drama este o descoperire §i tensionare treptatd a ei. Pe parcurs are loc generarea si
emanarea, transmiterea starilor roluare. Aceste stari se nasc in comunicarea dintre
personaje, dintre personaje si autor. Atmosfera dramatica faciliteazd molipsirea publicului
(transpozitionard si circulard) cu aceste stari.

Crearea unei atmosfere ludice, creative, inteligente, civice, optimiste a personajelor
este o sarcind de baza a dramaturgului.

Involuntar apare asociatia atmosferei individuale cu ,,cercurile atentiei” a lui C.
Stanislavski. Cercul mare contine o raza larga de actiune, cuprinzind in sine o suma vasta
de factori de mediu si de anturaj ce creeaza o anumita stare si o atmosfera obiectiva in jurul
personajului, cercul mediu include anturajul apropiat al personajului, pe cind cercul mic,
supranumit ,,singuritate publicd”, cuprinde un spatiu minim de actiune al personajului
interiorizat, concentrat asupra problemelor sale psihologice.

Notiunea ,,spectacole de atmosfera” a apdrut cu referire la spectacolele realiste
dupa piesele cehoviene lipsite de confruntarea directd a personajelor. Pentru crearea
spectacolelor de atmosfera este nevoie de trei momente esentiale : a) atmosfera eroului
derivata din atitudini, predispozitii, stari; b) atmosfera anturajului derivata din asocierea
eroului cu actiunea difuzd sau colectiva; ¢) atmosfera ambientala naturala derivatd din
starea mediului inconjurator (noapte de vara, dimineata in oras, rai, iad, purgatoriu etc.).
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Din interactiunea personajului cu anturajul intr-o anumitd ambiantd ia nastere
atmosfera scenicd. Modul de a gindi al omului, tempo-ritmul vietii lui, starea sa psiho-
fizica determina si completeaza atmosfera timpului si locului in care el triieste.

Fiecare scena presupune crearea unei atmosfere de ambiantd 1n care intrd eroul
avind o atmosfera psihologicd a mediului i a evenimentului din care vine, atitudini si
predispozitii, stari. Aparitia altor personaje aduce o altd atmosfera personala, care poate fi
si contrar opusa. Atmosfera confruntarii scenice, a luptei intentiilor si atitudinilor schimba
atmosfera personald a eroului in una contrar opusa celei initiale cu care acesta a intrat in
scena. Astfel se defineste atmosfera evenimentiald. Aceste turbulente de atmosferd se
intimplad in fiecare scend, pe parcursul intregului sir de evenimente ale subiectului
dramatic.

Ca sd obtind caracter dramatic atmosfera in piesd poarta amprenta jocului si a
tensiunii circumstantelor. Atmosfera dramatica are caracter. Fiecare om vede sau vrea s
vada 1n felul sau diferite lucruri, fenomene, evenimente. Aceasta atmosfera personald, nu
poate fi izolatd, pentru ca 1n ea permanent se duce lupta diferitor motive, tendinte, in ea
patrund si o transforma alte atmosfere.

Atmosfera are mobilitate, dinamica, tempou, ritmicitate, tonalitati, registre de
crestere, o evolutie pe treptele compozitiei dramatice.

Capitolul VIII.
SUBIECTUL DRAMATIC

Subiectul dramatic. Monodrama. Duodrama
Subiectul dramatic

Un subiect dramatic este creat prin procedeele personificarii, fabulatiei, ludicului si
stilizarii.

Daca fabula prezinta o istorie alegorica, fictiva, atunci subiectul este modul concret
de expunere, de prezentare artistica al acesteia. Este un lant de situatii succesive, paralele,
asociative sau absurde.

Constructia subiectului are o strategie, o compozitie bazatd pe psihologia
perceptiei publice a evenimentelor, a personajelor, a ciclului destinului uman. Subiectul
dramatic este o epigenezd, o migcare in timp.

Iar pentru asta este nevoie de o istorie, o parabold, un mit, o legenda, o fabula si un
eveniment aproape documental. Categorii ce nu se exclud reciproc.

Subiectul dramatic nu pretinde a cuprinde intreaga viata a eroului, ci doar un ciclu
al acesteia. Pentru a trece dintr-un ciclu vital in altul, existd o reteta care se numeste
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dragoste. Ea stimuleaza innoirea codului genetic uman, prezintd starea de germinatie
afectiva. Omul tinde sa traiasca din dragoste si in numele ei.

Drama este o artd germinativa. Eroul dramatic poseda o filosofie germinativa, o
psihologie germinala, o germinatie mentala, afectiva, este creator, transforma mentalitatea
sociala, etaleaza si etaloneazd mediul, initiaza activitati in premierd, fondeaza institutii, se
initiaza... Pentru a fi apreciat, iubit si fericit. Arta dramatica ne ofera exemple demne de
urmat. Dar si scenarii de care ar trebui sa ne ferim, care ne fac nefericiti.

Cerinta de baza in alcétuirea subiectului este unitatea eroului, situatiei dramatice,
timpului si locului evenimential, a procedeului, mijloacelor de expresie, stilului,
mesajului...

Cerinta clasicistilor francezi in care timpul fabulei se cerea a fi redus la o unitate
cronometrica si cronologica de timp astronomic — o zi sau de doudzeci si patru de ore era o
extrema. Unitatea de loc era tratatd de ei ca unitatea unui singur punct topografic,
arhitectonic sau chiar un edificiu. Acest exces limita jocul scenografic, dar cerea o
concentrare maxima pe viata interioara a personajului, conflictul interior, zbuciumul
sufletesc, psihologia pasionala. Si a creat opere de arta clasiciste.

Orice formula artisticd este o limitd. lar limitarile creeaza un canon. Din acesta
provine stilui si curentul artistic. Orice ,,-ism” artistic afirmd ca anume el prezinta cel mai
plenar adevarul existential. Limitarea la un mijloc de expresie cum ar fi dansul clasic sau
cel popular, ori de salon, jocul papusilor etc. naste genul dramatic si spectacular respectiv.
Limitarea circumstantelor situatiei dramatice la cele absurde naste teatrul absurdist... $i tot
asa.

Limitarea oferd simplitate si expresie. Simplitatea si realismul conditiilor propuse
accentuiazd veridicitatea actiunii, mareste credibilitatea publicului in mesajul operei.
Simplitatea sugestiva, ne-simplistd a subiectului mareste efectul veridicitatii.

Aceastd formula realistd construieste actiunea ,,acum” si ,,aici”, ,pas cu pas”.
Consecutivitatea ei are perspectiva si retrospectiva, ascendenta si descendentd, evolutie si
involutie, re-prezentind uneori la final punctul initial al fabulei.

Actiunea poate fi construitd pastrand unitatea a doua din aceste trei elemente: timp,
loc, eveniment si dublarea paraleld a unuia.

Paralelismul de loc prezintd actiunea consecutiv in citeva locuri, cum ar fi actiunea
sotului care pleaca la serviciu si a sotiei care ramine acasa.

Sunt frecvente constructiile de tip ,,magina timpului”, cind actiunea aceluiasi
personaj are loc in prezent, trecut sau in viitor. In detective subiectul incepe cu constatarea
unei crime in prolog, ca apoi subiectul sa reconstituie sirul de evenimente care au adus la
ea, iar in final scena crimei sa fie reluatd in forma unui experiment judiciar gi criminalul sa
fie condamnat.

Este practicat i paralelismul evenimentelor, cind acelas eveniment cum ar fi
,micul dejun” este prezentat in expozitie, in citeva locuri, cu personaje diferite, dar cu
acelasi ritual, reluat pe parcurs si adus la final cu altd semnificatie.

Paralelismul utilizat in lupta dintre erou si antagonist se manifestd prin
paralelismul de mod, a instrumentelor de lupta etc.
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Subiectele imbina realismul cu sur-realismul, actiunea ireald din imaginatia
eroului, visele sau halucinatiile sale, pe care le asociaza cu actiunea reald din care reies si
pe care o complementeaza. Asemenea constructie a evenimentelor este asociativa.

Sirul de evenimente include paralelismul actiunii reale cu cea fantasticd cum ar fi
demobilizarea lui Ivan Turbincd si peripetiile lui la poarta raiului. De altfel basmele,
miracolele, misteriile, feeriile sunt axate anume pe acest tip de constructie dramatica.

Actiunea consecutivd, paraleld, asociativd sau absurdd este axatd pe caracter
evolutiv. Dar exista si constructia cind evenimentele, comportamentul personajelor nu au o
logicd evidentd si din contra, sunt aparent absurde, comportamentul personajelor este
schematic, succesiunea este involutiva si revine spre final la punctul initial. Absurditatea
situatiei subliniazd prostia personajelor, face publicul si gandeascd la sensul propriei
existente.

Sirul evenimentelor poate fi presat in interiorul unui singur eveniment, care
incadreazi subiectul si asigurd tripla unitate clasicisti a timpului, locului si actiunii. In
piesa Regina constructia subiectului include un singur eveniment al pregatiriii eroinei de
jubileul casatoriei pe parcursul cédruia ea isi revede viata din momentul prezent in care
sotul o anunta ca a depus cererea de divort pina la scena declaratiei de dragoste a sotululi,
dupa ce finalizeaza cu moartea ei.

Fabula este forma artistica a istoriei, situatiei dramatice in care nimereste eroul si
in urma careia viata lui capatd o cotiturd de destin, iar subiectul — forma logicd sau
absurda, diacronica sau integrd de expunere a acesteia.

Unele subiecte utilizeazi incadrarea sa intr-o forma ludici creind o ,,formo-forma”
de ,.teatru in teatru” sau ,,film in film”, ,,vis 1n vis”, ,,joc in joc” etc.

Aceste si alte constructii constituie o varietate infinitd de subiecte dramatice.
Compozitia dramaticd a subiectului este Tmpletita din sirul situatiilor, sirul evenimentelor,
sirul jocurilor, girul ritualurilor in care autorul plaseaza eroul. Pe aceastd canava se asterne
sirul figurativ, stilistic al piesei.

Coraportul personajului, circumstantelor piesei si publicului

Situatia dramatica este diferitd In coraport cu publicul si cu personajul. Spre
deosebire de personaj publicul cunoaste conditiile implicite ale situatiei, motivele
nedeclarate ale comportamentului personajului antagonist sau circumstantele in care eroul
nu este initiat. Dar uneori nu le cunoaste. Aces joc al cunoasterii §i necunoasterii naste
suspansul, starea de tensiune.

Situatia pe care o ,,vede” eroul devenit jertfd a intrigii este eronatd, bazatd pe
minciunile semi-adevirate ale antagonistului sau motivele nedeclarate ale personajului
afectiv, care il impiedica sa-i spuna eroului adevarul.

Astfel situatia vazuta cu ochii publicului este obiectiva, pe cind situatia vazutad de
ochii eroului este subiectivd, de gresala careia el nu isi da seama.

Ultima tinde spre absurd, conceput de erou ca o manifestare amorald, care trebuie
sd fie pedepsita. Ceea ce si face iIn momentul crimei, punind capat intrigii si chinului sau.
Doar dupa asta situatia adevaratd ajunge a fi cunoscuta nu doar de public, dar si de erou.
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Incepind cu acest moment comportamentul eroului devine imprevizibil, catastrofa
survenind in cel mai neasteptat moment.

Daca in decursul intrigii pre-culminative publicul stie in care directie este dus
eroul, atunci din momentul culminatiei evenimentele nu mai sunt previzibile pentru public,
ci doar intuite. Aici intriga este inversata caci eroul tainuiste fatd de alte personaje, dar si
de public adeviratele sale intentii. Catastrofa este construitd in asa mod ca dialogul si
caracterul actiunii este contrar opus schimbadrii intuite de public si duce spectatorul cu
gindul la un schimb de situatie fals, care este rasturnat de eroul devenit imprevizibil.

Astfel publicul, care in prima parte a subiectului se simtea superior eroului, dupa
culminatie pierde in fata lui scend dupa scena, pina cind conflictul este solutionat si eroul
isi da pe fata ideea tdinuitd, care i se deschide Tn momentul culminatiei si pe care o declara
publicului la final.

Scrierea piesei consta intr-o continud revenire la constructia situatiei, o redactare a
componentelor ei explicite §i implicite, a constructiei compozitionale, a textului si a
actiunii fizice ale personajelor.

Monodrama

Monodrama este un gen complicat, ce denotd maiestria deosebitd a dramaturgului.
Pornind a scrie 0 monodrama, autorul decide daca va scrie un text pentru un recital
actoricesc sau o piesa de teatru.

Pentru un recital este important sa dai imaginea locului, timpului, personajului si
sd expui consecutiv, paralel, asociativ sau aparent absurd un sir de evenimente ale fabulei
de la persoana intiia. De la actor se va cere o sensibilitate adecvata caracterului liric, epic
sau publicistic, o ilustrare dozata a starilor fizice, lucrul cu obiecte imaginare. La care nu
strica ca regizorul sd adauge o coloana sonord pictografica si proiectii video, pentru a
impulsiona imaginatia publicului. Motivul liric sau epic se va accentua si prin materialul
muzical adecvat.

Pentru a scrie o piesd cu un singur personaj sau pentru un actor, dramaturgul
concepe un personaj si o situatie dupa legile compozitiei dramatice.

O monodrama nu presupune obligatoriu un singur interpret sau un monospectacol.
Actorul poate fi asistat de statisti, personaje de figuratie sau interpreti ai eroului la diferite
varste, in diverse situatii, un cor...

Dramaturgul decide daca scrie un dialog dintre personaje interpretate de un singur
actor sau dacd acestea sunt prezente prin imaginatia eroului, prin telefon, voce de dupa
cadru, manechine, papusi sau jucarii, roboti ce apar, se misca si fac spectacol.

Piesa poate fi un monolog ,dialogat” interior al unui singur personaj, in care
conflictul este redat prin pasaje de teza si antitezd, de afirmare i de interogare, aranjate
intr-o legatura dialectica declarata, implicitd sau aparent absurda.

Scrierea piesei utilizeazd procedeele de personificare, ilustrare a circumstantelor
cronotopice, modale, instrumentale, crearea ,,acum” si ,,aici” in scena teatrald a situatiei
ludice sau a unui sir de situatii dramatice ale fabulatiei, realizate prin actiunea personajelor,
prin ritualuri si evenimente ale destinului eroului. Dar si o rezolvare figurativd prin
spectacol. Restul este recital.
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Scriind o monodrama esti 1n situatia dramaturgului antic care scrie pentru cor si un
singur protagonist.

Monospectacolele fiind scurte, de durata unui act, pot fi asociate intr-un spectacol
formind o dilogie, un spectacol din doud piese distincte, dar legate Intre ele prin tema, idei
si personaje sau un diptic, un spectacol din doud piese scurte pe aceeasi tema.

Monodrama este un test pentru aptitudinea scrierii unui monolog, adresat
publicului, sie Tnsusi, a meditatiei In glas, in care personajul isi analizeaza propriile stari de
constiinta si isi expune reflexiile, opiniile, motivele si factorii ce i-au determinat soarta.

Duodrama

In piesa cu doud personaje din cele trei elemente ale dramaticului (eroism,
afectivitate si antagonism) avem personificarea a doua din ele. Al treilea element este
prezent prin mediul antagonist provenit in urma unei catastrofe, incident social sau o
actiune indirecta a personajului antagonist.

Agresivitatea mediului fatd de personaj este prezentd prin stdri ale naturii cum
este, de exemplu, gerul pentru Emmi si Maria in piesa Flori de mar in varianta ei de
duodrama. Acest ger le ia vietile, transformind piesa in tragedie. In montarea ei regizorul
Vitalie Rusu a introdus un ansamblu al vioristelor cu functii de cor, ce interpreteaza o
elegie. Corul a largit spatiul intim, dind spectacolului o dimensiune epica. Piesa conceputa
pentru sala micd a teatrului, a fost jucata timp de trei stagiuni la Teatrul National ,,Mihai
Eminescu” in sala mare.

Este un gen complicat, dar eficient pentru conditiile crizei economice, eficientei
exploatarii spectacolului. Mai ales ca sunt piese pentru doua personaje cum ar fi Mozzart si
Salieri de A. Puskin, Banca de A. Gelman s.a.

Cel mai complicat, insd, este sa scrii o piesd cu trei §i mai multe personaje, cu o
fabulatie dezvoltata. Ea cere o compozitie dramatica detaliata.
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Capitolul IX.
COMPOZITIA DRAMATICA

Elementele compozitiei dramatice. Prolog.Expozitia si evenimentul initial.
Peripettia. Conflict. Intiga si mistificare. Culminatia. Scena de patos. Catastrofa.
Solutionarea conflictului. Final. Epilog. Matricea compozitionali

Elementele compozitiei dramatice

Problema compozitiei unei piese, scenariu sau libretto anima spiritul autorilor
dramatici timp de cel putin douazeci si sase de secole.

Piesele de pe timpul Stagiritului® includeau parodul, trei, patru, cinci episodii,
comosul, stasima (concluzia corului la sfirsitul episodului cu strofa si antistrofa),
parabassa, exodul. Cu timpul au aparut prologul si epilogul, actul (Shakespeare, Molicre),
tabloul (Gheote), fapta, ,,perdeaua” si aratarea (Iordache Golescu), ,,deistvie”, ,,iavlenie”
(Griboedov), cortine, aparitii, scene, compozitia din cinci sau trei acte, constructia
subiectului piesei de caracter sau a piesei de actiune, compozitia cursivd nedisecatd in
scene (Cehov) etc.

Elementele compozitiei dramatice vizeaza nu atit textul si actiunea verbala, cit
dialectica actiunii dramatice integre si specificul montarii ei. Tehnica scrierii unui scenariu
de film, al unei emisiuni televizate ori a unei piese pentru teatrul de papusi, nemaivorbind
de libretul unui balet va fi diferita, caci va fi influentata de specificul genului, forma
spectaculard, conventia artistica, traditiile breslei etc. Formele literare ale dramei cum ar fi
libretul, partitura, scenariul, piesa vor avea o structurd dramaticd dictatd de specificul
perceptiei artistice al genului de arta.

Vorbind de compozitia dramatica, autorii au in vedere elementele constitutive ale
subiectului dramatic, prezenta céarora asigurd perceptia dramaticului si dramaticul
perceptiei.

Aceste elemente asezate In anumitd ordine prezintd actiunea personajelor ,,acum”
si ,aici”, in modalitatea consecutiv-cronologicd reald cu posibile alternari de linii de
subiect paralele, de actiune retrospectivd in trecut, de actiune asociativd (ireald) de
proiectare a viitorului. Ele sunt expresia fenomenologica a celor trei legi ale dialecticii:
lupta contrariilor, negarea negatiei, coraportul dintre calitate §i cantitate. Se nscriu in
»patul lui Procust” al compozitiei subiectului, al unui procedeu, unei situatii ,,cap-coada”,
unui eveniment ce leaga elementele constructive intr-un intreg etc.

Actiunea parcursiva are la baza un joc cu care incepe subiectul si la care autorul si
eroul revine la final. Acest joc are la bazd un ritual care marcheaza asociativ si el inceputul,
mijlocul si finalul piesei. Actiunea parcursiva cere si o figura artisticd asociatd cu destinul
eroului.

Pentru compozitia dramatica este necesar de a urma mesajul subiectului, de a avea
o legatura constienta a textului cu pretextul, contextul, si subtextul social-istoric, gradul de

2 Al doilesa nume al lui Aristotel
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generalizare al mesajului, expresivitatea lingvisticd a autorului, capacitatea lui de a fi
explicit (incluzind mijloace verbale, mimica, gesturile, intonatia, ritmul, pauzele, tempoul,
accentele logice) si implicit (ceea ce cunoaste actorul, regizorul, dramaturgul despre public
si publicul despre personaj). Acest caracter implicit si creeazd intriga, un element
important care sustine pe parcurs interesul publicului fata de subiect.

Compozitia dramatica creeaza imaginea eroului, ii conferd tipul social-istoric,
psihologic, arhetipul sau, caracteristicile fizice, sociale, etico-morale, spiritual-psihologice,
afective, expresia corporala. Amplifica chipul lui prin lexica verbald, sonorda, muzicala,
mimica, pantomimica, utilizind plastica lexiologica a dialogului, procedeul de constructie a
dialogului dintre personaj si cor, procedee de constructie a dialogului dintre personaj si
personaj, a dialogului ,.tezd — antiteza”, a dialogului prin asociere aparent ,,absurda”, a
dialogului prin includerea comentariilor autorului si alte modalitati lexiologice etc.

Experienta personald de analiza si lucru asupra pieselor dramatice m-a adus la
urmdtoarele elemente ale compozitiei subiectului dramatic : prologul, expozitia, aparitia
conflictului, greseala initiald si cea fatala, peripetia, intriga, pacatul, culminatia, scena
pateticd, judecata, catastrofa, solutionarea conflictului, finalul, epilogul.

Corelatia acestora si functiile lor in compozitia subiectului dramatic am
reprezentat-o in forma unei piramide la temelia cdreia std actiunea consecutiva de
reprezentare si evolutie a subiectului.

Prolog

Prologul constituie un cuvint introductiv al unui actor, al regizorului, al
directorului de teatru, al autorului, al prezentatorilor sau al unui grup de persoane, care iese
in fata cortinei. Uneori cortina este deschisa si publicul vede scenografia si chiar unele
personaje intr-o mizanscena statica, in stop-cadru.

Cei iesiti salutd publicul, prezenta in sald a unor personalitati, cum ar fi suveranul,
presedintele republicii, membrii juriului etc. Este anuntat titlul, genul spectacolului,
personajele principale. Prologul contine un exordiu, o scurta luare de cuvint despre piesa si
spectacol, evenimentul caruia este consacrat, o introducere in tema, un motto al celor ce
vor urma si un indemn la un anumit mod de percepere, comportare sau de apreciere.

Dar prologul poate fi prezentat si intr-o forma artistica de personajele spectacolului
ce va urma. Prologul din llinca, de exemplu, prezenta o introducere in care Moartea,
oprindu-se lingd o stinca, vedea in piatra chipul Ilincdi si o saruta. Dupa plecarea Mortii
piatra se desfdcea si din ea apareau calusarii, care anuntau in dans tema, locul, timpul
actiunii, faceau distributia si Incepeau actiunea.

La un spectacol ordinar functia de concentrare a atentiei publicului inaintea
inceperii spectacolului o indeplinesc cele trei sunete de chemare a spectatorilor in sala,
anuntul despre deconectarea telefoanelor mobile, interzicerea fotografierii in timpul
spectacolului, stingerea lenta a luminii din sald si emiterea unui text inregistrat audio sau a
unei proiectii video cu o informatie de prolog sau a unei piese muzicale de atmosfera ori
functii de uvertura. Cu deschiderea cortinei sau cu luminarea scenei incepe spectacolul.

97



Expozitia si evenimentul initial

Cu deschiderea cortinei spectatorul are posibilitatea de a lua cunostintd cu locul,
timpul actiunii Tnainte de aparitia personajelor. Aceastd deschidere a cutiei teatrale este
facutd diferit. Uneori pentru a accentua caracterul ei miraculos, mirific, scenografia apare
in fata publicului ca prin minune, subliniind caracterul spectacular al actiunii ce va urma.
Chiar daca genul spectacolului va fi unul realist.

Aparitia actorilor pind la prima replicd este chematd a da o tonalitate relatiilor
dintre personaje. Ea este pregatita de crearea unei atmosfere prin sunete pictografice, o
miscare de aer, o melodie, un joc de lumini, costume de anumit design, cromatica, jocul cu
anumite rechizite etc.

Prima fraza rostitd de personaje este un enunt nepretentios dar semnificativ al
problemei, temei principale. Ea naste un rispuns emotiv. In ea publicul intuieste motivul
principal care asigura unitatea temei, liniei de subiect in spectacol. Aparitia personajelor
acumuleaza circumstante caracteristice situatiei dramatice, reactii emotive ce dezvolta
motivul.

Aici apar sentimentele dintre erou si personajul afectiv, dar si personajul
antagonist. Atractia personajului negativ fatd de cel afectiv este ascunsa de acesta In asa
mod ca de ea sd-si dea seama doar publicul. Personajul antagonist isi ,,ascunde” atitudinea
sa de vrajba, gelozie etc. fata de eroul viitoarei drame. Aceste contradictii sunt inca latente,
nedeclarate. Se manifesta doar ca disensiuni, o opozitie de interese, de opinii, un dezacord.
Personajul negativ sta incd in expectativa, in asteptarea momentului potrivit, imprejurarii
favorabile.

Expozitia evolueaza spre punctul vulnerabil al eroului, cel afectiv. Acesta apare
dintr-o destainuire, expunere a unui gind intim, o confidenta, o stare, o exprimare deschisa
a framintarilor sufletesti, prin care eroul 1si tradeaza punctul vulnerabil.

Tonalitatea expozitiva a autorului corespunde genului. Daca este o comedie sau o
poveste, tonul poate fi intentionat panicat, excesiv de infricosat etc., constituind o stare
hiperbolizata de ,,nefericire”. Daca este o tragedie sau drama tonalitatea expozitionala tinde
spre ,,fericirea exagerata”. Tonalitatea se cere a fi explicita, expusa clar si contrara celei de
final.

Expozitia declangeazd actiunea scenicd, prezentind eroul, personajul afectiv,
anturajul, timpul, locul actiunii, evenimentul initial, care deja contine antagonismele dintre
personaje intr-o stare latenta si ludicul relatiilor dintre ele.

De aici, de la evenimentul initial si pina la evenimentul final se extinde peripetia si
actiunea parcursiva, care inscrie totalitatea evenimentelor intr-un subiect. La baza actiunii
parcursive se afld un singur eveniment. Acesta are inceputul in expozitie, mijlocul in
culminatie si sfirsitul la final.

Peripetia

Peripetia este succesiunea de situatii care amplifica discordia conflictogena pina la
dimensiuni fantasmagorice, grotesti, sublime, escaladind-o de la greseala pina la crima, de
la crimé la catastrofa. Ea porneste din aparitia conflictului si finalizeaza cu solutionarea lui.
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Antagonistul provoaca eroul, care devine nestapinit, eruptiv, violent, impetuos.
Reactiile sale devin nelinistite, efervescente. Conflictul dintre ei se extinde treptat, se
inteteste, este escaladat la forme halucinante.

Dezvoltarea are loc prin cresterea proportiilor conflictului, amplificarea sa.
Evolutia actiunii prin peripetie consta in aranjarea unor scene de confruntare in ordinea de
lupta, care se infaptuieste dupd anumite prescriptii, cuprinde un front larg si are
perspectiva.

Prin peripetie este abordatda fenomenologia temei principale. De exemplu, in
Revizorul de Gogol in expozitia piesei se discutd ce este mita. In dezvoltarea actiunii
autorul prezintd publicului diverse forme de mituire la care recurg capii oragului. Aici este
preluarea datoriilor lui Hlestacov pentru cazare in hotel de catre primaria orasului,
utilizarea in interes personal a transportului public, mesele copioase de ,,protocol”,
bairamuri, colectarea de bani pentru proiecte ,,fantoma”, actiuni de caritate, ,,gasirea” unor
bani ,,ai nimdnui” etc. Prin ele ,teoria mitei” prinde factologie, este expusa 1n variatiunile
posibile.

Acelasi lucru se intimpla si cu tema dragostei in Visul unei nopti de vara de W.
Shakespeare formind cupluri de zei, de zei si oameni, de barbati cu barbati, de femei cu
femei, de barbat si femeie care nu se iubesc si in sfirsit de barbat si femeie cuprinsi de
fiorul dragostei.

Dezvoltarea actiunii prin peripetie comedica aduce la absurdizarea totala a situatiei
conflictogene, escaladarea ei la dimensiuni aberante. Ea constituie vicisitudinile sortii
eroului, o serie de circumstante nefavorabile, creeaza necazuri, neplaceri, suferinte. Efectul
lor, rezultat din situatia conflictogena, produce consecinte majore asupra eroului. El nu mai
este 1n stare sd deznoade ,,nodul gordian” incilcit de antagonist, sufera de insolvabilitatea
situatiei sale si se hotaraste sa scape de ea printr-o singura lovitura, prin savirsirea crimei.

Efectul aceastei ,,dezbateri” a temei principale si aduce la savirsirea pacatului spre
care 1l duce intriga din situatia de conflict.

Conflict

Conflictul dramatic are parametri sociali, personali si interior-psihologici. Aceste
niveluri ale conflictului nu se exclud reciproc si se completeaza.

Situatia conflictuald poate fi provocatd de evenimente sociale (rebeliuni, razboaie
etc.). Dar va surveni si din confruntarea personalierd a eroului si antagonistului.

In ea apare personajul contra-pus eroului, atacind rolul afectiv al acestuia. Fata de
personajul afectiv eroul are un rol sentimental. Este potentiala jertfa, din cauza careia se
naste discordia, directd sau implicita, contextuala, nedeclarata.

Eroul savirseste greseala initiald increzindu-se antagonistului, acceptind intriga
minciunii acestuia. Conflictul dintre personaje se amplificd prin conflictul interior al
eroului, formula céruia se inscrie de obicei in contradictia dintre sentiment i ratiune, etos
si patos. Ratiunea este legatd de datoria civicd a comportarii eroului, iar sentimentul este
legat de afectiunea relatiei sale cu cel Invinuit, dorit de personajul antagonist ca prada.

De aici eroul porneste pe o cale gresita, cea a intrigii, pe care 1l asteaptd mai multe
capcane, confruntiri cu personaje din anturaj, incurcituri de situatii, confuzii, care il
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macind pe dinduntru, psihologic, il aduc la marginea prapastiei, intr-o stare afectiva contrar
opusa celei din expozitie.

Orice conflict, de fapt, in plan personalier este descifrat prin atacul rolului. Cind un
primar este prins cu mita si bagat la inchisoare, iar un print confundat cu un cersetor este
aruncat in strada are locul atacul rolului. Otello o sugruma pe Desdemona deoarece in
imaginatia sa este atacat rolul sau de sot credincios si iubitor. Numai cé Otello se simte
atacat nu de lago, ci de Dezdemona si pretinsul ei ,,iubit”, Casio. Fata de ei el este silit sa
ia o atitudine, pentru a salva bunul simt, idealul familiei si dragostei conjugale. Gingasia
Desdemonei fata de el, senzualitatea ei, ludicul ei copildros, comportamentul ei ,,sexi” fata
de el este perceputa ca perversitate, un joc depravat.

Declansarea conflictului este un act premeditat, intentionat. Personajul antagonist
exploateazi o situatie favorabila, profiti de sentimente, le denatureaza fara scrupule. In
imaginatia antagonistului eroul este deja victimizat. Rdmine doar ca planul sa fie dus cu
orice pret pind la capat. Spre deosebire de el eroul nu-si planificd greseala ci greseste in
planurile sale din sentimentul de incredere.

Conflictul demasca, afiseaza si amplificd o discordie, o nepotrivire a intereselor
sau a vederilor, o luptd adusa la extremitate, la dilema vietii si mortii. Antagonistul este ca
reguld un trisor, care joacd bluful pina la ultima carte, gasind noi si noi argumente, rezerve
de luptd, mizind pe miselia, frica, panica pe care o insufld eroului, contind pe greseala
acestuia din startul subiectului. El doreste sa-si Insuseasca statutul pe care 1l detine eroul.

Antagonismul sau este alimentat de ,,ego”-ul sau infumurat, mentalitatea elitara,
indreptatirea inegalitatii sociale, a abuzului celor impertinenti, cu bani §i statut prefential,
acuzarea celui nevinovat, calcarea in picioare a legilor si a bunului simg...

Conflictul dramatic aparut este incilcit, adus la aporie, la o stare greu sau chiar
imposibil de rezolvat. El devine un ,,nod gordian”, care cere o actiune hotarita, energica si
rapida. Ea va deveni greseala nefasta savirsita de erou pentru a scapa de haosul din psihicul
sau agitat, adus aproape la delir, din care vrea sda scape savirgind crima sugeratd de
antagonist. Cacofonia din capul si pieptul eroului exasperat disoneaza cu trimbitele de
bucurie interioard a antagonistului.

Conflictul se manifestd atit intre personaje, intre grupuri de personaje, cit si in
planul intern al eroului. Acesta se manifesta, ca regula, prin conflictul sentimentului sau
fatd de personajul afectiv si ratiunile situatiei sale. Aceasta si transforma situatia in una
dramatica. Cel putin in aspect psihologic.

Conflictul naste o discordie intre erou si personajul afectiv, o neintelegere, care
este ascunsa de erou sau céruia el nu-i acorda importanta la inceput.

Conflictul aduce la contaminarea anturajului cu relatii antagoniste, dispersarea in
tabere opozante din jurul eroului si antagonistului. Fiecare din personaje avind motivele
sale pentru aceasta disociere, dictate de diverse probleme si idei, care 1i determina sa
renunte la normele etice si sd mearga la cirdasie, intrind 1n gagca.

Situatia conflictogend anihileaza situatia initiala, creind o situatie eronatd,
intrigantd, dugmanoasa, care va fi anihilata, ajungind in culminatie la o situatie contrar
opusa. Daca, de exemplu, in momentul aparitiei conflictului in Revizorul lui N. V. Gogol
primarul la prima intilnire cu Hlestacov este bagat in sperieti de acesta si isi inchipuie ci
nu mai are mult pina ajunge la duba, atunci in culminatie el 1i cheama pe acolitii sii ca sa

100



le aduca la cunostinta cu ingimfare si o fericire abia retinuta ca revizorul a cerut mina fiicei
sale si ca el, primarul, va pleca la Petersburg, unde va avea trecere chiar la curtea
imparatului.

Situatia conflictogena, cdreia francezii 1i zic epitazd, declanseaza dezvoltarea
actiunii, ascendenta careia spre culminatie se produce pe versantul intrigii.

Intriga si mistificare

Eronarea situatiei reale si lantul erorilor de care personajul principal nu-si da
seama creeaza suportul intrigii. Este un joc hazliu, dar periculos, uneori chiar macabru.

Situatia dramaticd este nu doar periculoasa, ci si ludica. Acest joc are reguli
prestabilite, pe care personajul antagonist le incalca chiar in expozitie. lar aceasta incélcare
este atit de neasteptatd ca surprinde personajul afectiv nepregatit pentru ripostd. Intriga
speculeaza pe o disensiune dintre erou si personajul afectiv. Aceasta disensiune nascuta din
motive nedeclarate este exploatatd de antagonist, pentru a provoca criza relatiei afective.

Relatia afectiva este reprezentatd prin joc. Unul intim si personal dintre erou si
personajul afectiv. In lipsa eroului in acest joc vrea s intre si antagonistul, dar este
indepartat de personajul afectiv. Asta il face agresiv si razbunator. El ataca rolul afectiv pe
care il detine eroul. Acest atac nu este fatis ci unul mascat cu bune intentii, un atac perfid,
prin care eroului i se strecoarda o minciuna verosimild. Eroul o accepta si astfel inghite
»hada”. Asta este greseala sa initiala care il duce la situatia fatala 1n care va savirsi crima.

Datoritd greselii relatia dintre erou si personajul afectiv devine denaturata.
Antagonistul 1i serveste cu noi si noi detalii verosimile si mincinoase pentru a amplifica
discordia. Pe acest drum al minciunilor publicul este tot mai intrigat de presimtirea
deznodamintului unui joc al vietii si al mortii. Pe parcursul intrigii si antagonistul este tot
mai entuziasmat de jocul sdu, tot mai afectiv pind la patologie, asteptind nerabdator
deznodamintul. Intriga dramatica este un joc nu doar periculos ci si fatal.

Ea este escaladatd de circumstante necunoscute de personaj referitor la
provenienta, obirsia sa sau a altui personaj, a locului in care se afla un obiect cu forte
magice, motivele partenerului etc.

La baza intrigii std minciuna, ce neagd sentimentul pe care il are eroul fatd de
personajul afectiv. Dar pentru a fi verosimila si credibild, ea trebuie sd fie aproape un
adevar. Este un procedeu eficient, chiar daca este copilaros.

Minciuna este departe de a fi o prostie. Ea presupune faptul ca cel care 0 spune
cunoaste adevarul. Minciuna a fost si este o formd de a spune adevérul pe jumatate. Un
adevar care nu este spus Intreg. Dar o jumadtate de adevar este mai mult decit nimic.
Cunoscind o parte ajunem sa cunoastem si intregul in culminatie.

Culminatia
In momentul amplificarii majore a absurdului situatiei eronate, cind eroul

savirseste sacrilejiul, el afla adevarul. In acest moment subiectul dramatic atinge punctul
cel mai inalt al tensiunii dramatice, culminatia ei logica.
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Eroul constientizeaza greseala savirsita, imposibilitatea Tntoarcerii situatiei initiale,
pierderea ce si-a cauzat-o si rabufneste afectiv, patetic, da friu liber emotiilor.

In culminatie se epuizeazi intriga ascendenti, cici aici se dezviluie tainele, se
divulga secretele, se descurca ,,nodul gordian” al conflictului taiat de eroul tragic. Spusele
antagonistului se dezmint, se declara ca nu sunt adevarate, se rastoarna aparentele, se dau
in vileag minciuna si motivele ei. Eroul afla ca a gresit, s-a comportat voluntarist,
condamnind un nevinovat, considerind vointa drept principiu suprem al existentei,
opunind-o legilor naturii si societatii. Aflarea adevarului il dezarmeaza pe erou, il face
sa-si indrepte furia asupra sa.

Este o scend de dezaxare, de pierdere a echilibrului psihic. Din acest moment eroul
luneca pe panta catastrofei, a descendentei opusa dezvoltarii ascendente a actiunii.

Scena de patos

Scena de patos prezinta culminatia patetica, emotionala a eroului, acumulata pe
parcursul intrigii. Ea are loc dupa intelegerea de catre el a greselii sale, care 1-a facut sa
piarda afectivitatea anturajului, a rolului sau afectiv. Adeseori ea este si scena despartirii cu
personajul afectiv. Constientizarea crimei savirsite il face pe erou disperat, dezolant. El
este deznadajduit, nu mai vede iesirea din situatia grea in care a ajuns. Se condamna si
singur isi indeplineste osinda. In asemenea stare Oedip isi scoate ochii.

Contaminarea emotiva a salii cu starea interpretului este o efuziune, spontana si
neretinutd ca explozia vulcanicd. Manifestarea emotiva in acest moment este exuberanta,
expansiva, chiar violentd. Aici spectatorul in tragedie varsa lacrimi, iar in comedie ride cu
pofta.

in dependenta de autor scena patetica uneori constituie o parte a unei scene. Este
muta ca scena din Pescarusul de A. Cehov, cind timp de citeva minute Costea Treplev in
tacere rupe si arde in camin scrierile sale, dupa care pleaca si se impusca. Ea poate include
inversarea cu locul a scenei de patos si a culminatiei, dublarea, ,,serializarea” lor ca in
Romeo §i Julieta de W. Shakespeare. Pe parcursul lor intii Romeo isi gaseste iubita moarta
si se ucide linga sicriul ei, iar apoi Julieta 1l gaseste mort pe Romeo si se ucide alaturi de el.
Dar declansarea patetica poate include un sir de scene ca in Tartuffe de J. B. Moliére: cu
Orgon - mama, fiica - ginere, toti — capitanul, toti — Tartuffe. in ele Orgon impreuni cu
familia isi fac bagajele pentru a fugi din propria casa si din Paris, dar sunt prinsi. In cazul
acestei piese culminatia patetica creste impreund cu catastrofa si rabufneste la finele ei.

Dupa aceasta izbucnire emotiva eroul accepta noul sau rol. De pe pozitia lui el va
cauta sa rasplateasca personajul antagonist care triumfa si bucuria caruia, ca si cea a lui
Tartuffe, este fatisa.

Sentimentul puternic, pasiunea, patima determind eroul sd intervind hotaritor in
propriul destin (divort, abdicare etc.). Si cu toate ca este ranit de moarte, el mai pastreaza
puterea pentru ultima lovitura, decisiva.
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Catastrofa

Catastrofa naturald, incidentele sociale sau accidentul tehnogen poate tine pe
intreaga perioada de actiune a subiectului, sa constituie un fondal al intregii fabule. Asa, de
exemplu, este in Oedip rege, care incepe cu o epidemie, ce face ca cetatenii orasului sa
moara cu zecile si pentru salvarea carora Oedip cautd criminalul, care 1-a omorit pe regele
Lai. Aceasta sfirseste doar cu plecarea lui Oedip din oras.

Dar asa ori altfel In portiunea de dupa culminatie are loc catastrofa destinului
personal al eroului.

Eroul este deposedat de insemnele rolului (coroana, arma, titlu, casd), este gata sa
fuga din tara. Aceasta lipsire de tot ce i-a apartinut, transformarea lui, de exemplu, din rege
in cersetor (in cazul lui Oedip) este un proces, care dureazd o scena sau citeva. Este
triumful antagonistului. Catastrofa personald a eroului incepe cu scena de patos si sfirseste
cu solutionarea conflictului.

Are loc judecata. Oedip, care este rege si judecdtor suprem, se condamna, se
autopedepseste si chiar se autoflageleaza. Colosul uman pe care il vede spectatorul in
expozitie se prabuseste asemeni farului de pe insula Rodos.

Anturajul eroului este derutat. Incepe o debandadd, un tambalau, tiriboi. Eroul
este parasit de sustinatorii sai incurcati de evolutia evenimentelor, intrati in bucluc, in belea
cu el.

Catastrofa distruge ,,eu-1” eroului, il lipseste de rolul afectiv, care ii diddea sens
existentei, luptei sale. Este o finalizare (fiziologica sau psihologicd) a misiunii sale sociale
si spirituale. Spectatorul vede cit de periculoasd este cramponarea roluara, dar si cit de
inaltatoare este fidelitatea fata de idealuri.

Anume aici are loc glorificarea si transformarea personajului principal in erou.
Calitatea de erou nu este atribuita celui, care s-a dat amagit, inselat, a gresit sau chiar a
savirsit un sacrilejiu, ci celui care nimerind intr-o situatie greu de imaginat, de ostilitate
totala se comporta cu demnitate si nu ca un las. Anume aceasta da peste cap calculul si
asteptarile antagonistului, care mizeaza pe frica si dorinta de a supravietui cu orice pret ale
eroului.

Si daca eroul moare cu capul sus, antagonistul nu mai triumfa, caci poporul, dupa
remarca lui A. S. Puskin, ,tace”, iar aceastd ticere in loc de strigite de bucurie, este
amenintitoare si prevestitoare de rau pentru criminalii rimasi nepedepsiti. In ei este pornit
deja mecanismul autolichidarii. Caci Dumnezeu are grija...

Solutionarea conflictului

Peripetia sau ,,dezvoltarea actiunii” care incepe cu declansarea conflictului se
sfirseste cu solutionarea acestuia. Sarcina pusa in fata eroului inaintea scenei de conflict
este rezolvatd. Oedip vrea sd salveze locuitorii orasului cuprins de molima. Conditia
acestei salvari din spusele oracolului este gasirea asasinului regelui Lai, pedepsirea
acestuia si expulzarea din oras. Asta si face Oedip. Fiind rege el se comporta ca un
cetatean onest. Recunoscindu-si vina, abdicind si parasind orasul, el isi salveaza Patria.
Problema dramei este solutionata. Restul este tacere, cum spune Hamlet dupa ce 1l omoara
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pe Claudiu, razbunind otravirea tatdlui sdu si a mamei, indeplinind sarcina pusa de umbra
tatalui pe care o intilneste la inceputul piesei.

Dezastrul situatiei initiale este solutionat prin dezastrul personal al eroului. El
merge pind la capdt constient. Lucru neasteptat de antagonist. Asta si este greseala
acestuia. Si dacd la inceputul piesei greseste eroul, la final greseste antagonistul. Sunt doud
gafe contrar opuse a doud personaje intrate in conflict, doua gafe contrare ca valoare, dar
care descopera punctul vulnerabil al personajelor.

Solutionarea conflictului mai este numita deznodamant. ,,Nodul gordian” tdiat de
erou se desface. Eroul si personajele din anturaj se dezleagd de promisiuni, indatoriri, se
scutesc de angajamente, se elibereaza de cuvintul dat, de juramint, se iartd de pacate, se
elibereaza. Aici se limpezesc circumstantele situatiei dramatice.

Eroul renunta la rolul sdu initial si acceptd un rol nou. Acum el nu mai are ce pierde.
Si doar acum, de pe pozitia acestui rol nou situatia se rezolva cu repeziciune, expeditiv.
Are loc triumful adevarului si binelui.

Eroul solutioneaza situatia conflictogena, uneori chiar cu pretul propriei vieti.
Personajul antagonist este pedepsit. Eroul devine liber. Aici la finalul peripetiei are loc
triumful eroului. Un triumf contrar opus ca sens roluar. Caci fiind cersetor Oedip se
comporta ca un rege. Este un triumf contrar ca afectivitate. Fiind criminalul ce a savirsit
cel mai mare sacrilegiu, Oedip isi adjudeca dragostea poporului si a copiilor sai, care 1l
urmeazd in exil. Este un triumf contrar celui pe care l-a avut nu cu mult Tnainte
antagonistul, doborit de acest ultim efort spiritual de autojertfire al eroului.

In acest moment Hamlet moare venind linga Gertrude, ca un copil lingd mama sa,
deasupra carora apare umbra tatdlui Hamlet si familia se reuneste in lumea cealalta.

De aici liniile de subiect ale personajelor centrale se inchid, caci dupa aceasta
culminatie etica dezvoltarea actiunii ia sfirsit.

Finalul

In final eroul acceptd suprematia ratiunilor umaniste, capitulind in fata propriilor
greseli si isi asuma noul statut. Oamenii bolnavi de molima sunt recunoscatori lui Oedip,
care abdica si pleaca din oras, salvindu-i. Ei acorda unui cersetor onorurile ce se cuvin unui
rege.

In urma acestei transformari se creeazi o situatie iesitd din comun, cind, de
exemplu, o virgind este inmormintatd in rochie de mireasa, un print mort este simbolic
incoronat etc. O situatie, pe care o preia un nou personaj cum ar fi Fortebras in Hamlet sau
Capitanul inTartuffe, pe care dramaturgul il scoate in scena la final.

Cu gura acestuia sau altui personaj ,,porta-voce” autorul formuleaza ideea
principala. Aceasta este chematd a feri publicul de o deprindere rea, a-1 dezbara de un
ndrav prost, de pericolul savirsirii unui pacat. Expresia ideii face asociere cu o sentinta, 0
maximad a unui personaj vestit, are un caracter gnomic, continind precepte. Forma
aforistica este concisa si expresiva si poate fi redusa la un dicton, ce uneste prin paradox
imperativele etice ale personajelor centrale.

Uneori autorii nu formuleaza ideea la final, lasind solutionarea situatiei in
suspans, ca fiecare din spectatori sd-si formuleze decizia sinestatator. Este o deductie pe
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care o face fiecare in intimitatea sa. Semnul de formulare al unei idei pozitive sunt
aplauzele, iar de dezaprobare al ideii care survine — fluieratul si huiduielile.

Epilog

Epilogul anunti finalitatea fabulei si a actului spectacular. In sala de spectacol
apare o pauzd. In aceastd clipa are loc ceea ce se numeste catarsis. Este notiunea ce
defineste purificarea sufleteasca, ce urmeazd 1n urma vizionarii spectacolului. O
salubrizare spirituald In urma trairii intense a starilor afective prin care trec personajele.
Teatrul si este mecanismul de empatizare sociald, ecologizare etico-morala, estetica,
spirituald. Asta este functia sa de baza, ce determind suprasarcina autorilor dramatici,
spectacolului si rolurilor scenice. Spre obtinerea acestui efect este orientat efortul
dramaturgului, fiecare litera din piesa.

Istoria teatrului poate fi privita ca un tezaur afectiv secularizat, 0 memorie emotiva
a civilizatiei, iar teatrul — ca o scoald de educatie sentimentala.

Functia purgatorica a teatrului salubrizeaza suflete, mentalitati, imperative etice de
comportare, credinte. Emotia misca publicul, miscind prin timp intreaga societate.

Catarsisul este tratat ca un efect asemanator cu cel religios-extatic pe care il simte
enoriasul in momentul pocairii in fata altarului sau al preotului. Céci personajele traiesc cu
idealurile si pacatele spectatorilor, care urmarind catastrofele ce reies din greselile fatale
ale acestora, se leapdda de acestea din urma. Se spune cd catarsisul este terapeutic,
eliminind patologiile din mentalitatea, psihologia sociala. Dar teatrul nu doar elimina
starile negative prin groaza si compasiune, dar si edifica idealuri, modele, norme etico-
morale demne de urmat.

Catarsisul nu este doar o reactie psihologicd singulara, de izbucnire a risului sau
plinsului. In timpul spectacolului acestea pot fi multe. Compozitia dramatici este
conceputd 1n asa fel ca sd stimuleze aceste reactii si sa le canalizeze spre manifestari
impundtoare, comune pentru sala Intreagd. Punctul final al carora devin ovatiile. Aici are
loc culminatia catarsiala a piesei si a spectacolului.

Publicul se dezmeticeste din buimaceala fictiunii dramatice, revine la realitate.
Epilogul relateaza despre destinul personajelor principale dupa incheierea subiectului
dramatic, dar si de-virtualizeaza actorii-personaje, i de-personifica. Acest lucru se Intimpla
la Inchiniciunea interpretilor, iesirea la complimentul publicului. Este aceeasi functie ca si
in exodul din teatrul antic, in care avea loc procesiunea iesirii in ansamblu a actorilor din
spectacol.

Orice personaj artistic este un delegat al autorului, imputernicit sd actioneze sau si
vorbeascd din numele sdu, sd-1 reprezinte In marea adunare a spectacolului public in
vederea indeplinirii unei misiuni, responsabil de efectuarea unui eveniment. Intilnirea celor
doua delegatii : una a autorului si alta a comunitatii publice trebuie sa fie nu numai utila,
diplomaticd, artistica, dar si placutd, ce ar delecta ambele parti.

Publicul recunoscator actorilor aplauda pentru a-i rasplati cu recunostinta sa, a-i
revedea, dar si a rememora personajele si interpretii lor, cele mai importante evenimente
din spectacol, a formula pentru sine specificul artistic al spectacolului. Doar aici
spectatorul este in stare a da un calificativ genului reprezentatiei urmarite de el. Caci
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regizorul are posibilitatea de a schimba genul chiar pe ultimul milimetru. EIl poate produce
in mod neasteptat un gen mixt, amestecind drama cu tragedia, feeria cu comedia etc.

In acest ultimul moment al piesei si al spectacolului se implineste ceea ce numim
suprasarcind, adicd efectul civic al artei dramatice, ceea ce se intimpla in sufletul
publicului, reevaluarea actualitatii, formularea imperativului civic cu care spectatorul iese
din sala de teatru in spatiul public, familial.

Aici se testeaza utilitatea artei dramatice, functia sa sociala.

Artele dramatice semnaleazd existenta unor probleme, aporii, situatii aparent fara
iesire. Ele orienteaza publicul spre solutionarea lor in anumite raporturi sociale, materiale,
directii estetice, etice, necesare indepartarii ,,trombozei” de mentalitate, delicventei si
deficientilor de comportament, descoperind si tatonind in spatiul scenic solutii adecvate.

Dar fiecare spectacol este un aport productiv, relevant sau mai putin la un anumit
trend artistic, o platforma esteticd, un stil dramatic, un fel de a compune o piesa, a face
dramaturgie.

Matricea compozitionala

Matricea compozitionald nu este o dogma, fiind tratatd de fiecare autor in felul
sau. Cea expusd mai jos reflectd experienta mea personald de scriitura dramatica si
concepere a ,,mecanismului” de percepere a subiectului de catre public. Ma conduc de ea
in scrierile mele.

CULMINATIA
Aflarea adevarului , Scena pateticd
PACATUL® A ¥ JUDECATA
Savirsirea crimei din afect Pedepsirea crimei savarsite
Confuziile, incurcaturile, confruntarile Reactii patologice ale eroului devenit
criminal prin eroare
INTRIGA ¢ ¢ CATASTROFA
Trufia i mandria personajului principal Pierderea rolului initial, statutului social
Inocenta personajului afectiv Jertfirea personajului afectiv
Circumstantele implicite ale situatiei Demascarea contrapersonajului
GRESALA FATALA . o CAPITULAREA
Autoaprecierea exagerata Stare autodepresiva
Cramponarea roluara Acceptarea unui nou rol afectiv
CONFLICTUL & ¢  SOLUTIA
Atacul rolului social si afectiv Rezolvarea problemei dramatice
al eroului de antagonist Pedepsirea antagonistului
Conflictul afectiv exterior si interior Acceptarea ratiunilor
Dispersarea anturajului in grupe antagoniste | Impicarea personajelor antagoniste
Fidelitatea fata de idealuri umaniste Glorificarea eroului
EXPOZITIA & ¢ FINALUL
Situatia ludica Situatie aglutinantd a noului personaj
Prezentarea si aparitia personajului principal Preluarea situatiei de un personaj
auxiliar
Prezentarea temei principale
a problemei dramatice Formularea ideii
PROLOG o * EPILOG
Formularea fabulei Anuntarea finalitatii subiectului
Anuntarea inceputului spectacolului, a fabulei si a actului spectacular
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Principiul de baza al matricei este cel al ,,0oglinzii”. Situatia expozitiei este contrar
opusa situatiei de final. Solutionarea conflictului este contrar opusa declansarii lui. Intriga
antagonistului este contrar opusa catastrofei eroului. Savargirea pacatului este contrar
opusa judecdtii. Triumful antagonistului din finalul intrigii este contrar opus scenei de
patos, de disperare afectiva. ,,Osia” acestei constructii culmineaza cu aflarea adevarului,
descoperirea intrigii, a ludicului situatiei.

Aceste reguli ma ajutd sd construiesc o situatie dramaticd in plan interior,
psihologic.

O fabula, ce depaseste hotarul faptului comun, devine reprezentativa timpului sau.
Dar daca include valori general-umane, ea devine un mit reluat de generatii si alte culturi.

Una din legile fundamentale ale constructiei subiectului dramatic constd n
selectarea circumstantelor neordinare, iesite din comun, generatoare pentru imaginatia si
fantezia publicului, dar veridice si pe masura personajelor.

In acelasi timp pentru a fi recogniscibile, verosimile si credibile ele trebuiesc
ancorate in cotidian, in forme reale, tipice. Numai prin imbinarea cotidianului cu
neordinarul, a banalului cu exoticul, a realului cu irealul, a comunului si specificului se
nagste arta.

In dependenti de genul spectacular ales piesa este scrisi ca o monodrami, o
duodramd, cu personificare tripla (erou, personaj afectiv si antagonist), cu cor sau cu
personaje de anturaj, episodice si figuratie, statisti etc.

Capitolul X.

LIMBAJUL DRAMATURGULUI

Limbajul dramaturgului. Limbajul non-verbal. Textualitate. Joc de cuvinte.
Lexic. Verificarea textului prin interpret

Formele limbajului dramatic

Exprimarea artisticd cere un anumit limbaj si deoarece teatrul sintetizeaza diverse
arte, limbajul utilizat in scena este unul sintetic, poli-artistic. Limbajul dramatic este
exprimarea gindurilor si sentimentelor prin mijloace lingvistice, intonationale, cinetice .a.
Dramaturgul are la dispozitia sa limbajul exterior si cel interior. In limbajul interior
personajul isi contureaza gindurile, mediteaza in sine, isi reprezintd pe ecranul interior
reactia eventualului receptor, 1si exprimd parerea, se intreaba, da raspunsuri, cauta solutii,
uneori ajunge la expresii orale schematice, la reflexe exterioare ca miscarea maxilarelor
sau contractarea membranei laringelui, ticuri, gesticulatie.
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Limbajul dramaturgului este artistic si se manifesta prin personificare, fabulatie,
constructia subiectului, situatiei, ritualuri, joc, mijloace de expresie non-verbale si text
verbalizat.

Formele de limbaj dramatic sunt :

vorbirea orala;
vorbirea scrisa ( inscriptii privind locul actiunii, documente, scrisori §.a.);

cintecul si interpretarea muzicala;

tacerea (replici mute din dialog, pauze sugestive);

mimica si gestica (insotind vorbirea sau manifestate independent — pantomima);
dansul;

lupta scenica;

actiunea fizica corporald (intrarea, iesirea, somnul etc.);

machiajul si perucheria;

costumul si recuzita (naturald, butaforica, consumabild);
forme extracorporale de comunicare (sunetul buciumului, semnalul goarnei militare,
alfabetul ,,morze”, semnele de circulatie, semnele de telefon, informatii radio etc.);
sunetul pictographic de atmosfera;

e lumina §i proiectia scenicd;

e scenografia statica i dinamica...

Cu ele dramaturgul exprima adevarul starilor, al atitudinilor, asociindu-le cu
situatiile dramatice, scrie piesa de teatru scend cu scend, secventd cu secventa, replicd cu
replicd, remarca cu remarcd. Ele constituie portrete emblematice, fraze, monologuri,
dialoguri, cordebalete ale figuratiei, panorame, tablouri. Au o stilistica deosebita.

Limbajul dramatic are un continut aforistic si sugestiv, o fraza expresiva. Numele
personajelor devin emblematice, frazele dialogului — ,,cuvinte inaripate”, preluate de public
si de oameni care le-au auzit de la alte persoane. Cintecele din ele devin slagire. Gestica si
ea este semnificativa, fiind preluata n uzul public.

Limbajul non-verbal

A scrie piesa nu Inseamna a scrie un text verbalizat. Dramaturgul asuma scriiturii
sale o conventie scenica de interpretare. Aceasta este diferitd in dependenta de genul artei
dramatice, a spectacolului.

Libretul unui dans cu subiect, a unui numar de pantomima sau a unui balet tot este
un gen de literaturd dramatica. Doar ca lexicul sau este unul exclusiv plastic, al gesticii,
miscarii. Din ele se compune textura mesajului coregrafic, constructia frazelor plastice,
dialogul interpretilor. Gestul inlocuieste vorbirea, dar §i o face mai expresiva cind este
asociat cu ea. Interpretarea actoriceasca in planul gesticei este laconica sau abundent-
gesticulativa In dependentd de genul dramatic, conventia scenicd, distanta dintre public si
interpret, care cere un anumit grad de firesc. Gestica caracterizeaza personajul sau
interpretul in planul educatiei, temperamentului, deprinderilor, emotiilor. Ea este un
element caracteristic manierei interpretative si poartd un caracter monumental, naturalist,
simbolist etc.
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Exagerarea gesticii vis-a-vis de cea a partenerului indica nefirescul. Ea denota
lipsa sinceritdtii, fiind peste masurd si de aceea — comica. Cu cit interpretul este mai
departe de public cu atit este nevoie de 0 exagerare mai mare pentru a face vizibil firescul.
Cu cét interpretul este mai aproape de public sau de camera video, cinema, cu atit gradul
de exagerare se cere mai diminuat, mai aproape de cotidian, de conventia cinematografica.

Actiunea fizicd a interpretului se cere In mod imperativ a fi fireascd. La baza
sistemului lui Stanislavschii std anume aceastd cerintd a existentei scenice. Ea este
fundamentul pe care actorul construieste chipul personajului.

Unii actori cu experientd cunosc si ugor mimeaza cliseele naturalismului, mutre de
»prostalan”, stari de ,,betie” etc., care sunt imediat recunoscute de public, acordindu-le
credibilitate. In cazul cind dupa aceste stari fizice nu apare o triire sufleteasca, creditul este
retras, iar actorul — huiduit.

Limbajul nonverbal este considerat limbajul sinceritatii. in limita conventiei
scenice. lar aceasta difera In dependenta de tipul si dimensiunile scenei, mijloacele tehnice
folosite, sinteza genurilor, conceptul scenografic, dar si de situatia dramatica. Caci intr-0
anumita situatie cind, de exemplu, un animal sau om sta la pinda, o face pe ,,adormitul” sau
»ametitul”, o parte din corp joaca ,,starea”, iar o parte din el — ochiul sau chiar intregul corp
in momentul cind victima 1si distrage atentia in altd parte — denota adevarata tensiune a
vinatorului.

Lupta scenica pe un fundal de dans denotda o maiestrie superioard, care 1i confera
luptei titlul de artd martiald. Lupta poate fi asociata cu interpretarea unei orchestre (filmul
Baietii veseli), a unui cor, pictarea unui tablou etc.

O migcare luminatd intr-un anumit mod cu fascicule de luminad scurte ale
stroboscopului, creeaza o discrepantd a miscarii, a vietii care incremeneste in stop cadru
sub puterea unei vraje. Exemple de suprapunere a cadrului luminii sau proiectiei, al
sunetului sau miscarii elementelor scenografice sunt destule. Si ele cit nu ar fi de
neverosimile vor fi credibile, caci se Inscriu in conventia scenica.

Dramaturgul este obligat a cunoaste suprapunerea limbajului non-verbal si a celui
verbal.

In ultimul deceniu al secolului XX s-a produs scdderea ponderii limbajului
verbalizat in limbajul dramatic, ce a adus la cresterea importantei limbajului imageologic
(fizic, plastic, vestimentar, vizagistic) in crearea caracterelor, timpului si spatiului
personalier, al limbajului intuitiv, instinctiv, fiziologic In motivarea evenimentului
dramatic (froidist, sur-realist, antropologic, psihodramatic).

Legatura textului verbalizat §i a celui non-verbal a devenit nu doar directa sau
contextuald, realistd sau grotesca, fantasmagorica sau naturalistd, ci una adesea asociativa
ca in teatrul simbolist sau cel absurdist.

Verbalitate
Textul dramatic nu este niciodata descriptiv fatd de actiunea fizicd. Legea textului

scenic este formulatd astfel — ,,una spun si alta fac” sau ,,spun pentru a-mi ascunde starea si
intentia”, ori ,,spun ceea ce nu trebuie sa spun”.

109



In situatia cind un barbat cuprinde o fata si privind cu ea spre cer i recit un vers,
iar cu cealaltd mina 1i scoate din poseta portmoneul, Intelegem ca hotul este inteligent sau
ca poezia uneori este hotie. Calitatea sa atributiva este ca barbatul este hot, iar calitatea
complementara — ca este poet.

In cazul cind actorul prezintd o descriere, aceasta este conceputa ca un ,,desen
animat scenic”, un procedeu comedic de ilustrare, care scoate in evidentd calitatea
naratorului. Acesta povesteste bancuri, pataranii de care ride singur. Sau este atit de serios
ca celelalte personaje rid in hohote.

Ludicul textului se ascunde in sub-textul semantic, in con-textul situativ si in pre-
textul public.

Textul dramatic este o sugestie a actiunii din sub-text. Libertatea de constructie a
acesteia autorii o atribuie actorilor si regizorilor. Simptomatica in acest Sens este remarca
lui A. P. Cehov in Pescarusul in care autorul da indicatia ca interpretul lui Treplev timp de
doud minute sd rupa manuscrisele sale. Astfel este scrisd de dramaturg printr-o singura
remarca scena patetica a piesei.

Actiunea in aceasta piesd este in afara verbalizdrii directe! Ea nu este naratd sau
vizualizatd, ci devine un fundament pe care se construeste dialogul reflexiv al
personagelor, existenta lor scenica glamuroasa. Comedicul Pescarusului se ascunde anume
in glamur, ironia la adresa acestuia.

Textul cehovian este plin de apropo-uri, aluzii la persoane cunoscute de public, la
care spectatorul avea reactii spontane. Pentru ca aceste piese sd fie contemporane
publicului de azi este nevoie sd le umplem cu asocieri la adresa personalitétilor zilei
spectacolului, ale tarii, oragului, satului respectiv. Glamurul provincial, sitesc este plin de
savoare. Cehov a scris comedii textul carora este laconic, sfichiuitor, intepator, satiric,
epigramatic, dar si de actualitate, verbalitatea caruia este asociativa.

Textul nu trebuie sa fie explicit situatiei. Textul verbalizat este implicit situatiei,
care creeaza con-textul. Textul dramatic este un limbaj ezopic, de voalare a sensului direct,
exprimat figurat prin situatii alegorice, parabole.

Spectacolul teatral s-a redus azi ca text si ca timp. Durata general acceptatd a
spectacolului dramatic s-a micsorat la o ord si jumitate sau maxim doud ore. Pe cind
spectacolele de estrada au crescut la trei ore i mai mult. De ce?

Din cauza ca nu avem o dramaturgie pe masurd, care ar explora arta scenica 1n aga
mod ca sa invoce pre-texte majore, con-texte de insemnatate nationala si sub-texte general-
umane? lar acestea sd necesite lucrdri de proportii, pentru a-si expune mesajul bogat
argumentat.

Sau din cauza ca regizorii de teatru contemporani nu vad legaturile posibile ale
textului cu pre-textul public actual, a con-textului situatiei dramatice din piesa si a situatiei
publice la care se adreseaza, a sub-textului actiunii dramatice cu cea scenicd si teatrala?
Sau nu stiu cum ar putea sa le faca vizibile? Ca aceasta ,,haina” a actiunii sa ornamenteze
,.diamantele” verbalitatii.

Daca am avea aceste componente, am avea si actori cu renume, care ar aduna la
spectacole stadioane si nu o mind de nemernici intr-o berarie, ahtiati de o textualitate
infectd, licentioasd, indecenta, plina de injurii si urit mirositoare.
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Joc de cuvinte

Orice dialog este un joc de cuvinte. Actiunea verbalizatd a personajului prezinta
partea de sus a ,aisbergului” textual, baza cédruia este dialogul si monologul actiunilor
fizice.

Dialogul poate fi asemuit cu un meci de fotbal in care atacul rolului este atacului
portii adverse, iar fentele de joc declard intentii, ce servesc paravan celor adevarate.
Dialogul este nu doar dintre doud persoane, ci si dintre grupuri, numarul personajelor din
unele piese ajungand la numarul fotbalistilor din ambele echipe de pe cimp.

Vorbirea scenica este consideratd un domeniu al sinceritatii in scenele de monolog,
in care este prezent un singur personaj si 1n replicile ,,pentru sine” sau ,aparte”. Doar
atunci personajul verbalizeaza adeviaratele sale intentii intr-un ,,posibil dialog” cu
oponentul si cu sine insasi sau chiar cu publicul. Dar si aici — In forma ludica si asociativa,
indirecta.

In scenele cu participarea a doud sau mai multe personaje verbalizarea prezinti
deja o actiune de a influenta partenerul, un joc de cuvinte, chemat sa fie un paravan al
acoperirii intentiilor adevarate sau chiar al minciunii. Astfel textul devine ritualic,
psihologic, o arma de lupta, de joc.

Si cu cit discrepanta dintre cuvinte i actiunea fizica este mai inventiva cu atit
maiestria dramaturgului este mai apreciata, iar buchia textului — mai respectata. Acest joc
al sensurilor este declansat de intrigd, de o greseala tinuta in secret de catre erou sau
personajul afectiv, jocul dublu dus de antagonist.

Dialogul este o disputa, o polemica, o dezbatere dramatica a situatiei, prin
interpretarea ei in diferite feluri, schimb de pareri, de idei contradictorii in vederea luarii
unei hotariri, ce ar solutiona problema. El este plin de antonime, cuvinte care capata un alt
sens n raport cu alte cuvinte, gesturi, manifestari corelative. Dialogul exprima decalajul
intre gindire si expresie, dezacordul intre situatii, stari, viziuni, atitudini.

Cuvintele 1n sine nu au nici o valoare. Ele sunt chemate a reprezenta o existenta
non-verbald. Ele declard intr-o forma de interogare sau de afirmare, sincera sau nu o
cugetare, o fagaduintd, o promisiune, invoiald, intelegere, veste, stire, zvon, clevetire,
ponegrire, birfeala, defaimare, sfat, indemn etc. cu scopul de a cépita un raspuns, a face un
anumit joc. Textul dramatic este intotdeauna un dialog, chiar si atunci cind este scris ca
monolog. Textul dramatic lipsit de joc este babilonie, flecareala, galimatie.

Lexic

Textul presupune o interpretare fireasci, dar si una afectatd sau pateticd cu
exclamatii, cu citate antice, epifoneme folosite la sfirsitul unei cuvintari, addugarea la o
fraza a unor parti in care se exprima idei secundare, dar care denotd adevaratele interese a
personajului secundar, repetare a unui cuvint sau a unui grup de cuvinte etc. Acest caracter
bombastic, aticist sau eufuism al lexicului este un procedeu comedic.

Textul dramatic nu contine didascalii, ,,invatdminte” moralizatoare, discursuri
publice, dacd nu este o parodie la un filozof sau politician. Atunci textul ar deveni o
culegere de aforisme si precepte, apoftegme, sentinte, maxime.
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O caracteristicaA de apartenentd sociald a personajului il constituie slangul
profesional sau de grup, de virsta, al unei subculturi mondene, underground sau satesti. De
exemplu, n anii 70-90 pe scena moldoveneascd pentru a marca provenienta rusticd a
personajului era destul sa incluzi fraze de genul ,,grijania masii”.

Vorbirea capitid o anumita exotica prin folosirea regionalismelor, dialectelor. Ele
cer o anumitd accentologie, pronuntie (grasiere etc.), expresii neaose, dar si o anumita
constructie sintactica de provenienta lingvistica (rusa, engleza etc.).

Dramaturgul trebuie sd cunoasca particularititi specifice ale dialectului sau
argoului, jargonului fatd de limba literard. Abundenta rusismelor, englezismelor,
italienismelor, frantuzismelor este o realitate in Republica Moldova de azi si trebuie sa fie
prezenta in scend. Limba tineretului contemporan tot mai mult aduce cu un ,,experanto
moldavnesc”.

Teatrul s-a avintat in procedee de internationalizare prin utilizarea ,,coctailului
lingvistic” verbal, incluzind fragmente jucate in diferite limbi, exploatind expresia
figurativa a proverbelor, cuvintelor proprii altor limbi, schimonosirii §i mixajul acestora.

Alt procedeu utilizat pentru caracterizarea personajelor era vorbirea versificatd si
prozaica. Dramaturgul este si poet, caci trebuie sa cunoasca poetica, regulile de versificare,
de compozitie a diverselor forme poetice (sonetul, gazelul etc.), de eufonie, de imbinare
armonioasd a sunetelor, sa utilizeze picioare de vers proprii si antichitatii, si poeziei
populare, si structurii unei piese muzicale.

Spectaculozitatea textului verbalizat depinde de figuratia limbajului artistic,
suprapunerea, de exemplu, a miscarii pe muzica si vorbire scenica.

Verificarea textului prin interpret

O piesa de teatru poate fi cu adevarat considerata scrisa doar dupa ce este jucata n
fata publicului. Doar dupa asta autorul introduce ultimile schimbari finalizind aceasta
versiune a ei. La o altd montare ar putea aparea iarasi modificari inspirate de interpreti.

Textul dramatic nu este o constructie directd, in care cuvintele urmeaza ordinea
logica evidentd. Pentru a o detecta este nevoie de o analiza.

Staniclavschii a introdus in procesul montarii spectacolului citirea textului la masa,
in timpul céreia este facuta analiza acestuia, se scriu biografiile afective ale destinului, se
verifica textul din perspectiva fiecarui personaj, se fac probe mizanscenice cu textul in
mina.

Clasicismul francez, restrins in mod categoric de legea celor trei unitati (timp, loc
si actiune) era nevoit sa pund accent pe triirea interioard, pe textul literar si determina o
anumita tehnica de recitare actoriceascd, analiza accentologicd, intonationald amanuntita a
textului cu o anumita sistemd de notare. Si astdzi actorii isi fac insemndri pe marginea
textului, in care fixeaza anumite procedee, modalitati de joc.

Daca regizorul Tmpreund cu actorul ,,nu vede” ludicul textului verbalizat sau
intelegerea acestuia nu se nscrie in conceptul regizoral, ei il taie. ,, Taierea” textului a
devenit o practica general acceptatd de regizori, actori, critici i dramaturgi, un drept al
despotismului regizoral, dar si un rezultat al acceptarii acestuia de dramaturg. Regizorului
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i1 este mai usor sa taie decit sa contribuie la scrierea textului. Iar textul care nu este ludic
nu are drept la scena. Aceastd exigentd o accepta nu doar regizorul, dar si dramaturgul.

Capitolul XI.

DRAMATURGIA EVENIMENTELOR DIN TEATRUL
VIETII

Dramaturgia sarbatorii.Dramaturgia evenimentelor mondene. Dramaturgia
numdrului de estrada. Dramaturgia concursului. Dramaturgia concertului.
Rezolvarea artistica a concertului. Dramaturgia spectacolului de revista

Dramaturgia sarbatorii publice

Sarbatorile au insotit dezvoltarea omenirii inca de la origini. De la Inceput acestea
erau inchinate fenomenelor naturii, divinitatilor ocrotitoare. Ele se manifestau in dansuri in
jurul focului, ritualuri, datini si traditii, care au ajuns la noi prin povestiri, legende, picturi
din pesteri.

Cea mai importanta trasaturd a sarbatorilor este lipsa de granite intre spectatori si
imterpreti.

Din cadrul sarbatorilor au aparut reprezentatiile teatrale, care s-au constituit cu
timpul intr-un gen artistic de sinestatator. Ele insa nu au inlocuit sarbatoarea ca atare, ci
doar au imbogatit-o cu elemente artistice de fictiune.

In epoca Greciei Antice si Imperiului Roman sarbatorile publice cum ar fi
triumfurile regilor si imparatilor invingatori, ceremoniile de stat, dar si serbarile populare
erau pregitite si organizate, se desfisurau dupi o anumita rinduiald. In evul mediu viata
publici era dominatd si de sarbatorile religioase, care includeau misterii, procesiuni
teatralizate bisericesti, ce surprindeau prin costume fastuoase. In acelasi timp aveau loc si
procesiunile populare, carnavalurile, in care se luau in deridere si se parodiau ceremoniile
oficiale si orinduirea. In epoca Renasterii se dezvoltd cultura sarbatorilor teatralizate, a
mascaradelor pe linga curti, care a Tmbinat in sine simbolica si formele exterioare
decorative ale carnavalurilor. La curtile regale apare functia de maestru al ceremoniilor,
care se ocupa cu conceperea si organizarea lor. Curtea domneasca din Moldova feudala
avea un logofat de ceremonii.

Sarbatorile inchinate Marii revoluti franceze se desfasurau déja dupa un scenariu
scris special, care includea actiunile sarbatorii si nu doar o ceremonie costumata, dar si o
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actiune cu care culmina la final. Scenaristii si regizorii lor imbogatesc palitra de mijloace
de expresie artistica.

La inceputul sec. XX au aparut asemenea forme de sarbatori publice ca concerte-
miting, parade sportive, Inscenari de masa, Inchinate unui sau altui evenimen politic si date
comemorative cum ar fi incheierea primului rdzboi mondial sau biruinta asupra
fascismului, ceremonii si celebrari inchinate zilelor jubiliare ale oragelor, republicilor.

Actualmente organizarea sarbatorior publice are la baza sa legea despre sarbatorile
publice adoptatd de Parlamentul Republicii Moldova. In ea zilele sarbatorilor publice sunt
declarate zile de odihnd, pentru ca cetdtenii sd poatd participa la ele. Participarea
cetatenilor este momentul determinant al sarbatorii, care spre deosebire de spectacol,
concert, concurs, presupune ca anume cetatenii urbei, sdtenii sau membrii unui colectiv,
grup profesional, social devin actori sociali, eroi ai sarbatorii. Prin ei se organizeaza
actiunea dramaticd a publicului. Actorii, colectivele artistice implicate in sarbatoare au
functia de a crea atmosfera festivd. Sarbatoarea, insd, are nevoie de un scenariu, care o
concepe si ghideaza activismul public.

Acest scenariu se bizuie pe situatia comemoratd §i eroii ei sociali. Personajele
sarbatorii sunt persoanele veritabile si nu fictive cu care publicul se identifica.

Scenariul sarbatorii include un sir de actiuni, care oferd diverselor grupuri sociale
sau membri ai colectivului posibilitatea sda-si manifeste activismul. Sarbatoarea publica
include mai multe platouri, scene, pentru a da posibilitatea participarii la ea a populatiei
din mai multe raioane, cartiere ale localitdtii. Dar si pentru a oferi organizatorilor
posibilitatea de a schimba decorul, de a pregati scena pentru o altd actiune ce va urma.
Daca deschiderea are loc, de exemplu, in Piata Marii Adunari Nationale, dupa care tot pe
aceasta scend va avea loc o actiune la orele 16.00, este necesar ca actiunile de la ora 12.00
pind la 16.00 sa se produca pe alte platouri scenice. O sdrbatoare publica ca cea a Zilei
orasului sau ,,Limba noastra” include platouri amplasate in centrul urbei, pe care se petrec
actiunile organizate de autoritatile publice centrale, actiuni la care participa primele
persoane ale tarii, dar si platouri amplasate In sectoarele si suburbiile orasului, la care
participd pretorii, primarii, personalitati si locuitori ai acestor comunitéti. Actiunile din
programul sarbatorii decurg logic si tematic una din alta.

Dramaturgia sarbatorii concepe aceste actiuni in aga mod ca sd ofere fiecarui
cetitean sansa de a participa la fiecare din ele. Scenaristul se axeazd pe actiunea
cetateanului devenit actor social. De aceea intre actiuni se prevad pauze, care permit
deplasarea de la un platou spre altul, dar si un timp de ,,respiro”, necesar pentru a acorda
atentie familiei, prietenilor, ca cetdteanul sa discute impresiile de la spectacolul precedent.
De aceea actiunile nu urmeaza imediat.

Activismul cetdtenilor la sarbatoare este pregétit anterior de un sir de actiuni, care
creeazd atmosfera de sarbatoare si motiveazd participarea activa a cetatenilor. Caracterul
determinant al sarbatorii il constituie legatura interactivd a participantilor. Scenariul
sarbatorii trebuie conceput asa ca legitura cetdtenilor si personalitatilor publice sd se
produci prin actiuni oformate artistic. In cadrul sarbatorii sunt premiati invingatori ai
diverselor concursuri, sunt oferite distinctii si titluri, comemorate personalititi marcante
prin dezvelirea monumentelor, placilor memoriale, alte actiuni civice, ce afirmd anumite
norme, idealuri sociale, personificate de cetdteni concreti.
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Scenariul sarbatorii include mai multe scenarii ale evenimentelor artistice din
cadrul ei, coordonate de un scenarist sef.

Dramaturgia sarbatorii se bizuie pe dramatismul evenimentului comemorat,
savirsit intr-o anumitad datd istorica cum ar fi declararea suveranitatii Republicii Moldova
pe 27 august 1992, capitularea fascismului german in ziua de 9 mai 1945 etc.

G.Tovstonogov spunea ca un spectacol ,,impotriva razboiului” trebuie conceput ca
unul ,,pentru pace”. Acest postulat este valabil si pentru sarbatoarea publica. Pentru a
organiza un program de sarbatoare este necesar de a lua la baza o situatie clara si inteleasa
de toti, care in continuare se va desfasura intr-o directie sau alta, dar mai bine intr-0
directie neasteptatd. S& inceapa cu o stare contrar opusa celei de la final. Iar dezvoltarea
actiunii sa includa manifestari, actiuni artistice, ce vor derula in curs de o zi finalizind cu o
actiune 1n masa.

Astfel sarbatoarea de 9 mai poate incepe cu crearea atmosferei lipsita de griji de
pina la razboi si sa finalizeze cu pacea postbelica a oraselor si satelor arse, milioanelor de
morminte ale celor cazuti, hornurilor lagidrelor de concentrare aruncate in aer. lar la
mijlocul sarbatorii sa fie comemorat un eveniment de maxima jertfire in numele Patriei,
situatia caruia este reprezentativd pentru localitate, public, dar si calitatea principala a
invingatorilor — dragostea de Patrie.

Dramatismul oglindirii evenimentului istoric in scenariul sarbatorii, de exemplu
celei de 9 mai, este reprezentat prin contrapunctul motivelor muzicale (ale unui cintec
patriotic si a unui mars- militar natist), prin proiectarea cinematograficd a fragmentelor
documentare sau alte mijloace, care vor prezenta momentul declansarii conflictului. In
sarbatorile anuale, ca de exemplu, hramul localitatii dramatismul conflictual poate aparea
prin oglindirea momentului istoric cind existenta localitatii era pusa la indoiala, cind ea a
fost distrusa, iar populatia aproape exterminata.

Compozitia dramaticd a sarbatorii include componente traditionale. Prologul.
Acesta, de exemplu, la ziua orasului sau hramul unui sat include un serviciu divin din
cosiderentul ca ziua hramului este determinatd de calendarul bisericesc, dar si motivul
binecuvintarii intregului program al sarbatorii si al protagonistilor ei publici, care sunt
primarul, liderii politici, oaspeti, primari ai oraselor Infratite si cetdtenii urbei, satului.

Sirul de actiuni incluse in programul sarbatorii vor constitui un sir de evenimente
ce nu pot fi oricare, aleatorii, ci anumite. Tematica lor va trebui sd corespunda temei
principale, iar participantii publici antrenati in ele si evenimentele comemorate — logicii
desfasurarii istorice, dar si logicii desfasurarii artistice a sarbatorii.

Finalul sérbatorii presupune adunarea intregii colectivititi pentru o actiune
comund. La hramul satului sau ziua oragului finalul este organizat in piata centrald. Aici se
prezintd programul oaspetilor invitati, mesajul de incheiere al primarului si tot aici se
organizeaza hora cu participarea celor mai populare §i prestigioase colectice autohtone.
Aceasta comuniune a cetatenilor pringi de miini, In hord si este culminatia sarbatorii,
organizatd anume cu scopul de a uni ordsenii, de a le reda sentimentul mindriei de
localitatea lor, de liderii sai.

Dupa acest moment urmeaza spectacolul de artificii, care finalizeaza, de exemplu,
la hramul Chisindului pe melodia-imn Orasul meu scrisi de E. Doga. Cuvintele acestui
cintec pot si sa reprezinte ideea sarbatorii.
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Dupa acest moment are loc epilogul cu adresarea cétre public a prezentatorilor,
care multumesc organizatorilor, cetatenilor pentru partcipare si le fixeaza o noua intilnire
peste un an de zile.

O parte integrantd a sarbatorii este reprezentatia. Sarbatoarea este mai ampla ca
reprezentatia. Ea se deosebeste prin amploare, participarea activa si artisticd a cetatenilor.

Se desfasoara pe un spatiu mai mare, nu presupune o amplasare locala pe o scena, hotarele
ei sunt determinate doar de publicul celebrant.

Reprezentatia, spre deosebire de sarbatoare, intotdeauna se inscrie intr-un spatiu
scenic, localizindu-se prin limita spatiala si presupune despartirea printr-o granitd a
interpretilor si spectatorilor.

Sarbatoarea este si o sumd a reprezentdrilor concomitente. Prin reprezentatii se
subinteleg manifestatii teatralizate, mitinguri-concerte, inscendri, sau montari tematice cu
subiect pe piete, stadioane si alte spatii deschise, care ar permite evoluarea mai multor
colective si spectatorilor. Reprezentatia poate fi o parte teatralizata a sarbatorii si sa detina
un loc important in structura sa. Anume personificarea i fabulatia face reprezentarea si
sarbatoarea teatralizata.

Sarbatorile calendaristice sunt clasificate ca nationale, traditionale, religioase,
sarbatorile profesionale, sarbatorile internationale.

Printre sarbatorile nationale in Republica Moldova sunt cele ale Drapelului de Stat (27
aprilie), a Suveranitdtii (23 iunie), a Constitutiei (29 iulie), a Independentei (27 august),
sarbatoarea ,,LLimba noastrd” (31 august).

La sarbatorile traditionale se atribuie Anul Nou (1 si 2 ianuarie), Martisorul (1 martie),
Ziua Familiei (15 mai), Ziua Nistrului (ultima zi de duminica a lunii mai), Ziua vinului (a doua
duminica a lunii octombrie).

Sarbatorile religioase serbeaza Nagterea lui lisus Hristos, conform calendarului
bisericesc crestin ortodox, pe stil nou (25 decembrie) si vechi (7 si 8 ianuarie), prima si a doua
zi de Pasti, conform calendarului bisericesc crestin ortodox, ziua de luni la o saptamina dupa
Pagtele crestin ortodox (Pastele Blajinilor), Ziua sfintului in al carui nume este sfintitd biserica
din localitatea respectiva (Hramul bisericii), declaratd in modul stabilit de consiliul local al
municipiului, orasului, comunei, satului.

Sarbatorile profesionale ca cele a lucratorului culturii, a actorului, a teatrului, a
dansului, a functionarului public, a politiei s.a. sunt stabilite in semn de recunoastere a
meritelor de munca ale cetatenilor.

Sarbatorile internationale sunt celebrate de organizatiile internationale care marcheaza
Ziua internationala a femeii (8 martie), Ziua internationald a solidaritatii oamenilor muncii (1
mai), Ziuva Europei (15 mai), Ziua internationald a ocrotirii copilului (1 iunie), Ziua
internationald a mediului (5 iunie), Ziua internationald a drepturilor omului (10 decembrie) s.a.

Zile comemorative sunt legate cu anumite date istorice din viata statului si societatii
sau a unor personalitati marcante. Printre aceste se numard Ziua comemorarii lui Mihai
Eminescu (15 ianuarie), Ziua comemorarii lui Grigorie Vieru (24 februarie), Ziua de
comemorare a celor cazuti in conflictul armat din anul 1992 pentru apararea integritatii si
independentei Republicii Moldova si a victimelor acestui conflict (2 martie), Ziua comemorarii
victimelor catastrofei de la C.A.E. Cernobil si ale altor avarii nucleare (26 aprilie), Ziua
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Victoriei asupra fascismului (9 mai), Ziua comemorarii lui Stefan cel Mare si Sfint (2 iulie),
Ziua victimelor represiunilor (6 iulie).

Cunosc aceste lucruri din experienta proprie, caci am fost scenaristul primelor trei
editii ale sarbatorii ,,Limba noastrd”, a primei editii a Zilei orasului, a sarbatorilor de Paste in
Chisinau, de hram in alte localitati, dar si cel ce ,,am pus umarul” la elaborarea legii despre

sarbatorile publice a Republicii Moldova.
Dramaturgia evenimentelor mondene

Traditia balurilor de curte, orasanesti, satesti isi au radacinile inca din antichitate.
Balurile universitare apar in evul mediu, cind sunt fondate primele institutii de Invatamint
superior 1n care erau pregatiti teologi, carturari traducdtori, istoricieni. Anume 1in
universitdti apare teatrul universitar in care se montau spectacole de gen moralite, miracol,
fablio, dar care organiza ceremonii si baluri studentesti. In statul moldovenesc feudal au
existat scoli ca Academia Vasiliana, Academia de la Cotnari, seminarii teologice (ca cel de
la Falticeni), Conservatorul de la lasi, scoli manastiresti de pictori iconografi, carturari
copisti etc. Primirea noiilor inscrigi in familia studenteasca, fie ea monahala sau laica, era
serbata traditional printr-0 petrecere. Cred cd incd de pe atunci proaspetilor studenti li se
spunea “boboci”. Aceasta traditie a capatat o raspindire deosebitd in ultimul deceniu al
sec.XX si a devenit o reguld nescrisa a studentimii contemporane.

Balul este un eveniment monden, legat de viata privata sau corporativd. Ele se
organizeazd cu diverse ocazii, cum ar fi jubileele, aniversarile, zilele de nastere,
prezentarile de carte, de CD, film, inminarea festiva a premiilor “Oscar” etc.

In organizarea acestora se intrec si organele publice centrale si cele locale. Se
lanseaza diverse concursuri nationale, ce finalizeaza cu ceremonii de iInminare a premiilor.
Aceste actiuni sunt considerate prestigioase si completeazd programul serbarilor.
Sarbatorile publice include in programul sdu manifestari de diferit gen, cum ar fi servicii
divine, concerte, concursuri, spectacole cu o tematica corespunzitoare evenimentului sau
persoanei sarbatorite si baluri.

In miezul balurilor sunt diverse ceremonii. Ele cer, ca reguld, covorul rosu, cuvintari
de felitare, nominalizari, fragmente video din spoturi publicitare, fotosesii de la inceputul
pina la finalul ceremoniei, o fotografie comuna a tuturor invingatorilor, un fourchette.
Accentul se pune pe mediatizare si publicitate.

Balul ,,bobocilor” nu este doar o discoteca, o serata de dans. El are la baza ritualul
initierii. Am fost cel ce a creat in 1987 primul bal al “bobocilor” la Institutul de Arte din
Moldova. De aici ele s-au raspindit in alte institutii de invatamint. Balurile “prospaturii”
studentesti au devenit imediat super populare in Chisindu si pe urma - in toate localitatile
republicii, devenind traditionale nu doar pentru institutiile superioare de Invatamint, dar si
in colegii si licee. Au fost preluate in Romania, Ucraina, Rusia si alte tari.

Balul ,,bobocilor” a fost conceput ca o manifestare artistica a tineretului monden,
avind patru parti distinctive separate : 1.Intimpinarea oaspetilor; 2.Concursul Miss si
Mister Boboc; 3.Juramintul si botezul ,,bobocilor”; 4.Discoteca studenteasca. Concursul
fiind modalitatea de prezentare a noilor studenti, dar i o conditie de alegere a regelui si
reginei balului.
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Unii din organizatori, preluind manifestarea confunda genul si il transforma in
concurs TVC. Aceastd eroare are loc din cauza lipsei de informatie sau a unei idei
originale, ce ar explora specificul fiecarei institutii sau a vietii studentesti. De exemplu, un
bal al institutului de relatii internationale pe lingd initierea ,bobocilor” 1in viata
studenteasca, presupune si abordarea unor teme de diplomatie. Dar aceasta cere o cultura,
un lucru cu administratia, liga studentilor, ,,ginsacii” cursurilor superioare si cu ,,bobocii”.
Anume cu ei regizorul detrmina probele de concurs.

Balul determind o atmosfera de legeritate, de improvizatie si ingeniozitate. Dar
aceasta nu este legata de forma TVC-ului.

Idea dramaticd a montarii regizorale trebuie sd fie constructiva, sid contina
germenele viitoarei structuri compozitionale. De exemplu, la acelasi bal al tineretului
diplomatic idea abilitatilor viitorilor diplomati s-a manifestat intr-o forma ludica legata de
profesie. Ea s-a detaliat in probele urmatoare de concurs pentru titlul de mis si mister
boboc : 1) a reprezenta o natiune statald inexistentd; 2) a gasi limba comuna si intelegere in
trasmiterea unei note diplomatice absurde; 3) a traduce un mesaj venit prin posta
diplomatica interplanetara; 4) a etala calitéti artistice (dans, cintec, joc s.a.) necesare unei
prezente notorii la o receptie diplomatica.

S-ar parea cad un eveniment monden nu are nevoie de dramaturgie, dar nu este asa.
El include toate elementele unei structuri dramatice. Balul poate incepe cu un pre-prolog,
un program de muzica ,,chill out”, lumini de atmosfera proectie video a genericului. in
prologul balului poate fi intonat imnul institutiei de invatimant sau ,,Gaudeamus Igitur” pe
fondalul caruia se va introduce festiv drapelul institutiei urmat de drapelele ,,0aspetilor”
balului care formeaza o compozitie coregrafica. Prezentatorii saluta grupele studentesti ale
»bobocilor” si ,,ghinsacilor”, prezintd oaspetii de onoare si membrii Divanului Profesoral
zis Senat. La sfirsitul prologului prezentatorii invitd in arend perechile participante la
concurs.

Conflictul dramatic al balului ,,bobocilor” constd in faptul ca pentru dreptul de a
deschide balul cu primul dans concureaza mai multe perechi. Perechea ,miss si mister
boboc” trebuie aleasd. Pentru a desemna aceastd pereche si se organizeaza concursul
pentru titlul ,,Miss” si ,,Mister” al Balului Bobocilor — o versiune stedenteasca a ,,reginei si
regelui balului”. Desemnarea lor si constituie intriga. Peripetia lui include probe de
concurs 1n pauzele dintre care sunt prezentati oaspetii veniti de la ,,ambasade si consulate
acreditate”.

Culminatia care urmeaza dupd peripetia concursului constd in anuntarea de catre
juriu a perechii Tnvingatoare, dupa care urmeaza scena emotiva a felicitarilor, inminarii
cadourilor si solutionarea conflictului competitiei prin incoronare. Aici concursul ia sfirsit,
iar dupa el vine culminatia, care constituie jurdmintul ,,bobocilor” de credintd ,,alma
mater” si blagoslovirea lor de catre rector.

Primul dans al reginei si regelul balului urmat de intreaga ,,bobocime” declanseaza
programul de dans.

Personajele principale ale balului studentesc sunt rectorul - ,,regele” institutiei, care
blagosloveste ,,bobocii”. El poate fi asistat de bufonul sau, membrii senatului care
constituie juriul, perechile concurente pentru titlu de rege si regina balului, oaspetii de la
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»reprezentatiile diplomatice”. Fiecare numar de concurs al acestui bal glumet este chemat a
fi o sotie, o mica reprezentatie bufonesca.

Regia balului cere o rezolvare artisticdi a lui. In cazul institutului de relatii
internationale asocierea artistica luata la bazd constituie crearea unui bal studentesc
asemuit cu o receptie diplomatica. Aceasta formula cere oformarea cu drapele, invocarea
diferitor circumstante, cum ar fi note diplomatice, posta diplomatica, prezentarea
numerelor artistice dintre probe ca sustineri din partea reprezentelor diplomatice acreditate
in costume nationale respective etc.

Acelasi bal studentesc al ,,bobocilor” unei universitati sau academii cu multe
specialitati diverse se poate axa pe regulile de comportare in sinul familiei studentesti.
Astfel se va accentua ceia ce uneste studentii indiferent de specialitatea studiata. Idea
acestui bal abordeza regulile de conduita la ore, In pauza, la repetitii, dimineata si noaptea.
Reiesind din aceastd idee apar cinci probe ale concursului, care se inscriu In structura
compozitionald a balului, ca de exemplu a celui de la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din 2012.

Pre-prologul era prezentat de un grup muzical, un grup de “sculpturi vii”, personaje
costumate etc., care evoluiaza in hol, creind atmosfera. Prologul balului inscena un basm, o
feerie, cum a fost cea a buzelor, picioarelor, a pensulei, omuletului animat si soarelui 1n
ultraviolet. Pe fonul ei era citit urmatorul text scris de Alina Turcanu. “A fost o data ca nici
odatd. Ca daca nu era nu se povestea... Au fost odatd doud Picioare. Erau elegante si
sprintene, le placea sa sara 1n sus, sa facd sfoara in lung si in lat, sa alerge... Dar erau
foarte triste ... Simteau c¢a pot face mai mult... Insd nu stiau cum anume... Si atunci au
pornit in lume in cautarea raspunsurilor... Mergind asa pe drum s-au intilnit cu o gura, care
scotea sunete minunate... Scotea... scotea.... apoi nu mai scotea. li lipsea si ei ceva, dar
nici ea nu stia ce anume. Avea multe intrebari... Atunci picioarele au indrumat-o s merga
impreuna in cautarea raspunsurilor ... Mergind ei asa pe drum, au intilnit un creion stilat,
imbracat dupd ultimul strigat al modei care a desenat... A desenat... O opera moderna,
originald... Aceastd fapturd era foarte... activa. (Omuletul in desen animat creat sare in sus
ca maimuta, da necontenit din miini si picioare.) Era.... cred.... un activist present la toate
activitatile. Creionul... s-a alaturat drumetilor, impreund cu creatia sa, fard sd scoatd un
cuvint. Era clar... isi iubea opera si dorea s-o vada fericita... Mergind ei asa au auzit in
depértare voci, care pareau a fi a unor prieteni. Unul spunea cd cine ride traieste mai
mult... Ca risul are o multime de proprietati terapeutice. lar celilat era trist si inghindurat.
Il framintau o multime de intrebari, dar mai cu seama una : “A fi sau a nu fi?.. “A fi sau a
nu fi?”. Pe semne nici unul din ei nu stia raspunsul... Deaceea au hotarit si mearga
impreund in aceastd minunata caldtorie. Si deodatd in calea lor a aparut un soare (apare
emblema Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice) si tare sau mai bucurat pentru ca
el le lumina calea $i acum era mai usor sd-si continuie drumul spre sine, spre adevar si
armonie. Drum bun tuturor, care cred si persevereaza in cautarile sale.”

Conflictul apdrea in momentul cind prezentatorii anuntau ca balul nu poate incepe
fara ca sa fie alesi Miss si Mister Boboc. Pentru a-i alege era nevoie de organizarea unui
concurs la care ar participa toti abiturientii admisi la studii. Prezentatorii anuntau probele
concursului si conditiile participarii.

119



Aici aparea intriga bazatd pe interesul publicului sa afle cine vor fi alesii serii.
Probele de concurs si numerele artistice dintre acestea au constituit perepetia dramatica.
Desfagurarea actiunii dupa prolog pina la epilog a inclus prezentarea tuturor bobocilor in
scena, proba “Dimineata studenteasca”, subiectul video “Profesorii despre dimineata
studenteasca”, proba “La ore”, subiectul video “Profesorii despre ore”, proba “Recreatia”,
subiectul video “Profesorii despre recreatie”, proba “La repetitie”, subiectul video
“Profesorii despre repetitie”, proba “Noaptea studenteasca”, subiectul video “Profesorii
despre noptile studentesti”, concursul perechilor cistigatoare.

Culminatia logicé a dezvoltarii actiunii a constituit anuntarea deciziei juriului, care
a ales Miss si Mister Boboc. Aici s-a consumat intriga, dar a inceput scena patetica in care
au rabufnit emotiile concurentilor, participantilor si a tuturor studentilor, care au format in
scend o imensd inimd. Aceasta ,,inima studenteasca” palpita cu sentimentul de dragoste si
gratitudine fatd de profesori. Apoi a ,,explodat” cu trandafiri, pe care studentii i-au oferit
profesorilor prezenti in sala.

Solutionarea conflictului s-a produs prin incoronarea invingatorilor concursului.

In miniatura plastico-vocala de la final personajele feerice din basmul din prolog
ajung la AMTAP, unde isi capatd imaginea umana integra. Prin ea se formuleaza figurativ
ideea ca cei ce vor sd devind o personalitate artistica, trebuie sa vind la AMTAP, in care
formarea lor va fi continua.

Dupa asta s-a produs culminatia catarsiald a celor prezenti prin juramintul bobocilor
si botezul lor de catre rector. Aici s-a Tmplinit rostul balului — initierea ,,prospaturii” in
familia studenteasca a institutiei.

Acest concept a cerut crearea unui spatiu feeric al AMTAP, conceput ca o Poarta, la
care bat abiturientii si care se deschide pentru a-i primi pe cei mai buni si mai talentati.
Aceastd poartd, deasupra careia a fost instalatd abreviatura ,,AMTAP” era realizata prin
doud ecrane, mobile, folosite ca paravan si ca ecran de proiectie.

Balul bobocilor AMTAP 2011 a fost deosebit de cele anterioare, avind un pronuntat
caracter “studentesc-artistic”, care l-a facut inconfundabil cu a altor institutii. A fost un
eveniment corporativ al intregii academii. Anterior erau organizate baluri ale “bobocilor”
Facultitii Arte Dramatice si Management Artistic. Incercarile de a organiza un Bal al
tuturor facultitilor AMTAP se lovea mereu de “concurenta artisticd neloiala”, cind, de
exemplu, la proba de dans concurau culturologi si coregrafi, acesti din urma fiind
favorizati la proba data.

Conceptul competitiei “bobocilor” din 2011 a evitat profilul artistic, a pus accent pe
ceia ce uneste familia studenteascd — relatiile dintre studenti la ore, In pauza, la repetitie,
noaptea si dimineata, dar si cu profesorii. Aceastd tratare nu doar a eliminat favorurile
“profesioniste”, dar si a devenit suportul tratarii profesorilor si a conducerii AMTAP ca
fosti studenti. Acest fapt a creat o relatie de dragoste fata de cei mai frumosi ani ai tineretii,
de “rudenie cu Alma Mater”, de “respect corporativ”’ fatd de conducerea ei. Atit doar ca
desemnarea perechii Miss si Mister boboc ar fi fost de dorit sd nu fie facuta printr-un
concurs suplimentar, ci si aiba loc chiar de studentii grupului Invingdtor. Montarea a avut
un exceptional prolog si o “inima studentescd” din trandafiri daruita profesorilor. A fost cu
adevirat deosebita.
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Un alt exemplu de bal al “bobocilor”, ce a adus in scena caracterul corporativ al
mediului studios a fost cel de la Institutul de Relatii Internationale din Moldova. Balul a
fost deosebit de cele anterioare, avind un pronuntat caracter “diplomatic”, care il face
inconfundabil cu a altor institutii. Pentru un regizor sarcina principala este de a crea asa
manifestari, care sd devind traditionale, dar pe lingd asta si sa poarte un caracter original si
inedit.

Evenimentele mondene sunt mai numeroase ca cele teatrale. Sarbatorile familiale,
corporative, jubileele se tin lant si toate au nevoie de scenariu, o concepere dramaturgica si
o realizare artistica. Apar evenimente preluate de la alte culturi, cum ar fi "Halloween"-ul,
marcat prin programe ale cluburilor de noapte. Acestea aduc personaje malefice, care
trebuiesc “imblinzite”, atmosfera candelelor din bostan, lumindrilor, plaselor de paiangen,
liliecilor. Ideea care sta la baza acestora este ca dragostea poate imblanzi orice “vidma”, iar
actiunea parcursivd ar putea deveni cautarea miresei pentru un “moroi”. Acestea sunt
aproape de traditiile noastre de Sfintul Andrei.

Evenimentele de societate sunt un teren foarte bun pentru manifestarea
dramaturgilor. Organizatori ai ceremoniilor de curte au fost cele mai mari personalitati
artistice cum ar fi Leonardo da Vinci sau J.B.P.Moliere. Dramaturgii si regizorii de azi
sunt chemati a crea sarbdtori, concerte, concursuri si baluri nu mai putin artistice sau
somptuase ca cele ale predecesorilor sai.

Dramaturgia concursului

Dramaturgul este solicitat a scrie scenarii §i pentru concursuri de frumusete, de
inteligenta, eruditie etc. Am montat primul concurs de frumusete inca in 1987 la Colegiul
Cooperatist din Chisindu, la care efectiv au fost smulse usile silii festive, unde a fost
organizat.

Concursul este spectacolul care etaleaza calititi omenesti sustinute de idealul
social. Cum ar fi frumusetea feminina, dragostea fata de patrie, istoria neamului, cintecul
popular, dansul modern etc. Ele si constituie tema concursului, cdci concurentii vor trebui
sd demonstreze ca detin aceste calititi. Concursul este competitia de rang national,
municipal, raional, local, institutional, televizata sau radiofonica, intre doua sau mai multe
persoane, grupuri, organizatii, care urmaresc acelasi scop. In unele concursuri participantii
sunt eliminati dupa fiecare proba, in altele — sunt notati cu punctaj pe parcursul intregului
program, invingatorii fiind determinati prin suma punctelor acumulate in totalitate.

Concursurile au la baza intriga competitiei. Probele de concurs constituie peripetia
concurentei. In piesa de teatru tot are loc un concurs intre erou si personajul antagonist, pe
care este plasata intriga si peripetia. Spre deosebire de piesa de teatru la concurs participa
personaje reale, concrete, care luptd intre ele. Aceasta lupta se desfasoara pe aceleasi reguli
ale compozitiei dramatice ca si a unei piese de teatru. Concursul are loc pe scena, dar
prezinta un spectacol al teatrului vietii, este un reality-show. El este conceput de scenarist
si este asistat de un grup de regizori, care include un regizor sef, regizor de platou,
regizorul de emisie TV, regizorul proiectiei video, regizorul de sunet, de lumini.

Structura compozitionala a concursului include urmatoarele. Prologul prezinta, ca
reguld, o compozitie literar-muzicald, coregrafica, care reflecta tema, calititile ce vor fi
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etalate in probele de competitie. Prezentatorii anuntd componenta juriului si prezinta
publicului concurentii, informatii privind modul de participare si jurizare. Conflictul
competitiei este declangat prin anuntarea premiilor care le asteapti pe invingatori,
avantajele ce li se vor deschide in urma victoriei. De aici porneste intriga si sirul de
evenimente. Acesta include probele de concurs.

De exemplu, la concursul ,,Miss” acestea sunt urmatoarele. 1. Proba de inteligenta
prezentata in forma unei carti de vizitd. Aceasta este precedatd de un subiect video
consacrat fiecarei concurente, care iesind In scend raspunde la intrebarile puse de
prezentatori. Participantele preferd sa apara la aceastd probéd in costumul de oficiu al unei
femei de afaceri. 2. Proba ,,Gratie” presupune etalarea calitatilor, harurilor cu care este
inzestratd concurenta si care prezintd un numadr artistic vocal, coregrafic, recital de vers sau
o expozitie de artd plastica etc. Uneori aceastd probd mai este numita ,,tema de acasa”.
Concurentele se prezintd in costum scenic. 3. Proba ,Suplete” include prezentarea
concurentelor in costumul de baie, ce permite etalarea calitatilor fizice. Ea este uneori
inlocuita de probe sportive de gimnastica, acrobatica, teste fizice mai complicate decit
simpla defilare. 4. Proba rochiei de seard a unei doamne presupune prezentarea unei
vestimentatii cusutd pentru o festivitate speciald. Pentru domnisoare ea este inlocuitd cu
proba rochiei de mireasa.

Acest sir de evenimente este intrerupt de laitmotivul muzical al concursului, care
precede jurizarea prestantei fiecdrei concurente, comentariile membrilor juriului §i un
cadou muzical, coregrafic, artistic adus concurentelor de artisti invitati sau suporteri, fani
ai acestora. La sfirsitul acestui sir de probe juriul pleacad pentru deliberari, ca sa determine
cistigitoarea concursului. In acest timp spectatorii sunt ,,aprinsi” de prezenta scenici a
fanilor, artistilor suporteri, care sustin concurenta preferata. In urma acestor ,deliberari”
publice ale spectatorilor prezentatorii organizeaza votarea ,,simpatiei publicului”. Aceasta
votare are loc prin aplauze, anchete, SMS-uri sau alte forme.

Dupa aflarea cistigatoarei premiului ,,simpatia publicului” apare in scend juriul
pentru a-si anunta decizia. Aici are loc culminatia dramatica a spectacolului de concurs,
caci functia culminatiei logice si este aflarea adevarului. Aceastd aflare incepe cu
diplomele de participare, mentiunile, amplificind tensiunea situatiei dramatice, caci fiecare
concurentd numitd deja nu mai poate pretinde la titlul de invingatoare. Lacrimile celor
numite precede anuntarea concurentei declarate invingatoare. Aici are loc scena de patos,
caci sustinatorii ei rabufnesc in aclamatii, strigind numele fericitei. Iar aceasta nevenindu-i
sa creada plinge si ea de fericire. Spre ea se indreapta celelalte concurente cistigatoare si in
acelasi timp invinse pentru a o felicita. Are loc o invalmaseala de oameni, cadouri, flori.
Sala ovationeaza sau protesteaza, aplauda sau suierd. Atmosfera incendiara este intrerupta
de laitmotivul muzical care readuce audienta la cumpatare si liniste, cici urmeaza
solutionarea conflictului. Aceasta presupune ca sarcina pusd In momentul declansarii
conflictului — de a determina ,regina frumusetii” si fie indepliniti. In scend se aduce
tronul. Sund din nou laitmotivul concursului. Presedintele juriului depune pe capul
invingatoarei coroana. Prezentatorii cer spectatorilor sa se ridice in picioare pentru a
omagia unica persoand, care sede, cea din tron, cu aplauze si flori. Sunt invitati sponsorii,
sustindtorii concursului, care aduc omagii perticipantelor si darurile sale acestora.
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Prezentatorii finalizeaza acest spectacol-concurs cu cuvintele in care este formulata
ideea, care sta la baza conceperii concursului. Acestea sunt cuvintele lui A. P. Cehov, care
stau la baza selectarii probelor de concurs, a intregului program. Fiind spuse la final, ele
formuleaza ideea concursului adusa de scenarist publicului.

Constientizarea acestui mesaj de fiecare spectator si constituie suprasarcina
dramaturgica. Epilogul care urmeaza prezintd parada participantelor, declarate toate
invingatoare prin faptul participarii lor la concurs, asupra cérora cade o ploaie de confetti.

Forma artistica a concursului presupune si o rezolvare figurativa ce va reiesi din
specificul publicului ,tinta” si a participantilor. De exemplu, un concurs de frumusete
organizat in gradinitd poate avea un decor al casei celor sapte pitici, care vor sa aleaga
Alba ca Zapada. Atunci si probele pe care le vor pregati concurentele vor reiesi din aceasta
conventie scenica conceputd de dramaturg, de particularitatile de virsta ale participantilor.
Pe cind decorul unui concurs al domnisoarelor majore poate avea drept cheie ,,scoica
Afroditei” in care ea a aparut din ape.

Rezolvdrile artistice pot fi diferite, dar sunt obligatorii cédci adesea au loc
concursuri lipsite de un concept artistic.

Dramaturgia numérului de estrada

Numarul de estrada este o piesa dramaticd de dimensiuni mici, de 2-5 minute, de
sinestatatoare sau prezentind un fragment dintr-o opera artisticd de proportii, cum ar fi o
arie dintr-o opera, un solou sau duet dintr-un balet, un monolog dintr-un spectacol dramatic
etc. Este de diverse genuri artistice. Pentru a determina caracterul sdu distinct de cel al
altora care il preced sau il urmeaza este numit ,,numar”, cici anume asa este notat in
desfaguratorul unui program.

Numerele pot fi clasificate in cele academice ce se deosebesc prin virtuozitate, de
estrada (de actualitate si originalitate), teatralizate (cu subiect si personaj) si de circ (axate
pe trucuri).

Numarul de estrada, fiind muzical, coregrafic, de teatru, are la baza sa o
dramaturgie specificad genului : dramaturgie muzicald, coregrafici, dramaturgia teatrului
dramatic etc. Numerele muzicale si coregrafice se manifestd prin mijloace sonore sau
plastice, prezinta stari omenesti, emotive si care capitd o dezvoltare, au conflict manifestat
prin contrapunct, o tema ce devine un motiv si au final, care aduce publicul la o idee, la
constientizarea starii rezultate din compozitia muzicald sau coregraficad. Dramaturgia poate
uni intr-un singur numar mijloace de expresie muzicala si coregrafica, trucul si subiectul
dramatic.

Daci in teatru dramatic baza spectacolului o construieste piesa, atunci pe estrada
baza dramatica a spectacolului o constituie scenariul, in cele coregrafice — libretul, iar in
cele muzicale - partitura.

Numarul are o structurd dramatica de fabuld simpla cu inceput, mijloc si sfirsit.
Numerele de dimensiuni mai mari de 10-15 min au o structurd dramaticd mai detaliata,
inclunzind o peripetie, o intriga.

Unele numere de estradd au la bazd crearea unui personaj care actioneaza intr-0
situatie prezentata in forma unei fabule. Aceste numere au un subiect teatralizat.
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Dar existd numere in care interpretul nu se trasfigureaza intr-un personaj, ci doar
prezinta procedeul artistic, trucul. Ca actor el se afla in situatia scenica ,,eu in conditiile
date”. Aceastd prezentare are si ea un inceput, mijloc si sfirsit asemeni unei piese muzicale
instrumentale. Ea devine dramatica cind apare pericolul pentru interpret. Trucul de circ si
este gindit in asa mod ca sd provoace dramatism, punind In pericol viata interpretului.
Dramaturgia numarului se bizuie pe interpret, calitatile sale, trucurile pe care le
interpreteaza. Artistii comanda compozitorilor, textierilor, coregrafilor, crearea numerelor
reiesind din individualitatea sa artistica. Numerele de estrada etaleaza calitati deosebite de
maiestrie actoriceascd, muzicd instrumentald, vocala, coregrafie, plastica, au la bazi un
truc, necesita capacitati umane unicale printre care si hipnoza, experimentele psihologice.

Numarul artistic care contine dramatism are asigurat succesul la public, caci naste
emotie, artistism. Cel indeplinit tehnic, fard o stare emotivd, nu trezeste sentimentele
publicului si ramine a fi o performanta, un act sportiv sau ciudatenie. Atunci cind aceasta
interpretare este inzestratd cu momente dramatice, fie ele si fictive, in care interpretul
aproape cd isi pierde echilibrul sau obiectul, de exemplu, scara ,,nu il mai ascultd”,
performanta tehnica capata artistism si priza la public.

Dramaturgia numarului cu subiect cere personificare i aici elementele ce
identifica intr-un mod concret interpretii sunt obligatorii.

Cintecul de estradd poate fi teatralizat cu ajutorul unui grup de dansatori care
creeazd ambianta solistului vocal si comunicéd cu el de pe pozitia unui personaj colectiv,
unui cordebalet, ce prezinta trecdtori, un grup de tineri de la discoteca sau tineri de cartier
etc. In aceste montiri dramatismul muzical se amplifica prin crearea unei situatii dramatice
plastice in care sunt antrenate mai multe persoane, ce prin relatia sa cu solistul accentueaza
starea dramatica a acestuia.

Pentru a amplifica dramatismul se folosesc mijloace de expresie scenicd non-
verbale, extracorporale, muzicale si de lumind. De exemplu, in momentele de maxima
tensiune dramaticd in circ se stinge lumina, intepretul este luat in raza unui singur
proiector, iar orchestra bate agitat in tobe. Pe cind dupa executarea cu succes a trucului se
aprinde lumina, orchestra explodeaza intr-un mars triumfal, iar interpretul coboard spre
public pentru a-si primi aplauzele. Pe scena de estradd se folosesc si diverse efecte de
lumina ce aduc ,,zapada", nori de fum artificial care sunt jucate de interpreti ca fiind reali si
care creeaza circumstante dramatice.

Orice rezolvare artisticd a unui numar cu subiect sau de performantd are in
germenele sau dramatism. Doar ca acesta in numarul de subiect are un personaj si o fabula,
iar in acel de performanta are o situatie dramatica in care actioneazd interpretul de pe
pozitia "eu in conditiile date".

Numarul de performanta ar putea sa devind unul teatralizat, doar ca in acest caz
obiectele cu care, de exemplu, se jongleaza ar trebui sd fie caciuli moldovenesti. lar ca
jonglarea sa fie periclitatd de risc, ar trebui ca jonglorii sd mai bea cite o cand cu ,,vin” din
ulcior. Atunci pericolul de a pierde coordonarea miscarilor va creste, iar daca in loc de
ciciuli se va jongla si cu cani din lemn, el va deveni si mai pronuntat. lar daca cei doi
jonglori vor mai purta haine moldovenesti si nume de Tindala si Pacala, fiind doi cunoscuti
rivali, ce se intilnesc in drum spre piata, unde vor sa vinda caciulile si vinul. [ar daca intre
el se mai intimpla §i un eveniment, care ii va intoarce din drum, teatralizarea numarului ar
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fi Implinita dupa toate legile. Numarul executat doar ca o performanta se poate reduce la o
simpla ingramadire de trucuri fara sens.

Genurile de baza ale estradei sunt cel verbal (conference, monolog teatral, foileton,
schetci, scenetd, dialog umoristic, povestire, miniaturd, anecdota, cuplete, parodie,
burime), vocal (cintecul, ansamblul vocal-instrumental), original s§i circ (magia,
pantomima, clounada, papusi pe estrada, acrobatica, jongleria, dresajul, echilibrul, atletica,
fonoimitarea), muzical-instrumental, coregrafic.

Dramaturgul asuma scriiturii sale o conventie scenica de interpretare. Aceasta este

diferita in dependentd de genul artei dramatice, a spectacolului.

Specificul structurii artistice a numarului de estrada in mare parte depinde de
dramaturgia lui. Din punctul de vedere al dramaturgiei, numerele de estrada pot fi impartite
in cele care au la bazd un subiect dramatic si cele care nu au. Uneori cele cu subiect mai
sunt numite i mici spectacole. Putem sa le analizam la fel precum analizam un spectacol
dramatic. In lucrul asupra numirului de estrada, regizorul, baletmaestrul, compozitorul
porneste ca regula de la interpret. Crearea subiectului si a numarului integru vine la final.

Dramaturgia concertului

Numerele academice, de estradd, teatralizate si de circ alcatuiesc programe.
Acestea includ numere de acelasi gen sau de gen diferit. Programul care include doar
numere academice devine concert academic. Cel care include numere de diferit gen este
concert de divertisment sau de estrada. Programul bazat pe numere teatralizate este concert
teatralizat. Selectia numerelor pentru orice tip de comcert poate fi tematica.

Genurile academice sunt complicate prin continut si forma, cer o pregétire speciala
a publicului. Numerele intr-un concert academic sunt rinduite dupd criteriul cresterii
nivelului de virtuozitate al interpretarii, numerele mai putin complicate si interpretii mai
putin notorii fiind la inceput.

in genurile de estradd principiul selectiei si plasdrii in program este cel al
popularitatii interpretului. ,,Capul” de afis, cel mai popular interpret invitat este plasat ca
regula la finele concertului. Alternarea numerelor asigura diversitatea de gen, stil, tempo-
ritm, o prospetime a impresiilor §i o ascensiune a asteptarilor publice, a agiotajului silii de
spectacol.

In programele de circ numerele de dresaj, de acrobaticd aeriana sau alte genuri cu
trucuri complicate §i maxima tensiune dramatica sunt plasate spre final.

In concertele teatralizate numerele sunt selectate reiesind din considerentul
expunerii subiectului. Concertul teatralizat utilizeaza procedeele de personificare ale
prezentatorilor, fabulatia unui subiect dramatic, plasarea actiunii Intr-un anumit timp si loc,
mediu, circumstante dramatice.

Un exemplu concludent, poate servi concertul ,,Esti floare de dor Basarabie” la
inchiderea Conferintei internationale ,,Pactul Molotov-Ribentrop si consecintele sale
pentru Basarabia”. L-am conceput ca o ,,judecata politica” practicata la inceputul sec. XX
in Rusia. Personajele ei au devenit prezentatorii Mihai Cimpoi — in rolul judecétorului si
avocatul interpretat de Victor Ciutac si procurorul jucat de Grigore Rusu. Toti interpretii
erau chemati in rol de martori.
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In concertul teatralizat numerele se supun conceptului artistic al programului si
intr-o masura 1si pierd din autonomie, ele sunt selectate reiesind din concept. Prezentarea
numerelor este roluard, prezentatorii, de exemplu, jucind roluri de zei sau personaje
istorice, asociate rezolvarii artistice.

Aceasta din urma depinde de dramaturg si interpret, pozitia lor civica, cultura,
pregdtirea artistica si multe alte conditii, dar si de posibilitatile materiale, artistice de care
dispun organizatorii. Autorul scenariului trebuie sa stie ce va prezenta concertul, cum si cu
cine va fi realizat.

Un rol deosebit in concertul teatralizat il are prologul si epilogul. Ele aduc
spectatorului conventia scenica, stilul si genul, fabula care inscrie ,,cap-coadd” intreg
programul, caracterul roluar al prezentarii numerelor, dar si aspectul epic al evenimentului.
Acesta este accentuat de un numar impresionant de personaje ale colectivelor artistice
participante, numerele comune ale unor formatii artistice numeroase ca un cor sau chiar
douad-trei coruri unite, o orchestra sau doud-trei orchestre de diferit gen muzical (simfonica,
Mmuzica populara, fanfard) si un ansamblu coregrafic sau mai multe. Aceste compozitii
cuprind nu doar scena, dar si spatiul sdlii. Caracterul epic mai este subliniat de proiectii
video, de filme documentare. Iar in mijlocul acestui tablou de amploare dramaturgul aduce
caracterul liric al relatiei personale fatd de evenimentul venirii primdverii sau oricare altul
luat la baza prin prezentarea versului sau interpretarea cintecului, prezenta personald si
induiositoare a unui copil sau a unei batrine.

Dacd prologul anuntd temele care vor capata dezvoltare si vor constitui
desfasurarea concertului, atunci epilogul le reaminteste publicului, le readuce intr-0
compozitie comuna. Dramaturgia concertului este conceputa pentru public, pentru a-i
aduce mesajul artistic al evenimentului, dar depinde in mare masura de numarul artistic, de
interpret, de posibilitatea inlocuirii acestuia. De aceea dramaturgia concertului este mai
schematicd, presupune o legiturd mai lejera a elementelor artistice. La baza ei std
principiul adaptarii scenice a numerelor si a subiectului dramatic din care se inspira.

Pe lingd crearea chipului artistic, dramaturgul ia in considerare partea
organizatorica a concertului, ca schimbarea numerelor sd se produca fara probleme tehnice
sau galagie, care induc pierderea tempo-ritmului, distrugerea atmosferei, distragerea
atentiei publicului.

Rezolvarea artistica a concertului

Rezolvarea artistica a concertului este determinatd de public, de tema, de
interpreti, dar in primul rind de o idee constructiva, care genereazi o anumitd structura.
Din ea reise principiul de selectare a colectivelor si a repertoriului acestora. Ideea unui
concert nu poate fi una abstracta si teoretizanta, didacticista, ci trebuie sa aiba o forma de
expresie artistica. Ea are la baza o asociere, o figura de stil. Cum, de exemplu, concertul de
gald al unui concurs de muzica usoard poate fi asociat cu ,,nasterea stelei” prin aprinderea
ei pe bolta celestd. Aceasta ,,nastere” este precedatd de aprinderea stelelor ce poartd numele
invingatoarelor concursului din editiile precedente. Atunci si locul actiunii devine un
spatiu stelar in care se va naste o noua stea a muzicii usoare.
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Un asemenea concept artistic al spectacolului de galda include personificarea
prezentatorilor, de exemplu, in rolurile zeului Apollo si a nimfei Daphna. Alegerea
acestora fiind dictatd de faptul ca in mitologia antici Apollo este zeul artelor. Tindr,
inteligent, poet si muzician, Apollo cintd la lird si este protectorul scenei. Daphna este o
nimfa gingasa, stralucirea careia l-a incintat.

Un asemenea concert are nevoie de o atmosferd celesta in care ar aparea si s-ar
aprinde stelele Invingatoare ale editiilor precedente, o atmosferd a cerului instelat, cu
lumini ultraviolete, lumini reci in albastru, dar si a luminei calde, Insorite, de un joc de
lumini pentru piesele muzicale. Prologul concertului va prezenta o compozitie coregrafica
denumita ,,Balul ceresc” in lumind ultravioletd. O altd misiune pusa in fata coregrafului
poate fi marcarea prin vals a lansarii stelei invingatoare din editia recenta, in care stelute
mici creeazad o pistd de lansare, ce porneste dintr-o arcd plasatda pe centrul scenei, pe care
apare Invingatoarea concursului.

Structura compozitionald a unui asemenea concert teatralizat are urmadtoarele
elemente. Prologul, care a inclus o compozitie plasticai in ultraviolet, aparitia
prezentatorilor din arcd, care ramin in stop-cadru, vocea de dupa cadru, care face o scurta
expunere despre personajele pe care le intruchipeaza prezentatorii. Conflictul se bazeaza pe
concurenta participantilor pentru titlul de invingétoare al concursului.

In scena sunt invitati participantii in concurs si presedintele juriului. El anunti
concurentii care s-au invrednicit de mentiuni, de diplome de participare, diplome de
laureati a premiilor 3, 2, 1, dar spune ca numele cistigatorului concursului va fi anuntat mai
tirziu. Concurentii si membrii juriului pleaca din scena, iar publicul ramine intrigat sa afle
numele invingatoarei. De aici porneste intriga. Peripetia care dezvolta actiunea scenica este
dusd de prezentatorii, care isi amintesc de invingatoarele editiilor precedente facind o
paraleld cu Invingatoarea editiei actuale. Ei invitd in scend stelele din anii precedenti.
Inaintea aparitiei fiecarei din ele pe bolta stelard se aprinde steaua care le poartd numele.
Invitatele salutd publicul, felicitd invingétoarea necunoscutd si prezintd cintecul care le-a
adus succes. Fiecare interpretd este prezentata intr-un subiect video de 2-3 minute, in care
tindra vedeta face o destdinuire a retetei succesului sau. Pe parcursul peripetiei intriga
creste, publicul fiind tot mai intrigat sa afle numele invingatoarei dotate cu atitea haruri. Si
iatd cd momentul aflarii adevarului, momentul de culminatie al concertului de gala soseste.
Pe bolta stelard se aprinde steaua invingitoarei din acest an. In scend este invitata
invingatoarea concursului, care 1si prezinta slagarul apreciat cu marele trofeu. Acest cintec
prezintd momentul de culminatie emotivd, scena de patos, interpeta fiind aclamata de
public in acest moment suprem. Apar invingitoarele editiilor precedente care Inmineaza
stelutei marele trofeu, flori si diploma de invingatoare a concursului. Aici are loc
solutionarea conflictului, dupa care imediat urmeaza finalul in care stelele muzicii usoare
din acest oras interpreteaza imnul concursului. Dupa finalizarea acestei piese, spre ele
coboara Apollo si Daphna, luindu-se de mind vin spre public, 1i doresc tinerei stele o cale
fericita si mult succes, iar publicului — o noud intilnire peste un an de zile. Acesta este
epilogul concertului de gald, care reuneste 1n scena toti participantii.

Dar cel mai complicat este sd concepi dramaturgia unui concert teatralizat cu si
pentru copii. Acestea, ca regula, sunt organizate la jubileele colectivelor sau concertele
anuale ale centrelor de educatie estetica, de creatie a copiilor. Denumirile lor sunt sugestive
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si genereazd formule artistice, ce pot deveni o idee a teatralizarii. Ca, de exemplu,
concertul teatralizat de gala al colectivelor Centrului de Creatie ,,Floarea Soarelui” poate
avea denumirea “In gradina Soarelui”. Ideea sa poate fi axatd pe analogia dintre copil si
floare.

Pornind de la aceastd idee a personajelor, prezentatorii acestui concert devin
Soarele si Fetita. Eroina subiectului este Fetita Otilia, care intra in ,,Gradina Soarelui”, dar
si Soarele, Baietelul, directoarea centrului si copii din colectivele artistice ale acesteia.
Fabula luati la bazi o va constituti povestea transformarii Otiliei in Floarea Soarelui. De
aici si structura Compozitionala a Concertului va include urmatoarele elemente.

Pre-prologul concerului il va constitui programul interpretat de Fanfara Centrului
de Creatie in fata Teatrului, iar in hol ansamblul de violonisti va prezenta un program de
muzica clasica. Tot aici va fi amenajata expozitia de artd decorativa a Centrului. Prologul
concertului incepe cu dansul florilor, fetita Otilia atrasa de frumusetea lor vine in aceasta
gradind, unde se intilneste cu Soarele. El i face fetitei cunostinta cu florile din gradina sa,
care se dovedesc a fi copii din colectivele artistice ale Centrului de Creatie ,,Floarea
Soarelui”. Conflictul eroinei este interior, fiind axat pe dorinta de a se transforma si ea
intr-0 floare. Problema ei este ca Otilia nu stie ce floare doreste sd devina. Aceasta si este
intriga concertului. Soarele ii ofera posibilitatea de a alege, prezentindu-i colectivele
artistice ale Centrului de Creatie. Evoludrile lor si constituie peripetia concertului.in
culminatia lui Otilia decide si devina Floarea Soarelui. In acest moment se sivirseste
minunea cind soarele 1i trimite o coronita din flori. Acest moment devine scena patetica, a
bucuriei savirsirii minunii. Mai ales ca in aceasta clipd are loc aparitia surprinzatoare a
directoarei centrului, care ia coronita de flori din miinele Soarelui si o Incoroneaza pe
Otilia. Astfel are loc solutionarea conflictului, caci Otilia este primita in familia Centrului
de Creatie ,,Floarea Soarelui”. Iar in jurul ei se adund toate colectivele artistice ale
centrului, umplind intreaga scena.

Dar cel mai uimitor moment al finalului a avut loc in clipa cind directoarea a
intrebat sala intr-un mod retoric : ,,Cine dintre copiii prezenti printre spectatori ar dori sa
devina flori in ,,Gradina Soarelui”?” Spre uimirea parintilor si a profesorilor spre scend au
alergat mai multi copii, care au urcat in scena. Parintii, care au alergat dupa ei s-au oprit
linga portalurile scenei, supraveghind ca celor mici sd nu le se intimple nimic neprevazut.
Aici a avut loc finalul in care ideea concertului era sonorizata de imnul ,,Soare-Floare™ al
Centrului. Culminatia catarsiald, apofeozului concertului era accentuat si de rabufnirea
tuburilor de confetti.

Ideea rezolvarii artistice a numerelor si prezentei scenice a solistilor prin metafora
florilor a dictat principiul de selectare al numerelor si de redactie scenica a celor care nu o
aveau initial. Imaginea florii a fost suprapusa si asupra Soarelui, reprezentat ca o floare de
raze, devenit unul din prezentatori prezent intr-o versiune de animatie. Scena era inundata
de flori. La umbra unui copac stitea un scrinciob decorat cu flori, in care se legana fetita.
Cit priveste costumele s-a insistat ca fiecare copil din numerele incluse in program sa
poarte un element stilizat de floare, de petale.

Dar aceeasi idee de ,,copil-floare” poate fi rezolvata intr-un concert teatralizat in
mod diferit si de fiecare datd original. De exemplu, in concertul de raport anual al altui
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centru de creatie a copiilor “Lastareii primdverii” la bazd a afost luatad aceeasi idee de
,»copil-floare”.

De aceastd datd concertul a fost conceput ca o chemare a copiilor talentati la
Palatul ,,Lastrel” pentru a sarbatori venirea primaverii. Aceeasi idee a capatat alta fabula si
alte personificari.

Personajele jucate de prezentatori au fost si ele din poveste. Doamna Daca, care
pune la indoiala venirea primaverii si incearca sa salveze copii de frig, de raceald, sa-i lase
sd mai doarma, motivind ca sunt inca mici, fragezi, gingasi, i ocroteste cu un zel exagerat
de diverse pericole, dar din cele mai bune intentii. Pe cind Soldatelul si Bufonul Scamarici
din Palatul Lastirel ajutau copiii s3 vina in scend cu numerele lor artistice. Insasi Palatul
Lastarel era proiectat pe fundalul alb al scenei. Tot aici aparea si genericul concertului,
proiectii video de fondal ce reprezentau trei subiecte de baza: 1)inmugurirea; 2)infrunzirea;
3)inflorirea si 4)peisaje naturale. Lateral in avanscena erau instalate si doua flori mari
stilizate din baloane.

Trecerea de la lastar spre floare a constituit viziunea pe care s-a construit conceptul
artistic al concertului.

Prologul concertului reprezenta aparitia Soldatelului si a Bufonului, in rol de
crainici ai Palatului ,,Lastarel”, care anuntau publicul de venirea priméaverii si de concertul
din Palat la care erau invitati copiii talentati. Sub sunetul goarnelor, la porunca Soldatelului
se deschidea cortina, care reprezenta portile Palatului si concertul incepea cu un program al
corului. Acesta era intrerupt de aparitia Doamnei Daca, care oprea evoluarea artistilor si
panicatd de vintul de primdvara inchidea portile Palatului. Conflictul pornea de la aceea ca
Doamna Daca nu era invitata la Palat de cétre cei doi crainici, numele ei nefiind in lista de
invitati. Lupta dintre ei si constituia peripetia. Intriga era axata pe divese modalitati de
»~imblinzire” a Doamnei Daca, a sentimentelor ei materne exagerate. Soldatelul si Bufonul
incercau sa o sperie, si o amageasca, dar Doamna Dacd raminea hotaritd sa impiedice
evoluarea copiilor. Doar in momentul ¢ind Bufonul se juca cu Doamna Daca prin zapada,
dansind si improscind-o cu bulgari de omat, iar la urma o lua in brate, se intimpla minunea
— inima ei de gheata se topea. Aici avea loc culminatia logica a concertului, cici Soldatelul
intelegea ca pe Doamna Daca trebuie s-o iei cu binisorul, asa cum o facu Bufonul. El o
aducea pe Doamna Daca in Palat, unde erau intimpinati de un bunel cu nepotelul sau, care
interpreteaza un cintec in duet. Acest moment a devenit scena cea mai emotiva a
concertului, scena pateticd, In care trona dragostea parinteascd si cea a copilului, de
transmitere a stafetei artistice de la o generatie la alta.

Conflictul aparut prin interzicerea concertului, era solutionat de ,,imblinzirea”
Doamnei Daca si venirea in scend a tuturor colectivelor, dar si a profesorilor participanti la
concert. La final ei au interpretat imnul Palatului ,,Lastarel” — ,,Tara copiilor”. Culminatia
catarsiala a concertului avea loc la ultima aparitie a Doamnei Daca, care intr-o clipd de
insufletire acoperea Intreaga scend cu baloane, daruindu-le tuturor copiilor. Aici si venea
Primédvara, cintecul careia se auzea din departare.
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Dramaturgia spectacolului de revista

Spre deosebire de concertul teatralizat, spectacolul de revistd include un grup de
personaje, care se dovedesc a fi nu doar prezentatori, ci interpretii principali ai numerelor
incluse in program. Spre deosebire de spectacolul teatral cel de revista are o mai mare
lejeritate a legaturilor dintre elementele constitutive, care ramin a fi numere si nu scene.
Ele pot fi de diferit gen ori sa reprezinte doar un gen -—musical sau coregrafic. Legétura lor
este facuta de destinul eroului sau eroinei.

De exemplu, o moldoveanca venitd la lucru in Italia gaseste dimineata intr-un
scuar nu doar compatrioti concurenti pentru un loc de lucru pe zi, dar si un barbat italian,
venit sd angajeze moldoveni la lucru, care apreciaza cumsecadenia si frumusetea ei. El 1i
propune mai multe locuri de munca, dar de fiecare data moldovenii, care stau aici de mai
mult timp 1i demonstreaza ca ei merita locuri bune de lucru. Aceste ,,demonstrari” sunt de
fapt numere de estradad interpretate de personajele incluse in intregul spectacol. Si doar
atunci, cind Giovanni 1i propune Marianei sa lucreze deridicdtoare, concurentii ii ofera
aceasta angajare ei. Mariana accepta si incepe a spdla trotuarul. Dar o face asa de cuminte
si decent, cd angajatorul se include si el in acest spélat, care devine un dans, la finele caruia
el 1i oferd nu loc de lucru, dar loc in sufletul si casa lui. Giovanni o intreaba ce vrea, iar
Mariana fu raspunde ca vrea o stea de pe cer. Si atunci angajatorul gaseste un electrician-
echilibrist pe scara, care ,,dessurubeaza” de pe bolta cereasca trei stele si 1 le da lui
Giovanni, ca sd le daruie Marianei. Aici moldovenii veniti la lucru in Italia il cununa pe
Giovanni cu Mariana, punindu-le buchete de miri, un cojocel si o broboada, si joaca nunta
moldoveneasca. La final ei cintd pe fonul cunoscutei melodii Italiano vero cintecul
Frumoasa e Moldova. Textul lui este o declaratie de dragoste pamintului moldovenesc si o
speranta ca odata si odata el va deveni parte a comunitatii europene.

Pe acest subiect Alina Turcanu a montat spectacolul de revistd Frimoasd e
Moldova, care a inclus numere de estrada si circ interpretate de eroii si personajele sale.

Sigur, cad numerele incluse intr-un asemenea spectacol de revistd necesitd o
anumita legaturd, o motivare dictatd de relatiile dintre personaje, interpretii si genul
numerelor selectate, exotica lor moldoveneasca, caracterul roluar al prezentarii lor, fabula
luata la baza. Numerele au fost adaptate acestor cerinti.

Scenariul spectacolului de revista presupune o prelucrare speciald dramaturgica si
regizorald in cea mai mare parte a episoadele de joc roluar, care fac legatura numerelor de
diferite genuri ale artei, componente ale tehnicii scenice si mijloace de expresie scenica.
Dar revista poate fi montatd si in baza unor genuri doar de circ, de clounada, excentrica si
parodie muzicala, sau numere coregrafice sau schetciuri umoristice. In aceste cazuri avem
reviste de circ, reviste folclorice sau reviste coregrafice etc.

Subiectele pe care aceste reviste pot ,,insaila” numerele sunt diverse. Am scris
scenarii pe parcursul anilor pentru mai multe reviste. De exemplu, in revista folclorica
»Noaptea sfintului Andrei” am adunat credinte legate de aceastd sarbatoare folcloricd, pe
care le-am agezat pe subiectul dragostei dintre Lenuta, fata gospodarului la care se face
sezdtoarea §i baiatul indragostit de ea. Acest subiect montat prin 1993 a devenit super-
popular in localitatile satesti din Republica Moldova, readucind datinile respective in viata
contemporand.
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O experienta deosebita a constituit-0 montarea revistei coregrafice de dans
calusaresc dupa adaptarea scenica de V. Badita a basmului Punguta cu doi bani in 2007. O
montare de revistd umoristica a constituit-o programul ,,Buna dimineata AMTAP” realizat
in 2011, care a prezentat o parodie a emisiunilor televizate de acest gen, dar facuta cu
informatii si personaje studentesti ale Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice. Si cite
reviste de revelion cu Mos Craciun si Baba Cloanta, Alba ca Zapada, simbolurile anului ca
Taurul, Tigrul, Iepurasul, Dragonasul etc. nu se monteaza in fiecare an pentru institutiile
prescolare si preuniversitare. Aceste spectacole au nevoie de un subiect dramatic, de o
fabuld noua cu personaje traditionale.

Capitolul XII.

ROLUL DRAMATURGULUI iN SOCIETATE

Dramaturgul ca fenomen., Oglinda” scenei. Dramaturgia ca ,,bursa valorilor”.
Drama si co-raportul prezentului, trecutului si viitorului public. Dramaturgia ca
wfabrica” timpului public. Dramaturgul si slujirea Patriei. Drama §i politica
repertoriald postsovieticd

Dramaturgul ca fenomen

Orice dramaturg, actor, regizor sau alt artist capabil a provoca atentia si interesul
publicului este un fenomen. La baza acestuia este un fel de a fi, de a vedea lucrurile,
anumite mijloace de expresie, un fel de a vedea dramatismul existentei.

Dar pina a deveni fenomen orice dramaturg ca orice incepator este etichetat ca
grafoman. Cei care au reusit sd scrie ceva mai inainte il trateaza cu superioritate. Si cu cit
esti mai principial si mai vehement cu atit mai multe critici atragi asupra-ti.

Pe urma cineva va spune ca esti un epigon al cuiva, dacd nu chiar al lui si vei fi
invinuit de plagiat. Dupa asta vei fi birfit, ostracizat si mai cd numit dusman al poporului.
Si doar dupa ce vei trece prin aceste injurii, cineva, poate un copil, va spune ,,dar mie imi
place ce a scris”. $i atunci vei deveni scriitor al poporului.

Este cunoscuta fraza ,,cu cit este mai mare talentul cu atit mai multe nulititi se
coalitioneaza impotriva lui”. Este adevarat. Dar daca esti capabil sd-ti mentii sursele
spirituale de a face dramaturgie in continuare, ai sansa sa te afirmi. Nu spera ca aceasta
afirmare sa se produca in timpul vietii. Este un noroc, pe care nu 1-a avut nici Shakespeare.

Important este sd mergi inainte. Sa faci dramaturgie in orice circumstanta. Chiar
daca faci un scenariu de matineu la gradinita copilului tdu sau un text pentru un tinar
cintdret. Daca esti gata sa practici orice gen dramatic sau literar vei fi Intr-adevar un timp
incepator. Dar ai sansa sd ajungi mai experimentat. Mai ales daca iti zimbeste norocul. lar
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norocul sunt oamenii ce te Tnconjoara la inceputuri si iti acorda Incredere sau cei pe care ii
aduni in jurul tau, cei care cautd increderea ta.

Un dramaturg nu este doar un textier. Daca are un concept, realizat in piesele sale,
dacad are un manifest, un mesaj civic, un stil de sintezd spectaculara a artelor moderne si
este apreciat de public el devine fenomen.

Dramaturgia este originala, deosebitd, unica, nu doar prin epatajul, socul, exotica,
sfidarea bunului simt, spiritul denigrator, distrugator al mediului in care se produce. Poti fi
original si prin spirit edificator, creator.

Daca esti dramaturg din Moldova vizioneaza spectacolele teatrelor din tara,
incearca sa cunosti reactia la ele, practica teatrala locala, actorii, regizorii, directorii,
scenografii, compozitorii etc. Defineste pentru tine orientarea artisticd si esteticd a
montarilor vizionate, mesajul acestora, stilistica si tehnica interpretativa.

Piesele tale vor trebui sa fie diferite de cele vizionate. Prin ce?

Mesajul lor tematic va consona unei probleme sociale ale Republicii Moldova.
Tema va reiesi din tipajele sociale locale, prototipurile, arhetipurile autohtone. Caracterul
ei actual, importanta si reprezentarea imaginii etico-morale a mediului local ii va face pe
spectatori sa nu ramiie indiferenti si sd reactioneze la ea, dar si la adresa autorului.

Mesajul piesei va intra In conflict cu forte sociale publice, in confruntari cu
persoane reale, politice. Lor le vei opune imperativul tau personal, si tratarea tensiunilor
de moment.

Mesajul ei ideatic va formula solutia problemei, iesirea din impasul real, iar
adevarul trairilor umane va da piesei sansa de a fi inteleasa si de publicul altor tari.

Mesajul ei artistic va deveni original, novator daca sinteza cu alte genuri de arta va
fi fara precedent si cu succes la public.

Aceasta din urma va genera si forma spectaculard. Astfel vei afirma un tip de
spectacol-lipsa in productia teatrala locala, realizat mai performant in comparatie cu
spectacolele anterioare sau montate in alte teatre. Un spectacol cu o stilisticd noud, ca
afirmare a unui stil modern sau experiment eclectic manierist. O renovare a normelor §i
traditiilor clasice sau negarea lor epatant-snobista.

Asta si va aduce in sald un anumit public, atras de diversitatea fenomenologica, de
mesaj, specie, gen, stilistica, tehnicd scenica, interpretativa, repertoriu. Drama nu este
obligatoriu juvenila. Ea se adreseaza tuturor virstelor, natiunii in ansamblu. Cu toate cd un
curent nou are nevoie de un anumit ,,junimism”, cici anume tineretul de creatie este cel ce
il va promova.

Important ca suprasarcina lui sd derive din pozitia civicd a autorilor si sd constituie
un manifest al unui teatru nou sustinut §i promovat.

Capacitatea de a influenta publicul prin meserie este fascinanta. Este un har.
Dramaturgul trebuie si-si constientizeze harul si publicul. Astfel el se va distinge dintre cei
veniti din Intimplare in meserie si care se retin in ea pina la o alta intimplare, ce le-ar oferi
conditii mai bune. Cind dramaturgul isi spune ,,aceasta artd imi este harul”, el isi Inchina
viata ei. In momentul acela el devine fericit. Dar implinirea harului cere un efort
extraordinar, un serviciu de zi cu zi menit si cinsteascd dragostea si valorile umane,
cinstindu-l pe Dumnezeu in Om.
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Implinirea harului este o minune. Dramaturgul creeazi etaloane de frumusete,
opere, care ating culmile perfectiunii prin calitati deosebite, Incintatoare, mirifice. Harul
adund in jurul dramaturgului publicul, admiratori, care construiesc un edificiu pentru a se
intilni cu el.

Puterea maxima care o posedd dramaturgul este influenta publica, capacitatea de
modelare a opiniei publice, mentalitatii sociale, civice. Artistul se vrea beletristic, de
popularitate excesiva.

Norocul dramaturgului sunt actorii §i regizorii. Un asemenea noroc pentru A.
Cehov a fost C. Stanislavskii si trupa teatrului artistic de la Moscova (MHAT). Anume
actorii 1n frunte cu regizorul sunt capabili sa transforme piesa intr-un best-seller.

Dar dacd nu ai acces la scend, ai sansa sd-ti transformi piesa intr-o nuveld,
povestire, roman, in care vei agita imaginatia publicului cititor doar prin puterea
cuvintului. Ele vor fi spectacolele si filmele tale lipsite de ecran, de ,,oglinda” scenei. In ele
dramaturgul ramas in singuratate, va trebui sa fie de zeci de ori mai talentat.

Este greu sa traiesti din dramaturgie, dar este posibil. Cel ce si-a facut din scrisul
comediei o meserie si o sursd de existentd a fost Aristofan. S-a nascut la mijlocul sec. V, in
anul 446 i.e.n. si a murit la Inceputul sec. IV, in 385 i.e.n. A avut o biografie fard
evenimente remarcabile si fard vreo functie publicd. A ajuns o personalitate celebra
datorita harului sau artistic, fara a detine vre-un post de conducere, de stat.

A fost respectat de contemporani pentru inteligenta, opinia sa, atitudinea umanista.
A fost exponentul taranimii si un scriitor legat de traditie, un zemflemist al modernismelor
timpului sau.

Harul sau comedic este patriotic, caci nu este doar o distractie, ci o purificare a
moravurilor.

Timp de aproape trei decenii s-a expus asupra celor mai importante evenimente
sociale. A muncit toatd viata, dar din cele 40 de comedii ale sale s-au pastrat 11.

A inventat situatii simple, pentru a biciui moravurile corupte. De exemplu, in
Acarnienii taranul Diciopolis, saturat de razboi, decide sda incheie pace separatd cu
inamicul. El prezintd cu grotesc binefacerile pacii, psihoza si distrugerile razboiului,
satirizeazd ipocrizia demagogilor. In alte piese ale sale satirizeazi coruptia judecatorilor,
filozofia sofistilor, speculatiile rupte de realitate, sinucigasii, hotii si femeile de moravuri
usoare.

A putut sd se exprime liber datoritd faptului ca tara era in razboiul peloponesiac
(431- 404 1.e.n.), intr-o perioada de distrugeri, foamete si saracie.

Cred ca este un exemplu bun de urmat pentru dramaturgii moldoveni, obisnuiti cu
criza, demagogia si indiferenta, coruptia judecatorilor, pentru ca sa inteleaga ca inteligenta
si valorile spirituale sunt cautate de public chiar si poate anume in cele mai grele timpuri,
si oferd adevaratul statut de artist. Majoritatea dramaturgilor clasici antici si moderni au
provenit din paturi de oameni sédraci sau sclavi eliberati si n-au facut averi impresionante.
Dar nu au murit nici de foame. Cu toate astea au fost printre dramaturgi si aristocrati de
inalta culturd ca, de exemplu, Eshil, Seneca, V. Alecsandri, A. Griboedov s.a.

Motivul de a face artd din start presupune cé cei ce vor sa se capdtuiasca nu au ce
cauta in aceasta meserie.
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»Oglinda” scenei

Dramaturgul focuseaza si indreapta ,,oglinda” scenei pentru a-l face pe spectator
sd vadd mai bine prin ,lentila” ei sau din contra pentru a-i ,,arde” inima, a-l1 orbi cu
stralucirea ei.

Este semnificativ ¢ deschiderea scenei citre spectatori se numeste ,,0glinda”. In
aceasta Inchipuita oglinda se reflectd imaginea celor care se privesc in ea. Ei se afld in sala,
dar si in scena. Actul de reflexie publica uneste asemeni unui curcubeu sufletele autorilor,
interpretilor si spectatorilor, emanind un amestec de stari, intuite sau congtientizate. Acest
miracol luminiscent apare in semi-obscuritatea sélii de teatru din contopirea aurei celor ce
consimt si gindesc Tmpreund cu personajul dramatic. Adevarul dramatic Tmbind adevarul
existential cu cel social si cel teatral.

Sigur céd in spatiul dintre scend si spectator nu existd o oglinda reala. ,,Oglinda
scenei” este o arcd, un vizor sau o vizeta facutd ca actorul sd vada cine std in fata lui, iar
publicul multioculat — personajele din scena. Inceputul spectacolului o transforma intr-0
»Vviziera” a unui gigantic coif pe capul publicului multi-cefal ce monitorizeaza prin ea
spectacolul vietii.

In esenta sa publicul este 0 masa vizionara, inclinati si viseze, si-si faca idealuri.
Vizionar este si dramaturgul, despre care se crede cd ar prevedea viitorul si ar vedea
trecutul. Viziunile dramatice sunt tratate ca profetice.

O noua zi este imposibila fard o perioadd nocturna de visare, de separare a trecutul
de prezent. Spectacolul teatral este anume aceastd clipa cind in Intunericul sélii de teatru
alegem griul de neghina, adevarul de minciuna.

Oamenii incapabili de a visa nu se angajeaza la teatru, la circ sau la cinematograf.
Aici vin cei ce dau friu liber imaginatiei, sunt captivati de reverie, cupringi de iluzia unei
realitdti posibile. Ei doresc transformarea societitii, cultiva idealuri, se lasa stapiniti de
planuri si idei uneori fanteziste. Functia probarii si realizarii acestora revenindu-le si celor
insufletiti de spectacol.

Numarul de vizitatori ai spectacolelor teatrale este un indiciu de dinamica al
socitdtii, de performanta al acesteia.

,»Oglinda scenei” poate fi oglinda unei ,,camere obscur”, a unei ,,camere de ris” sau
a unei ,,cabine de proba”... Societatea are nevoie sd se priveasca in oglinda scenei tot atit
de des ca si 0 doamna care doreste s ramina atragatoare. Un om inteligent ar trebui sa se
Lrefracte” in oglinda teatrului cel putin o datd la lund. lar pentru o persoand mai putin
inteligenta a-si prescrie a vizita teatrul cel putin o data la doua saptamini. O societate fara
teatru cult are un cult pentru ne-inteligenta, aratd oribil si nu cultiva spiritul
autodesavirsirii.

Toate genurile de artd sunt manifestdri mimetice. Institutia publicé care le aduna si
le sintetizeaza in jurul interpretului viu este Teatrul. El este locatia reprezentativa pentru
spiritualitatea dramaticd, laica, institutul ei democratic.

Cu cit suntem ahtiati de senzatii i curiosi, cu atit mai mult dorim sa fim uimiti. Cit
avem libertatea simtirii, atit mai simtim libertatea, mai pastram sansele fericirii.

In momentele supreme de fericire sau nefericire ceea ce facem este teatru.

134



Dramaturgia ca ,,bursa valorilor”

Politica scenei si scena politicd sunt despartite doar de ,,oglinda” scenei.

Artele, dar iIn mod deosebit anume arta dramatica, sunt un teren in care are loc o
continua ierarhizare a valorilor (etice, estetice, politice etc.). La aceastd ,,bursa a normelor
civice” se joaca In public pe aprecierea sau deprecierea fenomenelor, pe devalorizarea sau
pe cresterea lor valorica. Dramaturgii — acesti ,,brocheri ai etaloanelor civice”, doresc sa
prevada directia si dinamica dezvoltérii sociale, devierile de la norma, sd constientizeze
situatiile de deficit valoric si joaca pe principii si valori in devenire, pe satirizarea celor
compromise. Aceste jocuri valorice scopul carora este succesul social, utilizeaza diverse
mijloace, modalitdti, se concentreaza si oscileaza in jurul bunului simt.

Societatea are nevoie de arta dramatica n egala masura in care are nevoie de ideal,
de o ascendenta pozitiva.

Scena teatrald evalueaza ziua de azi, personajele actuale. Anume asta inflacareaza
publicul, il entuziasmeaza, il anima. Aprecierea personajelor naste atitudine. Atitudinea
autorului naste pe cea a personajului si solicitd o atitudine similara de la public.

Atitudinea edifica piramida valorica. In acest sens orice piesa este o evaluare si o
re-evaluare, o ierarhizare si o re-ierarhizare a valorilor, atribuire, apreciere si depreciere
unei situatii, unui personaj etc. Ea exprimd pretuire, consideratie sau o desconsiderare,
depreciere.

Un dramaturg este un formator de opinie, argumentat, neafiliat politic, un
simpatizant nedeclarat, capabil sa ajunga la sufletele celor multi.

In dependenti de atitudine personajul insufld respect sau nu, incintare sau
persiflare, evlavie sau demonism, gratitudine sau cinism etc. Dacd nu merge in aprecierile
sale pind la extremd, pozitia cea mai radicald, chiar marginala a ,,0glinzii”, scena nu
socheaza, dar si nu atrage. Atitudinea este pozitia afectiva fata de cineva sau de ceva. Din
ea se naste sentimentul fatd de persoana, partid, ideologie, guvernare sau opozitie.

Dramaturgul lumineaza calea evolutiei sociale cu focul inimii sale. Idealurile sale
sunt proiectii ale unor posibile modele, demne de urmat. in lumea virtuala a scenei valorile
se actualizeaza, se rea-actulizeazd, se dez-actualizeaza in institutii special create pentru
evolutia spiritului uman — teatrul, cinematograful, circul, televiziunea, radioul, presa.

Ele au fost, sunt si vor ramine institutii ce dinamizeaza dezvoltarea comunitatilor
umane, vizualizeaza eroii timpului, modeleaza o realitate virtuala, dorita, posibila spre care
indreaptd contemporanii. Ele afirmd sau detroneazd in sufletele cetatenilor idealurile
(sociale, politice, artistice etc.). Aceste schimbari se fac si s-au facut in forurile publice si
apoi in forurile politice.

Reversul medaliei idealiste este cel materialist. Cei ce joaca la bursa de valori le
vineaza In mod special pe acestea din urma.

lerarhia fenomenelor sociale este stabilitd cu concursul actorilor civici in
competitia fortelor sociale pentru acumularea valoricd, pentru putere. Agitarea uneri
situatii ridica sau coboara in topul civic persoane. Lipsa de personalitate si de efort public
va face ca eroul zilei si coboare spre locul pe care il meriti cu adevirat. In cazul cind
valoarea personalitatii va trece cu mult locul pe care il detine in ierarhia zilei persoana va
urca in topul civic.
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Exista o discrepanta de moment intre valoarea personalitatii si locul la care ea se
afla. Dramaturgul incearca sa vada si partea din umbra a medaliei obtinute de noii lideri in
competitia sociald si adevaratele valori ale autsaiderilor. In cazul cind el supra-apreciazi
fatada medaliei detindtorilor de putere, el depreciaza partea din spate. Cind depreciaza
fatada, dramaturgul va fi intrigat de partea umbritd. Arta smulge masca de pe fata,
limpezeste apele ca publicul sa vada adevirata fata a eroilor sii.

In cimpul dramatic ierarhizarea valorici nu se face la general, ci in forma
fenomenologica, care incarneazd. Dramaturgul va vina Intotdeauna ,,omul anului”, eroul
zilei, pentru a intelege calitatea care i-a adus succesul si 1-a pus in valoare, pentru a o
intrupa in scena, pe ecran.

Locul normei in gradatia valorilor este apreciat de confruntarea parametrilor ,,la zi”
si a traditiilor. Aceastd apreciere o da publicul capabil sa plateasca biletul de intrare. Asa
ori altfel, arta se orienteaza spre ierarhia protipendadei, a exponentilor clasei victorioase,
urcate recent 1n top, virful piramidei elitare, treapta de sus a podiumului. Succesul lor este
datorat unor imperative morale pe care au mizat la bursa sau la cazinoul principiilor si
valorilor.

Astfel unele valori intr-un anumit sistem aduc beneficii exuberante, iar in alt
sistem nu sunt functionale. De exemplu, in tarile sirace mita la sume mici ia proportii
universale, pe cind in tarile bogate functionarii, avind un salariu destul de bun si asigurat,
riscd functia sa doar contra unor sume fabuloase. lar jocul miliardelor naste criza
economica, care poate lovi o lume.

Numai ca fiecare ,,sicriu” ar trebui sa aiba gauri pentru palme goale asemeni celui
lui Alexandru Macedon. Nimic nu iei cu tine si ceea ce ramine este doar numele si
amintirea faptelor, un destin divinizat sau huiduit si luat 1n ris.

Drama si coraportul prezentului, trecutului si viitorului public

Arta dramatica ca ,,masind a timpului" este mecanismul care migcd, propulseaza,
etapizeaza si evolutioneaza timpul psihologic al comunitatii umane.

Cind spectatorul ride de un fenomen, de un betesug social, de o personalitate, de o
caracteristicd umand defectuoasa, proprie sie si contemporanilor, de orice ce apartine
prezentului, el constientizeaza punctului vulnerabil al acestuia si il depaseste psihologic. In
acest moment publicul face un pas in timp.

Fiecare spectacol devine un pas in timp al publicului co-participant, un pas in timp
al intregii natiuni.

Personajele din teatrul vietii sunt adesea de-mitizate in scena. Persoana politica de
care se ride in teatru ramine 1nca la putere, dar cu certitudine zilele ei de glorie sunt deja in
trecut. Omenirea se desparte de trecutul ei rizind. Cariera unei personalitdti satirizate in
mod public nu are sanse de viitor dacd aceasta nu reuseste sd se detaseze de propriile
deficiente.

Daca de-mitizarea scenica arunca personalitatea la cosul istoriei, etalonarea eroica
sau chiar divinizarea o readuce 1n actualitate, 1i ofera sansa viitorului.

Risul spectatorului anihileaza actualitatea prezentului perimat, transferindu-1 in
trecutul imediat. Actualitatea scenicd este instrumentul de depasire al actualitatii sociale.
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Astfel arta dramaticd devine un mecanism de evolutie. Ea abordeaza temele prezentului,
focusind atentia publicului la punctele vulnerabile ale modernitatii, demne de ris, de dez-
actualizare, de transfer psihologic si istoric in trecut. Pe cind punctele forte, demne de
sustinere, de re-actualizare din trecutul social sau inovationale sunt implementate in
psihologia sociala pentru o noua etapa istorica, un viitor.

Si in arta dramatica exista anacronisme, lucruri care nu corespund spiritului vremii,
ramasite din trecut. Inovarea artelor este o luptd cu arhaizmele, cu cliseele. Lupta vechiului
si noului este personaliera, dramaticd. Uneori protagonistii idealurilor noi sunt in asteptarea
momentului potrivit, a imprejurdrilor favorabile. Aceastd expectativd pare fara capat.
Lumina in capatul tunelului tot nu apare. lar viata trece...

Dramatismul este tulburator si datorita instabilitatii sociale, efemeritatii realitatii,
momentalititii existentei. Necorespunderea circumstantelor roluare si timpului care nu a
venit sau deja a trecut este dramatica.

Piesa este ancoratd in prezent. El insd este o notiune atit de relativd cd include
lucruri ce s-au intimplat decenii in urma si exclude lucruri ce s-au implinit cinci secunde in
urma. Masura de prezenta este actualitatea. Prezentul dramatic este doar un prezent posibil.

Viitorul este in fata, pe cind trecutul — in spate. Trecutul este umbra prezentului,
ceva depasit, dar care Intr-o masura oarecare poate deveni actual miine. Reminiscenta, ca
miscare in trecut este o figura dramatica. Ea nu este o intoarcere indarat, in spate, in urma,
ci o miscare inainte. Mai ales, cind lumea zice ca inainte era mai bine.

Asemenea reevaludri sunt necesare la finalizarea unor etape, de epuizarea miscarii
spre un ideal. La aceste faze evolutive se reformuleazi si se transfigureaza idealurile. In
raport cu ele fenomenele 1si pastreaza sau isi pierd actualitatea.

Actiunea dramaticd este arta depasirii prezentului, a re-actualizarii trecutului in
numele modelarii virtuale ale viitorului.

Timpul public isi capata formele sale de prezent, trecut si viitor in relatia cu idealul
si destinul, cu evenimentele vietii pe eternul drum al ascendentei si descendentei. Drama
este arta prezentului, care are loc sub ochii spectatorului. Spectacolul ancorat in actualitate
este o lectie a ,,zilei”, un extemporal dat publicului. Astfel repertoriul teatral este un zilnic
in care dramaturgii ,,dau note” actorilor prezentului si trecutului.

Drama a fost si este In avangarda sociala prin functia sa de directionare a
comportamentului uman, de oferire a standartelor de comportare in posibile, viitoare
situatii ale vietii reale. In acest sens arta dramatici a fost si este laboratorul artistic si
garantia etica a unui viitor.

Drama este ,,condamnata” la viitor ca artd a prezentului sprijinit de o memorie
afectiva, o experienta deja traitd, deci trecutd, din care se relanseaza sistemul valoric. Ea
este prezentd ca un ,yrod” al trecutului, ca un ,mugure” al viitorului si un ,.cintar” al
prezentului.

Dramaturgia ca ,,fabrica” timpului public

Timpul public este anonim, scandalos si glorios. Arta dramaticd este o veritabila
»industrie a timpului”, care nu numai teleporteaza publicul anonim, dar si creeaza, imprima
timpul in vesnicie. Timpul este al cuiva, al unor personalitati devenite in momentele sale
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de ,,virf” personaje dramatice si Invesnicite datoritd creatiei dramaturgului. Viata glorifica
sau scandalizeaza personalitatea, iar dramaturgul o invesniceste.

Eternitatea a fost si este impasibila, ca si raza de soare ce ne contureaza umbra. Ea
curge asemeni ceasornicelor lui S. Dali. Nu poate fi mai dinamicad sau mai incetinitd. Nu
poate fi opritd. Dinamica timpului dramatic reprezintd miscarea eroului fata de public.
Corelarea lor produce tensiune, ca, de exemplu, asocierea eroului cu explozia vulcanului
sau a unei bombe artizanale.

Timpul capita dinamica datorita eroului si publicului. Timpul public este expresia
unui ideal, a mentalitatii, ideologiei, sentimentelor, motivatiei, aprecierilor, atitudinilor,
adevarurilor publice fata de lideri, elitd, lumea ce ne Inconjoara, de societate, de civilizatie,
mod de viata, fatd de noi Insine.

Dramaturgia este capabild sd mitizeze eroii zile de azi, sa creeze timpul si spatiul
legendar al zilei de ieri, din care naste ziua de miine.

Arta smulge timpul din eternitate. lar drama ca cea mai sinteticd si complexa
manifestare a spiritualitatii 1i dd dimensiunile unui destin.

Piesa se adreseazd contemporaneitatii indiferent de timpul istoric al fabulelor
abordate. Important este sa ,,semene” binele, adevarul, frumosul, demnitatea de neam, o
idee nationala ce va deschide un ,,drum” de evolutie sau revolutie.

Liderii politici se succed, se schimba. Societatea a elaborat un mecanism de innoire
a timpului public prin mecanism electoral. Important este sd sincronizdm aceste doud
masini ale timpului, cea artistica si cea electorala.

Masina teatrald a timpului teleporteaza spectatorul in cadrul fabulei dramatice, dar
si produce timpul eroilor zilei de azi. Timp pe care publicul elector il ofera noilor lideri,
junimii natiunii, care vrea sa afirme un ideal, anumite valori si principii, ce difera de cele
ale parintilor, ale generatiilor ce au acumulat o cantitate critica de greseli si voturi ,,contra”.

Timpul public este durata creditului civic acordat eroului timpului nostru. Celui ce
intrd In competitie sociald si se vrea eroizat. Dramaturgul ridica piedestalul invingatorului.
lar publicul ghidat de dramaturg ofera credit moral acestui tip, personaj, om conctret cu
care dramaturgul isi asociaza eroul.

Dramaturgul si slujirea Patriei

Societatea umana are institutii-simbol ale patriei. Acestea au fost dintotdeauna
Palatul, Templul, Armata, Teatrul... Istoria umana prezinta exemple de sinergie, dar si de
competitie ale acestora. Daca senatul, divanul sau parlamentul prezinta adunarea elitei,
oligarhiei sociale, apoi teatrul prezintd forma adunarii populare. Teatrul este forul public
cel mai democratic.

Regimele totalitare si religiile nu agreeaza artele dramatice. Cele mai iubite de ei
sunt artele ,,mute”. Acestea sunt aduse de ei la proportii grandioase, monumentale, asemeni
piramidelor egiptene, catedralelor gotice.

Regimele iluministe, liberale si democratice au sustinut artele dramatice. Anume in
aceste perioade ele capata un avint al dezvoltarii.
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Teatrul este institutia sociala specializatd in victorii, biruinte, izbinde, triumf,
succes artistic si ideatic. Aici victoria Tnseamnad adeziunea publicului fatd de o idée,
conceptie esteticd, doctrind artistica promovata de dramaturg sau trupa de teatru.

Personalitatile politice ce doresc a fi populiste atrag simpatia publicului si fac
capital politic prin specularea popularitatii artistilor de anturaj. Acestia cistigd o bucatd de
pline la curtea stapinului datoritd osanalelor cintate suveranului.

Guvernele statelor comanda piese, romane, filme ce promoveazd o anumita
imagine, constiintd nationald, pentru a se impune printre natiunile vecine. Oamenii cu bani
comanda romane biografice si ecranizari ale acestora, spectacole corporative in care
obscenitatea se plateste cu bani grei.

Dramaturgul flamind este capabil de a deifica, a situa 1n rindul zeilor, a diviniza
mina datatoare de piine. El este in stare de a iubi peste masurd, a adora, a venera, a
idolatriza persoana care 1i acorda protectoratul.

lar ca profitul politic sau comercial al artistilor de anturaj sa fie mai mare ei sunt
transformati 1n ,stele”. Astrolatria publica este o inchinare fatd de vedete, personalitati
aflate in vizorul public, al massmediei, care orneaza frontonul social asemeni sculpturilor
de pe Notre Dam de Paris. Acestea sunt aparent ,independente” de favorurile
guvernantilor. Dar anume aceste favoruri le sustin material intr-o societate dictatoriala.

Pe cind ,,stelele” show-buisnessului sunt dependente de ,,sacii cu bani” gi mass-
media. Spre ,stele” sunt atintite privirile cetatenilor invidiosi. Ei 1i idealizeaza, fi
divinizeaza, le atribuie insusirile unor divi, dive, nutresc pentru ele o dragoste exagerata, o
adorare, idolatrizare, o gelozie. ,,Stelele” pretina a avea o putere publica. Cei care tind la o
putere totalitard nu se pot multumi doar cu puterea de stat, cu detinerea puterii guvernante,
dar aspira si la fagocitarea puterii opozante, si a puterii civice.

Sustinerea acestor dive si divi este c@utatd si de opozitie, si de cei ce cirmuiesc
tara. In sala Divanului domnitorul aduni nu doar demnitari. Aici el se intilneste si cu
artisti, priveste reprezentatii artistice. Simptomatic este cd al doilea sens al cuvintului
Divan reprezintd o culegere de versuri aranjate in ordinea alfabetica. A face ordine in
domeniul artelor a fost si este dorinta Divanului. Artistii trebuie sa-1 slujeasca, sa-i ceard
protectie, sprijin, sustinere, patronaj, ocrotire, ingrijire, auspiciu, ,,scutul Minervei”. Orice
egida prezidentiald, guvernamentala, a organizatiilor internationale este un capital politic.

Important este ca ,stelele” sd pastreze conditiile acestei ,,binefaceri”, secretele
incredintate, o comportare rezervata i plind de tact, bun simt in relatia cu puterea, cu
mecenatul. Discretia ,stelelor” devine o conditie sinequanon pentru patronaj. Relatia
»stelei” cu puterea reiese din acceptarea mutuald a superioritatii puterii protectoare si
obligativitatea tonului fin, ne-socant, abia simtit ca admirativ.

Regimurile dictatoriale si totalitare au folosit teatrul pentru propaganda ideologica,
creind sistemul teatrelor repertoriale de stat. Artistii angajati sunt necesari pentru
propagarea prin intermediul lor a unei ideologii. Ei servesc instrumente de comunicare cu
electoratul, de ghidare, calduzire a acestuia. Dramaturgul lipsit de dreptul de a produce idei
se reduce la reproducere, oformarea unui continut impropriu, devine un ,,surubas”.

Arta lui se transforma in meserie, mestesug. Dramaturgul lipsit de libertate, limitat
tematic, privat de responsabilitatea ideatica degenereaza ca personalitate, cit nu s-ar deda,
Nu s-ar consacra activitatii artistice. lar daca nu este destul de servil, este trimis ,,la cos”.
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In asemenea cazuri demnitarii rostesc cuvintul ,dramaturg” cu batjocura, placere
sadicd. Placerea de a se rdzbuna asupra unui om de talent, stiind ca il ai la mind ca angajat,
este una din marile atractii ale puterii administrative. Birocratii cu experientd nu se
multumesc cu aplicarea imediatd a masurilor radicale. Pina la ele exista ,,jocul mitei cu
soarecele”, un intreg proces de controale, etichetari, intimidari, masuri opresive, la finalul
caruia vine ca o culminatie destituirea din post, Inliturarea din functie, deschiderea
adevaratelor motive ale eliberarii, concedierea si interzicerea creatiei.

Curios, dar dramaturgul este constient de evolutia evenimentelor, de ceea ce va
urma §i nu se poate opri. Protestul sau, ripostele sale se transforma intr-un autodafe. Si
birocratia si inchizitia sunt incompatibile cu arta, cu libertatea, nimicesc creatiile si
creatorul.

Cu cit mai emotiv reactioneaza dramaturgul, cu atit mai ,,nevinovat” si autoritar
devine administratorul ,,nevoit” a suprima dramaturgul. lar acesta incaseaza intreg tacimul
de penalitati, sub greutatea carora nu se va mai ridica. Aceasta pedeapsa a dramaturgului se
doreste a fi una exemplard, infricosdtoare pentru alti ,,artisti”, care trebuie sa devina servili.

Si artistii guvernului, si artistii corporativelor sunt artistii unui anumit public, unei
parti ai poporului, a celei cu functii publice §i ,,saci cu bani”.

Dar nu toti dramaturgii sunt angajatii sau protejatii palatului sau a tarabei. Un
dramaturg national este angajatul si protejatul neamului. El tinde a fi popular si al
poporului. Aceasta este adevarata independenta fata de guvernare si ,,sacul cu bani”, pe
care o oferd talentul si harul slujirii Patriei.

Dramaturgia si politica repertoriali postsovietica in Moldova

Teatrul din fosta URSS era ,pasunist”, diriguit de ,pastorii” ideologici ai
comunismului, ai internationalismului socialist. In acelasi timp in tarile europene secolul
XX a constituit o perioada de importante migcari in domeniul culturii si esteticii teatrale.
Gindirea teatrald a devenit mai asociativd §i sugestivd. Lexica spectaculard a depasit
limitele lingvistice ale textului lipsit de joc. A capatat forme noi de expresie actoriceasca.
Teatrul a adus in scena texte epice, poetice, publicistice, uneori alogice, in convingerea ca
arta actoriceascd le va umplea cu adevar.

Fenomenologia teatrala s-a multiplicat cu deosebita diversitate. Caracterul sintetic
al teatrului a inclus in aria intereselor sale si genurile artistice afirmate in sec. XX, creind
teatrul radiofonic, televizat. Teatrul a fost solicitat ca partener de cele mai diverse institutii
(militare, de invatamint, medicind, agrement).

Arta dramatica s-a afirmat ca un factor important al progresului social, promovarii
inovatiei in mediul artistic, a generat fenomene in care teatre din orase provinciale au creat
spectacole de referintd, inalt apreciate la marile festivaluri.

In ultimul deceniu al sec. XX arta teatrald a cunoscut in Republica Moldova o
dezvoltare notorie. Au aparut noi teatre (republicane, municipale, provinciale). S-a
acumulat o experientd scenicd, care a adus teatrul moldovenesc in rindul culturilor
europene.

Majoritatea teatrelor instituite iIn Republica Moldova la inceputul anilor 90 a sec.
XX si-a gasit propria identitate, publicul si meritd o monografie aparte. Fiecare din ele se
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distinge prin strategia repertoriala orientatd spre o anume dramaturgie, estetica, stilistica,
tehnica spectaculara, politica institutionala.

Astazi oamenii de teatru experimenteazd cu multd indriazneald. Modernitatea si
modernismul au multiple aspecte artistice, literare, tehnice, sociale, estetice, de producere,
de mediatizare.

Caderea URSS-ului a democratizat viata dind drumul in scend obscenitatilor,
mascaricilor, bufonilor, farsorilor, care au coborit brusc arta dramatica la nivelul pietei si
tarabei, a grosolaniei si burlescului. Dar au inviorat-0, i-au dat suflu viu.

Politica repertoriala a teatrelor din Republica Moldova s-a orientat spre piese ce au
permis o participare activa la festivaluri, stagii, ateliere, turnee de peste hotare, includerea
intr-un internationalism anticomunist.

Estetica lor s-a orientat spre ,clasicizarea modernismului” si ,,modernizarea
clasicii”, spre o simbioza a realismului existential si forma moderna a expresiei actoricesti
si literare.

Avangardismul suveran moldovenesc s-a axat pe importarea in scena a
modernismului teatral european.

Conceptul spectacular a fost cel al ,teatrului sidrac”, bazat pe minimalizarea
decorului, utilizarea functionald, constructivistad si laconica a scenografiei, pe utilizarea
efectului ,,camerei obscur”, in care un rol important il obtine costumul teatral si expresia
plastica, contactul viu cu publicul, improvizatia actorilor.

Este frecventa decuparea textului, a scenelor actiunii dramatice, a unor personaje
concepute de autor si concentrarea pe fragmentele ramase, linia de subiect aleasa,
hiperbolizarea accesoriilor de joc actoricesc in situatiile selectate din materialul dramatic,
stabilirea unor zone stricte si a unor fragmente libere de dictatul regizoral, oferite actorilor
pentru improvizatie, contactul direct cu publicul.

Semiotica spectaculara s-a axat pe accesibilitatea mesajului, recogniscibilitatea
prototipilor, tipajelor, contrapunctul textului dramatic si a expresiei plastice, a costumului
si coloanei sonore cu un subtext actual, cunoscut publicului. Spectacolele erau intr-0
perpetud schimbare dictatd de fluctuatia trupelor, dar si de inconsecventa repertoriala a
conducerii artistice.

Strategia repertoriald a teatrului a adus in scend dramaturgia anterior interzisa a
teatrului absurd si american, cit si clasica ,,de virf” nemontatid la Chisindu. Optiunea
repertoriald a fost influentata de modernizarea pieselor clasice (V. Alecsandri, A. Cehov,
N. Gogol s.a.) — pe de o parte si de angajarea post-modernistd, ce a determinat cautarea
formelor realist-psihologice in parabolele paradoxale ale teatrului absurdist, monologurile
teatrului ,,descompus”.

Posibil cid predilectia spre comedie §i grotesc a fost determinatd si de talentul
histrionic al actorilor, dar si de public, de timpurile de tranzitie.

Si in teatrul antic, si in teatrul modern dupa perioada clasica urmeaza perioada de
eclectica, de transformare a artei in distractie, de confruntare a traditiei clasice si a
inovatiei formei. Aceste experimente adesea trec hotarul obscenicului.

Teatrul moldovenesc dupa doud decenii de ,,europenizare” snobistd, axate pe
asimilarea culturii europene de care a fost rupta de o jumatate de secol, a epuizat
rezervoarele curiozitatii publice, care deja are acces la televiziunile europene, cilatoreste
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prin Europa si nu mai are nevoie de ,,intermedierea” teatrelor locale. Publicul cere ca
teatrele sa aduca 1n scend viata din Republica Moldova, dramaturgia autohtona.

O dramaturgie competitivd nu doar pentru publicul local, dar si pentru publicul
strain, care incepe a veni aici. O dramaturgie care ar interesa si publicul european.

Azi scena vrea un continut autohton. Avem nevoie nu de o dramaturgie abstracta
sau absurda, simbolista sau postmodernista, ci de o dramaturgie ,,nevralgica”, ce abordeaza
puntele vulnerabile, sensibile. O dramaturgie ,punctuala”, care bate in probleme de
constiintd nationala, pune ,,punctul” pe ,,i”. Modernismul formei, contemporaneitatea
mijloacelor si actualitatea ei va aparea de la sine.

Arta teatrald are In repertoriu piese clasice, dar functia ei cea mai importanta este
sd Invesniceasca prezentul, oamenii care 1l reprezinta, sa genereze dramaturgia nationala.

Criza teatrului incepe cu criza dramaturgiei. Doar cu aparitia unei dramaturgii noi
va apdrea un teatru nou. lar dramaturgia noua Inseamnd un mesaj nou, personaje noi. La
ele se asociazd noile tehnici artistice, o noud forma mediaticd a spectacolului, o noud
problematica, actualitate, conditii de producere, o junime dramaturgica...

Fiecare drama este un artefact al spiritului, indiferent daca subiectul ei este un
vestigiu de mai mare sau mai micd valoare istorico-comemorativa, cultural-estetica,
capabil sd facd nemuritor numele autorului sdu, a timpului, tirii si societdtii careia a
apartinut.

Numarul si valoarea pieselor de teatru autohtone contemporane este un indiciu
fundamental al procesului teatral si al ambitiilor nationale. Dar si al gradului de fericire si
nefericire al cetatenilor.

Capitolul XIII.
PROIECTUL DRAMATIC

Dramaturgia nationala. Dramaturgul ca autor de proiecte institutionale.
Dramaturgia si proiectul politic al viitorului. Dramaturgia si teatrul social al
prezentului. Dramaturgia si proiectele cultural-istorice. Tematica fabulatiilor
istorice autohtone. Etapele de lucru asupra piesei

Dramaturgia nationala

Dramaturgia nationala este aceea care pledeaza pentru o anumita idee nationala.
Ea este nu doar o viziune a trecutului si prezentului, dar si a viitorului ideal al natiunii,
creeaza suportul ideatic si moral al statului.

Cea mai importanta tema pentru orice public este originea, identitatea sa, ideea
care ar anima generatiile viitoare, ar deschide perspective istorice.
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Nationalitatea este identificarea cu o anumitd comunitate, continuator al céreia te
consideri. Din ideea de ,,a se trage de la Rim” a aparut ideea nationala roméneasca ca o
contrapunere presiunii imperiului rus. Orientarea europeana de azi cere o idee nationala
europeand. Daca ar aparea ideea ,,a se trage de la pelasgi”, de la care se trag neamurile
europene, inclusiv cel al tracilor, dacilor, getilor, iar ulterior al valahilor, muntenilor,
moldovenilor ar apare ideea unei Europe constiente de radacinile sale pelasge. Dar pentru
asta este nevoie ca o natiune sa afirme misiunea sa ecumenicd, sa se considere
mostenitoarea Patriei preistorice a neamurilor indoeuropene.

Artistul este cel ce creeazad imaginea tarii sale de azi cum ar fi Republica Moldova,
a celei de ieri cum ar fi Moldova lui Stefan cel Mare, a Daciei Iui Decebal, a Geticii lui
Burebista, a Traciei lui Orfeu, Europa olimpienilor ori Atlantida atlantilor, Pelasgia lui
Prometeu sau Moldova ecumenicd, in care ar bate inima si constiinta pan-europeana.
Popoarele indoeuropene, euro-atlantice, Europa unita are nevoie de o constiintd nascutd in
Palaiton, casa parinteasca a civilizatiei europene — pe malul Marii Negre, la gura Dunarii.

De ce pentru nobilul scop al ideii nationale nu poate fi luat conceptul care ar depasi
antagonismele istorice ale actualelor forme statale?

Conceptul provenientei comune din neamul tracilor, care stapinea Carpatii pina in
Boemia, malul vestic al Marii Negre, Anatolia, provinciile Moesiei inferioare, ale Moesiei
Superioare, ale Daciei, dar si ale Getiei (care asa si nu a fost cucerita de Imperiul Roman)
ar servi unei idei nationale?

O alta notiune de baza a ideii nationale ar fi ideea ca ,,din Pelasgia ne tragem”.
Pelasgia a fost ecumena popoarelor indoeuropene. Ce stim despre aceasta culturd a carei
parte este cultura Cucuteni de pe podisul moldovenesc? Cea mai veche din lume. Ci o
mare parte a fostei ecumene europene din care ne tragem este acoperita de apele Marii
Negre n urma potopului ce a avut loc cu 5600 ani pina la Cristos, fapt dovedit de oamenii
de stiinta?

Avem dreptul de a revendica statutul de ,.tard ecumena” a culturii europene? Este
un ideal national, care ar face din ea ,casa parinteascd” a popoarelor indoeuropene.
Populatia Moldovei a trait constant pe acest teritoriu in asezari atestate arheologic din
mileniul VI-V 1inainte de Cristos, fiind cele mai vechi din cele indoeuropene.
Recunoasterea identitatii moldovenesti cu cea a getilor si tracilor lui Burebista nu
contravine originilor pelasge, deoarece Tracia si Getia sunt descendente din fostul Palaiton.
Aceste paradigme nu se contrazic ci se completeaza.

Republica Moldova nu va avea viitor, daca nu isi va evoca si nu isi va evalua
prezentul prin trecut. Ideea nationala este, in primul rand, o descendentd, o rudenie in linie
directa (de la stramosi la urmasi), o filiatie, venitd din posteritate. Dramaturgul este un
zilier, ce lucreaza pentru neamul sdu cu ziua. Pentru a-1 destepta, a-i lumina constiinta
nationala.

Poporul moldovenesc are nenumarate subiecte dramatice, care se pierd in neantul
preistoric, fiind urmasi ai pelasgilor, unui popor ce a domnit dupa spusele lui Platon cu
noud mii de ani pina la Hristos la gura Dunarii si a cérui autoritate se intindea pind in Egipt
si pind la peninsula italica, dind lumii cele mai importante neamuri, care au populat-0,
incepind cu titanii, olimpienii si atlantii, personalitati remarcabile, care au schimbat de
nenumadrate ori harta politica a lumii.
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Ideea nationala este cea care dd viziunea vitorului ideal. Acesta este cel al
continuitatii. lar aceasta cere o ,,cheie” cum este ideea natiunii §i statului (unitar, federal
sau con-federal). Ideea nationald este cea ce motiveazd necesitatea unei guvernari. lar
aceasta si este chemata de a o promova Intr-o anumita perioada istorica si de a o schimba
in alta. Confederatia este o modalitate de extindere statald firi rizboi. In urma sa
federalizarea este treapta spre un stat unitar, semi-prezidential sau parlamentar. Fosta
URSS a fost, de altfel, creatd ca o confederatie, care i-a permis sa ,,adune” fostele teritorii
ale imperiului tarist declarate republici independente.

Dramaturgul lipsit de sustinere scrie pe cont propriu, alegind o tema ce ar raspunde
dupa parerea sa ideii nationale si cerintelor publicului. In asemenea conditii avem nevoie
de dramaturgi, ce ar deveni adevarati ,,pastori” spirituali ai neamului, promotori a unei noi
idei nationale capabile sd adune neamurile si pAimanturile stramosesti.

Dramaturgul ca autor de proiecte institutionale

Dramaturgul scrie pentru concetdteni. Comparatia teatrului cu cetatea imi place.
Teatrul ,,Globus” si cetatea de la Soroca au aceeasi constructie circulard. Ce caracter
ofertant al cetdtii pentru spectacole de teatru medieval! Si dramaturgul este pircélabul
acestei cetati, avind regizori de teatru, film, radio, televiziune, estrada si circ, o trupa de
super-actori si o armata de lucratori tehnici.

Ar trebui sa avem teatre profesioniste in toate municipiile si centrele raionale,
conduse de dramaturgi autohtoni. Teatrele de provincie sunt cetati spirituale ale tarii. Fara
ele bintuie incultura prin tard si nu are cine lupta cu invaziile de badardnism §i mojicism,
mirlanism si mitocanie, ce pustiesc sufletele celor din sate si tirguri, lasati in voia
salbaticiei.

Nu intimplator primul din autorii dramatici, actor si regizor, Eshil, a fost nu doar
aristocrat, dar si un comandant de osti. Intr-adevar dramaturgul este un pircilab, un citadin.
Altfel nu va scrie o piesa ce ar raspunde situatiei publice.

Personificarea este unica modalitate de a imprima oameni in istorie. In numele
invesnicirii se fac crime §i acte de eroism, se ridica si se distrug temple, cetiti, se constituie
natiuni si se fac spectacole...

Cit de mult am aprecia oricare din ocupatiile noastre, totusi cea mai venerata va fi
arta de a trai fericit. Teatrul ne ofera posibilitatea de a modela, a analiza destinul, a vedea
cauzele nefericirii si fericirii cetatenilor. lar fericirea lor este slujirea Patriei.

Aducerea acestui adevar publicului este suprasarcina dramaturgului. Pentru asta in
fruntea teatrului trebuie sa fie anume el, dramaturgul. Numai atunci vom avea nevoie de
multi regizori, care vor cauta sa propuna proiecte zamislite de ei cu actori i dramaturgi.

Un dramaturg lucreaza la o piesd sau roman in jur de un an de zile. Fiind directorul
artistic al teatrului, preocupat de treburile conducerii institutiei nu va avea destul timp
pentru scris, ci va promova o strategie repertoriald ce ar include nu doar piese scrise de el,
dar si de alti autori clasici si contemporani. In jurul fiecirui teatru este bine si existe un
salon dramatic, un cerc de dramaturgi reuniti intr-un cenaclu condus de directorul artistic
al teatrului.
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Anume el impune o platformd estetica, artistica a institutiei. O orienteaza spre
culturalizarea publicului cu piese de autori clasici autohtoni, a autorilor clasici universali
ori a autorilor autohtoni contemporani sau a autorilor moderni de peste hotare, a scenariilor
de happyning, a muzicalurilor, a pieselor dramatice scrise la comanda politica, a pieselor
de tematica istorica, de glorie militara etc.

Concursul la postul de director artistic al teatrului ar fi bine sd fie public,
transparent, sa aiba platforme electorale publicate de mass-media, sa fie transmis in direct
prin internet si sa nu fie o afacere de cabinet ministerial.

Important ca programul realizat sd miste mentalitatea publica in timp, spre modele
sociale performante. Dar pentru asta avem nevoie de cel putin un teatru al piesei
contemporane autohtone.

Astfel teatrele ar avea profiluri distincte, ar prezenta proiecte teatrale diferite.
Unele teatre gi-au pierdut identitatea, concurind pe aceleasi platforme estetice, aceiasi
dramaturgie. Dar ar trebui sa fie distincte.

Dramaturgia si proiectul politic al viitorului

Este una s sponsorizezi un om nevoias si alta este sd sponsorizezi asemeni lui
Sava Morozov o revolutie. Fortele politice sunt cele care cautd si obtinad creditul public,
care le oferd puterea guvernarii.

Orice proiect politic ar trebui sa ofere loc dramaturgiei. Si nu doar in campania
electorala. Dramaturgia este o modalitate legala de continuare a campaniei electorale non-
stop. Teatrul epic al lui B. Breht a fost un proiect politic, ca si toatd productia realismului
socialist...

Teatrul a fost si este alaturi cu palatul, cu puterea. Acest loc nu i l-a rapit nici
templul, interzicind spectacolul teatral in cadrul sarbatorilor religioase.

Pozitionarea puterii si teatrului fatd in fatd sau ,peste drum” nu este cea mai
fericitd. Este mult mai bine cind proiectul palatului include in sine o sala de teatru, iar cel
al teatrului — loja regala. Iar suveranul boteaza copiii dramaturgului, la fel cum Ludovic,
Regele Soare al Frantei i-a fost cumatru lui J-B. Moliére.

Un exemplu clasic de politician care a benefeciat de serviciile oamenilor de teatru,
creind o epoca de ,aur” in perioada guvernarii sale a fost Pericle. El a folosit toate
mijloacele pentru a afirma suprematia Atenei asupra altor state grecesti, dar si asupra
persilor. Anume in perioada lui teatrul antic ajunge la inflorire.

Istoria marturiseste cd ,,dusmania” puterii cu teatrul a adus, ca reguld, la
compromiterea puterii. O societate inteligentd nu se supard pe oglinda in care se priveste.
Iar o oglinda stricatd aduce 1n casa nefericire.

Arta dramaticd este utild puterii progresiste, securitatii publice, nationale, unei
politici vigilente. Teatrul constituie modalitatea fireasca de observare a ceia ce se schimba
in societate. O putere perspicace va sustine dramaturgia autohtona, pentru a se informa
despre modificarile mentalitatii cetatenilor, care pot duce la tensiondri sociale, actiuni
dusmanoase, tulburari, putciuri, revolutii etc. Serviciile de securitate si informare au stat
mereu cu ochiul pe teatru.
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Dar teatrul nu este doar un mecanism de semnalare, un far in talazurile marii de
evenimente. Aceasta functie o Indeplinesc azi jurnaligtii. Dramaturgia nu doar genereaza
scenarii si idei de solutionare a problemelor sociale. Acest lucru il fac si analistii politici,
functionarii publici.

Dramaturgia formeaza convingerea §i vointa civica, decizia maselor. De aceea
politicianul este pus in situatia de a alege ori ,,dd foc parlamentului”, ori comanda o piesa,
un spectacol ce ,,da foc spiritelor”, bulverseazd publicul in problema ,.cheie” cu o
»revolutie de idei”.

Sustinerea artei teatrale 1i permite puterii sd se pozitioneze in fruntea miscarii de
schimbare, orientind-o spre forme de evolutie, de progres si nu spre revolutie si violenta.

Piese de teatru sunt comandate si de ,,burghezi gentilomi”, care isi propun anumite
proiecte, ce necesita un suport public. Unii vor sa faca bani din teatru, iar altii — un bun
nume, ce i-ar conferi un statut social sau i-ar acoperi banii din afaceri. Si asta este 0
politica. ,,Sacii cu bani” sunt sponsori. lar daca este vorba de o sustinere financiara cel mai
bun exemplu este anticul Mecena sau renascentistul Medici.

A face bani din teatru este greu, dar nu imposibil. Nu este vorba doar de relatia
dintre ,,taraba” si teatru, nunti si cumetrii.

O alta variantd ar fi ca piesa sd fie comandata de institutia teatrald. Directorul
artistic al acesteia este responsabil de politica repertoriald, dar si de lucrul cu dramaturgii
autohtoni. Anume el ar scrie singur sau ar comanda piese la teme ce anima publicul,
prezinta teme de discutii aprinse. Astfel teatrul s-ar mentine 1n trend, ar avea sala plina, iar
directorul lui — statut de prim rang social. De exemplu, in Franta si azi directorul Operei
Franceze si a teatrului “La Comédie-Frangaise” sunt numiti personal de prim-ministru.
Cele mai fericite cazuri din istoria teatrului au fost legate de momentele in care
dramaturgii, scriitorii ajungeau a fi directori de teatru. Cum ar fi Moli¢re, Alecsandri,
Negruzzi, Cogilniceanu sau Sadoveanu...

Dramaturgul porneste a scrie piesa cind are o sustinere politicd, economica sau de
productie teatrala care acopera riscurile.

La sfirsitul secolului XX a devenit o ,,moda” ca presedintii tarilor europene si
edifice un proiect major cultural, care ar marca perioada sa de guvernare. Georges
Pompidou a construit renumitul Centru de Cultura si Arta ce ii poartd numele. Frangois
Maurice Adrien Marie Mitterrand a construit Biblioteca Nationala a Frantei si cea mai
mare Opera din lume ,,Bastille”. Valéry René Marie Georges Giscard d’Estaing a construit
centrul de popularizare a stiintei ce i poarta numele. Vladimir Putin a renovat Teatrul
,Bolsoi” din Moscova. Presedintii din Republica Moldova au lasat ca mostenire o tard
divizatd de razboi in trei parti, Parlamentul si Presedintia devastate. Vom avea oare vreun
presedinte care sé edifice un complex cultural-artistic sau cel putin va promova un program
de teatru national?

Din pacate azi in Republica Moldova nu avem un Mecena sau un Medici, Sava
Morozov, lideri politici asemeni lui Pericle, dar si niciun teatru in fruntea caruia s-ar afla
un dramaturg, care ar comanda piese de teatru autohtone.
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Dramaturgia si teatrul social al prezentului

Functiile sociale ale dramaturgului sunt mecanisme prin care el contribuie la
progresul social. Dramaturgia nu este doar mimetica si gnoseologica, ea indeplineste si
functia etica, esteticd, catarsiald, de terapie sociald, creativd, comunicativa, educativa,
recreativa.

Fiecare din ele meritd o lucrare aparte de eticd, esteticd, semantica, semiotica,
creatologie, psihologie, pedagogie si filozofie a dramei.

Teatrul este un instrument de metamorfoza sociald. El poate fi comparat cu un
aparat cardiologic pe scena caruia se inregistreaza ,cardiograma sociald” sau cu un
,detector de minciuni sociale” care le face psihoanaliza.

Arta teatrald exprimd nu doar interiorul personalier al artistului, ci si imaginea
publicului, a contradictiilor din societate. Important este cd aceastd corelare valorica a
binomului dramaturg — public sa fie reciproca. In ideal, in aceasta relatie este inadmisibila
superioritatea sau umilinta. in ea spre deosebire de confruntirile reale nu exista lupte
pierdute si parti beligerante. Toti care iau parte la conflictul dramatic si la dialogul
spectacular se afla intr-un plan virtual al existentei.

Existd o legatura directd intre nivelul de dezvoltare al teatrului si nivelul de
libertate a societatii. Scena este zona de crestere virtuald a cimpului de libertati sociale.
Aceste libertati devin cu timpul reale, fiind con-simtite si apoi con-sfintite public. Teatrul
nu poate fi o autarhie, o institutie inchisa, ci este remediul contra izolarii sociale. In statele
totalitare silile de teatru sunt unicele zone de emigratie virtuala, unde cetatenii au
posibilitatea sa se refugieze in libertate, a evada pe rastimpul spectacolului.

Daca e sa reiesim din raportul dintre fericire si libertate, in care cu cit eroul este
mai liber cu atit este mai fericit, iar cea mai mare pedeapsa este privarea de libertate, orice
situatie dramatica poate fi clasata si ca o privare impusa de raporturile circumstantiale sau
benevol acceptata a libertatii.

Aceasta privare de libertati provine din moravuri, mentalitate, idealuri retrograde
care pun in pericol insdsi existenta. Acest pericol apare din depdsirea masurii, este o
manifestare a anormalitatii. Prevenirea acestor patologii sociale este acea functie de terapie
sociala a artei dramatice, care a determinat includerea ei in ansamblul centrului curativ al
antichititii de la Epidauros. In ansamblul siu arhitectural pe linga cladirile cu menire de
cazare §i consultantd medicald erau incluse stadionul si teatrul. Costul organizarii
spectacolelor intrind in pretul intregului curs de lecuire.

Piesa de teatru este chemata a corespunde unei necesitati sociale. lar montarea ei
solicitd un anumit public spre care se orienteaza.

Abordarea temelor dureroase ale societitii in tranzitie ca vinzarea organelor, copiii
si batrinii abandonati, traficul de persoane, economia tenebra, operatiunile raider, coruptia,
aventurile moldovenilor la ,,zarabotca” in Moscova, la lucru in Italia, la odihna in Turcia,
la work travel in SUA si a turistilor americani, europeni sau rusi veniti in Moldova, pactul
mediocritatilor suverane impotriva oamenilor de cultura, 7 aprilie 2009... ar contribui la
solutionarea lor.
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Arta a scos comunitatea umand din barbarie, popoare Intregi din starea de
inapoiere social-culturald. Barbaria si inseamna o lipsa de respect pentru arta, culturd si
civilizatie, pentru teatru. Este o manifestare a salbaticiei.

Dramaturgia si proiectele cultural-istorice

Virsta unui neam se masoara cu fabulatiile sale. lar acestea la moldoveni coboara
pina la cultura Cucuteni, la pelasgi...

Drama stramosilor exploreaza timpul pierdut al patriei. Exotica timpului oferad o
multitudine de atractii spectatorului avid de a cunoaste un ,,posibil” mod de viata al co-
pamintenilor, al stramosilor. Drama face investigatii arheologice, studiaza trecutul
neamului pe baza urmelor materiale, 1l umanizeaza.

Piesa de teatru este o antologie a caracterelor, ideilor, expresiilor lingvistice proprii
unui timp si unui spatiu, pe care il credm. Un personaj, un subiect devenit mit ne
invesniceste, ne mentine neamul veci de veci.

Autorii dramatici extind hotarele Patriei la dimensiuni preistorice, patriarhale, din
cele mai fericite perioade ale ei. Ii adiuga glorie, redind sentimentul de mindrie
concetatenilor pentru compatriotii care au facut epoca, au infruntat cu demnitate cele mai
grele timpuri.

Daca este facuta cu talent aceasta reconstituire nu este arhaica, vetusca. Succesul ei
se bizuie in corelarea mesajului artistic cu publicul. Gindirea dramatica este binevenita la
moment, la ,tanc”. Subiectele, toponimele, idiomele vechi, date uitarii, desuete ea le
actualizeaza, le face reprezentative pentru ziua de azi.

De exemplu, unul din proiecte ar fi crearea unui teatru calusaresc. Unul mai vechi
ca teatrele Kabuki, No, teatrul antic grecesc. Acest proiect necesitd o dramaturgie, care ar
lua la baza drama populara moldoveneasca, descoperind in ea cele mai vechi traditii
teatrale. Ar monta reprezentatii a unei trupe ambulante, lipsite de scena antica, intr-0
versiune estetica arhaicd, dar si moderna, care ar afirma ca teatrul s-a nascut n templul lui
Zagreus.

Dramaturgii ,,fabrica” viitorul patriei din elementele trecutului, fara a fi anacronici.

Dar proiecte de teatre cultural-istorice, muzeale ar putea fi mai multe.

Tematica fabulatiilor istorice autohtone

Este timpul sd dam lumii istoria neamului nostru. Avem nevoie de inregistrarea
legendelor legate de personalitati istorice, denumirea localitatilor, evenimente de rasunet
ale acestui pamint, de analiza comparativd a folclorului nostru cu cel al altor neamuri
indoeuropene, vecine noud mii de ani in urma, plecate de la ,,matca” comuna spre ,,capatul
lumii”. Numai in baza unor asemenea culegeri am avea posibilitatea credrii unor epopei,
asemeni celor homerice.

Cite subiecte surprinzitoare oferd istoria stramosilor nostri din epoca pelasga:
despre titani si olimpieni, atlanti, traci, despre Tiras si Homer, despre Orfeu si Euridice,
Orfeu 1n Egipt, princesa Tracia, Zamolxe, infringerea lui Darius de catre geti, infringerea
lui lui Filip si Alexandru Macedon de catre geti, despre Cavalerul trac, Burebista, templul
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lupilor lui Deceneu, izgonirea de catre Burebista a «boilor» celti, cucerirea de catre
Burebista a cetatilor grecesti de pe malul marii, despre razboaiele dacilor cu romanii,
despre Decebal, Ovidiu exilat in Dacia Felix...

Asteapta evaluarea sa legendele stramosilor nostri din perioada crestind, cea
bizantina, despre misia apostolului Andrei, izgonirea Hoardei de Aur, despre descalecatul
tarii Moldova de Dragos Voda, despre Bogdan de la Cuhnea Intemeietorul, Alexandru cel
Bun si Constantinopolul, biserica moldoveneasca bizantina...

In evul mediu Moldova era izvorul luminii pentru culturile popoarelor ortodoxe.
Istoria ei din evul mediu §i perioada renasterii este plind de evenimente, personalitati §i
subiecte de insemnatate europeana ca Grigore Tamblac — Mitropolit al Kievului, Stefan cel
Mare si Eudochia Kievului, Stefan cel Mare si Ivan al III cel Mare al Rusiei, Stefan cel
Mare si Maria de Mangop, Stefan cel Mare si Uzun Hasan, Stefan cel Mare si Voichita,
Stefan cel Mare si Muntele Atos...

Istoria Moldovei a dat lumii personalitati ca Petru Movila — Mitropolit al Kievului,
Vasile Lupu, Timus Hatman al Ucrainei si Ruxanda principesa Moldovei, loan Voda cel
Cumplit, Nicoara Potcoava Hatman al Ucrainei si Voievod al Moldovei, Despot Voda,
Duca Voda Voievod al Moldovei si Hatman al Ucrainei, Dosoftei — poet si mitropolit,
Nicolae Milescu Spataru — profesor lui Petru cel Mare, Dimitrie Cantemir, Gruia Novac —
spaima Tarigradului, povestea lui Carol al Suediei exilat in Moldova...

Perioada istoriei moderne plaseazd moldovenii in calea razboaielor ruso-turce, a
vinzarii si cumpararii Basarabiei de catre marile puteri, oferd subiecte legate de Manuc
Bei, anexarea Basarabiei in 1812 de Rusia Tarista, istorii ale lui Dumitru Sturdza mare ban
al Tarii Romanesti, mare vornic i mare logofat al Moldovei, Domnitorul lonitd Sandu
Sturdza (1822 — 1828), Mihail Sturdza (1834 — 1849), Vasile Sturdza (octombrie 1858 - 5
ianuarie pe stil vechi 1859), haiducul Tobultoc...

Fiecare din cei peste 170 de domnitori ai Moldovei feodale, inclusiv si domnitorii
fanarioti merita o piesd de teatru, un film sau un roman, ce ar aduce istoria domniei sale,
ispravile savirsite de acesta, marcind istoria.

Perioada Regatului Romén are si ea fabule si personalitati notorii cum ar fi unirea
principatelor, Ioan Cuza voda, Mihail Kogdlniceanu, Constantin Negruzzi, Gh. Asachi,
familia Hasdeu, Alecu Russo, Vasile Alecsandri, Mihai Eminescu, Veronica Micle, Titu
Maiorescu. ..

Dar si fosta gubernie Basarabia a Imperiului Rus este bogatd cu personalitati si
evenimente marcante si tragice cum ar fi Scarlat Sturdza, primul guvernator al Basarabiei,
exilul lui Puskin in Basarabia, Alexandru Donici, Constantin Stamati, Constantin Stamati-
Ciurea, Eteria lui Epsilanti la Chisinau, mitropolitul Banulescu-Bodoni, Alexei Mateevici,
Hristo Botev in Basarabia, pogromul de la Chisindu 1903, Maxim Gorki in Moldova,
compozitorul Rubingtein, Mihailo Cotiubinschi, arhitectul Sciusev, aparitia Republicii
Democratice Moldovenesti, proiectul cominternului de creare in baza Regatului Roman si
a Republicii Democratice Moldovenesti a Republicii Socialiste Romania cu capitala la Iasi,
Grigore Cotovschii si Mihail Frunze in crearea Republicii Autonome Moldovenesti — cap
de pod al revolutiei mondiale si al reunificarii nationale...

Aceastd perioadd ofera subiecte despre unirea Republicii Democratice
Moldovenesti cu Regatul Romén in 1918, Constantin Stere, on Gheorghe Duca prim-
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ministru asasinat de Garda de Fier, poetul A. Ropot, poeta Magda Isanos, anexarea
Basarabiei de la 28 iunie 1940, Majadahonda — ,,Garda tanara de la Orhei”, deportarile din
1941, masacrul de la Tiganca 1941, aruncarea in aer a Chisinaului de Armata Rosie in
1941, Cimitirul Eroilor la Chisinau, ghetoul evreilor din Chisindu, masacrul de la Serpeni
1944, operatia lagi-Chisinau, bombardarea Chisinaului de americani in 1944...

Republica Sovetica Socialista Moldoveneasca oferd istorii tragice despre
moldovenii din Gulag, deportati in Siberia, Kazahstan, rezistenta anticomunistd in
Moldova anilor 1942-1950, foametea din 1946-1947, deportarea din 1949 si colectivizarea,
despre ,,Arcasii lui Stefan”, ,,Sabia dreptatii”, ,,Partidul Libertatii” din 1951, rezistenta
anticomunista in anii 60-70,80, Chisindul criminal pe timp sovietic (anii 1950, 1960,
1970,1980, 1990, Tolea Bat de la Pitusca, Zelenii s.a.)...

Doudzeci de ani de existenta ai Republicii Moldova ofera subiecte despre razboiul
de pe Nistru din 1992, ,,prihvatizarea” moldoveneasca 1990-2012...

Evaluarea acestui areal tematic ar trebui sd fie unul din obiectivele guvernarii, o
cauza a fiecarui dramaturg autohton.

Etapele lucrului asupra piesei

Cum este sa scrii o lucrare, care sa ajunga la inima si sufletul publicului nu doar
prin momentele de actualitate stringenta, dar si prin valorile general-umane pe care le va
contine si valoarea artistica? Ca la ea sa revind si alte generatii de concetéteni, pentru a-si
»incarca bateriile” cu patriotism, dragoste de oameni.

Pentru asta este nevoie de a cunoaste viata, dar si legile compozitiei literar-
dramatice, legitatile perceptiei si tehnicile artistice.

Piesa de teatru se scrie pentru spectacol. Conceptul ei tematic, artistic, continutul
ideatic si textul propriu zis se constituie in masura scrierii subiectului §i montarii
spectacolului. Si acest proces pentru fiecare autor este individual. Experienta prin care am
trecut m-a adus la urmatoarea consecutivitate a unor formulari.

1. Atitudinea civica si personala fata de o problemd publica actuald. Determinarea
eroilor si a dramatismului ei. Conceptul ideatico-tematic i personalier al problemei.

2. Posibilul comanditar al proiectului. Caracterul repertorial, ce va asigura un caracter
antologic, o contributie la constiinta nationald, general-umana. Determinarea genului
viitoarei piese.

3. Alegerea genului spectacular. Conditiile scenice, tehnice necesare conceptului artistic
si de producere. Teatrul in care se va juca.

4. Alegerea eroului si a anturajului sau, a personajului afectiv si celui antagonist. Actorii
pentru care se scriu rolurile.

5. Analogia problemei cu o situatie dramaticd din trecut, prezent sau viitor.
Documentarea, studierea materialelor din presa, mass-media, lucrari stiintifice, a
memoriilor sau Iintilnirea cu persoane implicate in evenimentele asociate, a
documentelor si lucrarilor istorice, literare.

6. Stabilirea situatiei dramatice luate la baza subiectului, circumstantelor, cronotopului
acesteia. Formularea primei variante a fabulei — sinopsisul.
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7. Dezvoltarea subiectului in faza ,,piramidei” compozitionale. Precizarea sirului de
situatii dramatice, sirului evenimentelor, sirului jocurilor, sirului ritualurilor, a
personajelor episodice si a sirului figurativ.

Formularea sinopsisului desfasurat al subiectului pina la scrierea dialogului.

9. Scrierea dialogurilor. Asocierea textului si actiunii fizice, dintre text si situatia
contextuala luata ca intrigd. Coraportul limbii literare cu slangul modern.

10. Redactarea situatiilor, a componentelor explicite si implicite, a constructiei
compozitionale, a textului si a actiunii fizice ale personajelor pind la varianta
finalizata pentru discutia cu regizorul si interpretii.

11. Redactarea piesei dupa verificarea ei cu actorii §i grupul de creatie al montarii si
prezentarea in fata publicului.

Piesa de teatru are in centrul sdu destinul uman intr-o situatie sau un sir de
circumstante dramatice, formind o peripetie cu intrigd si catastrofd. Prezentat prin fabula,
subiect, legendd, mit, expus cu anumitd atitudine, mijloace, modalitati, procedee, gen,
tropi, forme, figuri de stil, manierd, stilistica, curent artistice, platforma estetica...

Acest ,,pomelnic” de notiuni teoretice este un ,,arbore genealogic” al piesei si un
element obligatoriu al serviciului sacru al creatiei dramaturgice. Ele au o fortd magica
pentru cei ce le inteleg si pun in ele gindurile si emotiile zilelor si noptilor petrecute cu
eroii pieselor. Ele ramin dupd ce se ,epuizeaza” fenomenul creatiei dramatice, al
experientei artistice, sunt ,,testamentul” lor.

Cind autorul porneste lucrul asupra unui subiect, primul lucru pe care il hotaragste
este modalitatea mimeticd luatd la baza: a) documentalism; b) imaginarea realismului
posibil; ¢) absurdul existential; d) fantasticul. Pe parcurs el le va mixa, dar una din ele va fi
de baza.

Piesa presupune re-producerea vietii in formele ei, dar si un amestec in diferite
Lretete” a ,,bucatariei” artistice. Dramaturgul ,,curdtd” formele naturale de ceea ce este de
prisos, pentru a le face pe placul si gustul sdu, al publicului, frumoase sau oribile, tragice
sau comice, verosimile sau neverosimile... Le suprapune, le substiuie, le amestecd. Le
trateazd documentar, realist, absurd sau fantastic. Cu procedee de sacralizare, realizam,
grotesc si fantasmagorie.

Isi alege genul dramatic (tragedia, drama, comedia, feeria). Sigur ci varietati
genetice sunt multe, dar intre ele acestea patru sunt ,,academice”. La baza lor stau starile
patetice de sublim, catarsis afectiv si de groaza, rationalism si catarsis intelectual, grotesc
si catarsis parodic, exorcism si catarsisul miraculos.

Din atitudinea autorului fatd de erou si situatie, din gradul de mixaj al formelor
umane cu celelate forme existentiale apar figurile de stil (metonimia, metafora, alegoria si
simbolul).

Constructia lor este bazata pe procedeele de comparatie, epitet, hiperbolizare si
litota. In suprapunerea stilistici utilizim procedee ca disecarea, aglutinarea, tipizarea si
suprapunerea figurativd. Mai ales in conceperea personajului si situatiei. Dar orice
component al subiectului este un ,,deliciu” pentru autor. Caci ai tot dreptul a reprezenta
viata documentar-cronical, tipizant, stilizat si conventional. Important este sa ramii credibil
»spargindu-te” in figuri de stil.

(o
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Aria tematica a piesei include fenomene si evenimente de anturaj general, concret-
istoric, social cu personaje concrete, legate de destinul eroului si conflictul sdu interior. In
»constructia” subiectului dramatic de fiecare data te verifici prin procedeul personificarii,
fabulatiei, ludicului si stilizarii.

Personificarea presupune identificarea §i atribuirea unui tip personalier, rol,
caracter si chip artistic. Creezi personajul in baza unui prototip concret, tip social, tipaj
artistic si arhetip. Ii atribui in situatiile fabulei roluri intime, institutionale, situativ-
ocazionale sau conventionale. Incluzi in caracterul sau caracteristici psiho-fizice, sociale,
etico-morale si spirituale. Alegi si determini rolul atributiv si rolurile complementare ale
eroului. Asocierea, confuzia, substituirea personajelor unul cu altul sunt procede frecvente.

In personificare te orientezi spre eroificare, crearea unui personaj afectiv, a unui
personaj antagonist si a unor personaje de anturaj sau unui personaj colectiv, care devin
principale sau episodice, cor, figuratie sau statisti.

Subiectul dramatic are trei protagonisti: eroismul, afectivitatea si antagonismul.
Aparitia acestora a pus baza teatrului clasic antic. Ele sunt repezentate prin erou,
personajul afectiv si personaj negativ, stari ostile ale mediului, care pun viata in pericol.

Aceste trei elemente constitutive ale dramaticului sunt universale. In aceeasi
masura ca si cele trei legi ale dialecticii, care reprezinta principalele co-raporturi dramatice
existentiale si principii de compozitie dramatica.

Circumstantele situatiei in care plasezi eroul includ mediul natural, fundalul
evenimential social-istoric sau conventional, corul sau anturajul si personajele centrale —
»afectiv”’ si ,,antagonist”. Este o conditie indiferent de stilistica luata la baza.

O fabula include in sine istoria, peripetia personificatd cu intrigd si catastrofa. Ea
se construieste pe baza unei situatii dramatice cu catastrofe naturale, incidente sociale,
accidente tehnice sau patologii umane. Intre circumstantele care determina
comportamentul eroului distingi cele personaliere, de timp si loc, scop si mijloace, modal-
instrumentale si de cauzi-efect.

Incarcarea personajelor, fabulei, cronotopului, ritualurilor si jocurilor scenice cu
semnificatii, asocieri, comparatii, epitete, hiperbole, litote, metafore, metonimii, simboluri,
alegorii si constituie continutul artistic, savurarea caruia este placerea publicului.

Arta dramaticd cere de la autor si de la interpreti capaciatetea de a se trans-
pozitiona roluar in ,.eu in conditiile date”, a se trans-forma creind un caracter, a se trans-
figura scriind rolul de pe pozitia personajului si a se auto-identifica cu chipul lui artistic.

Actiunea unei piese sau a unui spectacol are dimensiuni dramatice, actoricesti,
scenice si teatrale. Ea poate fi expusd consecutiv, paralel, asociativ, dar si absurd.
Personajul se manifestd in ea psiho-fizic, verbal, situativ si psihologic. Actiunea sa este
naturalistd si simbolistd, reala si sur-reala. Actiunea sa verbalad este conditionatd de pre-
text, con-text, subtext si text.

In constructia fiecirei scene tii seama de elementele actiunii dramatice: starea,
atentia, aprecierea si ritualul. Starile personajelor sunt fizice (frig, caldurd, imobilitate,
vint, ploaie etc.), rationale (meditative, de documentare, de cercetare, insaituale), emotive
(bucurie, tristete, frica etc.), sufletesti (extaz etc.).

Evenimentele piesei sunt legate de destinul eroului, familiei si comunitatii, de
rituri, datini, obiceiuri si traditii publice.
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Timpul fabulei este subiectiv si obiectiv, trecut, viitor, prezent si prezent posibil.
Dar este asociat celui de azi prin anacronisme, actualizare, contemporanizare si
modernizare. Mimesisul defensiv tinde spre forme aprobate, spre clasicism §i un anumit
conformizm, pe cind mimetismul ofensiv — spre modernism si anumita obscenitate, ofensa
la care mergi constient.

Spectacolul teatral se prezintd in diverse conventii scenice la baza carora sta
conceptul ,,Teatrului-Templu”, a celui de al ,,Patrulea perete”, a ,,Cutiei Magice” dar si a
»Spectacolul-Sarbatoare din piata”.

Jocul scenic se manifestd prin forme existentiale (jocuri de copii, competitii
sportive, dans popular, jocuri de societate, distractii lipsite de griji, jocuri de afaceri, de
noroc etc.). Dar cele mai importante jocuri pe care le include o piesi de teatru este cel al
atitudinilor, sentimentelor, jocul de cuvinte si jocul figurativ al asocierilor scenice
(elemente de decor, costum, lumina, sunet, proiectie, mizanscena, plastica etc.).

Piesa are nevoie de o constructie bine pusa la punct logic, tematic, mesagistic si
compozitional. Iar modul de expresie artictica a fabulei — de un suflu patetic, de atitudinea
autorului.

Expunerea artistica cere un tempo-ritm, asemeni unei ,,cardiograme”. Este o linie
sinusoidald determinatd de vectorul orizontal al subiectului gradat ritmic pe sirul de
evenimente si vectorul vertical al starilor patetice ale eroului fatd de situatia cunoscutd de
public.

In situatiile fabulei personajul se comporti in diverse modalititi, caractere, cum ar
fi cele de temperament, manifestari retinute sau declangate spontan, cu diferite viteze ale
miscdrii scenice, masuri ritmice sau tempouri muzicale etc. Evolutia, alternanta,
emixiunea, schimbul lor in dependenta de jocul situatiilor, atitudinilor si al emotiilor si
creeaza tempo-ritmul, elanul artistic.

Atmosfera actiunii dramatice exprimd starea initiald a mediului natural, a
personajului, conditia psiho-fizica a jocului, dar si starea la care ajunge situatia in urma
evenimentului. Starea este circumstanta modald a actiunii. Atmosfera dramatica se
manifestd prin dinamica starilor umane, ale mediului, manifestate in scend prin miscarea
scenografica, ,,fonosfera” sunetului pictografic, efecte de reverberatie, de sonoritate a vocii
si actiunii verbale, a muzicii. Publicul asteapta de la autor o atmosferd ludica, creativa,
inteligenta, civica si optimista, realizatd in atmosfera scenica, teatral-publica, spectaculara.

In compozitia subiectului dramatic includ : prologul, expozitia, aparitia
conflictului, greseala initiald si cea fatald, peripetia, intriga, pacatul, culminatia, scena
patetica, judecata, catastrofa, solutionarea conflictului, finalul, epilogul. Spectacolul
reuneste textul verbalizat cu jocul actorilor, designul scenic, co-participarea spectatorului.
Reconstituirea memorial-etnografica, documentar-cronicald a evenimentului este adaptata
la conditiile tehnice de reprezentare, stilizarea lui prin optica “oglinzii” scenice, unghiului
ei de refractare, focusarea, transfocarea ei, orientarile estetice ce determina transformarea
imaginii scenice, aducerea ei la o forma conventionala.

Toate aceste notiuni sunt necesare pentru a scrie o piesd de teatru prin care autorul
isi adjudeca rolul de dramaturg. Acesta este chemat a fi senzational, impresionant, sa
stimuleze imaginatia si sa declanseze fantezia spectatorului, sa-1 motiveze la atitudini si
actiuni sociale.
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Sigur cd scrierea piesei de teatru are nevoie de o cultura, de cunoasterea meseriei
dramatice, o experientd. Pentru a o transmite viitorilor dramaturgi si am scris aceasta carte,
in care am prezentat experienta proprie. Sper sa le fie de folos.

Fara o intelectualitate performantd pe plan profesionist nu vom putea edifica
societatea pe interior, sd-i dam o dinamicd de evolutie si sd devenim o societate
performanta 1n relatiile cu alte natiuni.

154



RRooo~NoakrwNE

14.
15.
16.
17.
18.

19.
20.

21.
22.
23.

24,

25.
26.
27.
28.
29.

30.

31.

BIBLIOGRAFIE SELECTIVA

Blaga 1. Teoria dramei. Bucuresti, ,,Scrisul Roméanesc”, 1995, 276 p.

Burada T. Istoria teatrului in Moldova. - Chisinéu, ,,Hyperion”, 1989.

Dialogul neintrerupt al teatrului in sec. XX. — Bucuresti, ,,Minerva”, 1973.

Dramba O. Istoria teatrului universal. — Bucuresti, ,,Saeculum”, 352 p.

Gheorghiu D. Sociologia perceptiei artistice — Bucuresti, ,Meridiane”, 1991.

Ghitulescu M. Istoria dramaturgiei romine contemporane. Bucuresti, ,,Albatros”, 2000.
Tonitza-lordache M., Banu G. Arta teatrului. - Bucuresti, Ed. Enciclopedici, 1975.
Aumepc b., Teatp counanabnoii macku, M.-JI., TUXJI, 1931r. 132 c.

Aub JILH. OcHoBbl apamarypruu.- Jlenunrpan, JITUK, 1988.

. AHukct A.A. Teopust npamel oT Apucrotens 10 Jleccunra - MockBa, «Hayka», 1967.
. AHukcr A.A. Teopusi apambl B Poccuu. Ot Ilymkunna no Yexosa - Mocksa, «Haykay,

1972.

. AHukcT A.A. Teopus apamsbl ot I'erensi 1o Mapkca — MockBa, «Haykay, 1983.

13.

AHuKcT A.A. Teopusi npambl Ha 3anaje B BTopoii nososuHe XIX Beka «Hayka», 1988 r.
506 ctp.

AHukcr A.A. I'éte u Paycr: Ot 3ambicia k cBepuiennio.— Mocksa, Knura, 1983, 270 c.
AHukcr A.A. TBopueckuii nmytb I'ére.— MockBa, Xynox. Jur., 1986, 543 c.

Anukct A.A. IlepBbie uzganus lllexcnmpa. — Mocksa, Knura, 1974.

Anukcr A.A. lllexcnup: Pemecsio apamarypra. — Mocksa, CoB. nucartennb, 1974.
Anukcr A.A. Tparegus Hlexcnupa «amaer»: JIut. kommentapuii. — MockBa,
IIpoceeuienue, 1986.

AHukcT A.A. TopuecTBo llekcnupa. — Mocksa, I'ocauruzaar, 1963.

Anukcr A.A. lllexcnup. — MockBa, Moui. reapaus, 1964. — (AK3.JI)

Apucroreas Q06 nckyccerse mo33un — Mocka, «Hayka», 1957.

Acmyc B. ®@. Ummanyuia Kant. — M.: Beicias mkoJa, 2005.

Bap6oii 10. CTpykTypa AciicTBHSI B COBPEeMeHHOM cleKTakJje. — JIeHuHrpan,
JI'MTMHUK, 1988.

Bosimxues I'. Ot Codoxina 1o Bpexra 3a copok TeaTpajibHbIX BeuepoB. — MoCKBa,
“IIpocBemenue”, 1981.

Byauo-Jenpeo Hukouaa IlosTuueckoe uckyccrso. - Mocksa,
Baagumupos C. [Ipama, pexxuccep, ClieKTakJb. - Jlenunrpaa, 1979.
Boabkenmreitn B.M. /Ipamatyprus — Mocksa, «AckyccTBo», 1969.
I'adpusiosny E.W. Bonpocsl kunoapamatypruu — M. BT UK, 1984.

Iereas I'. B. ®. ®unocodus ucropuu // Tereasn, I'. B. ®., Cou.: B 14 1. T. 8. — M.; JI.:
Comkrus.

Cerean. ®enomenosorus ayxa. (Beryn. crarbs u kommenrapuii FO.P. CenuBanoBa). —
MockBa: Axkanemuueckuii Ilpoexr, 2008. — 767 ¢. — (Puiiocockue TEXHOJIOTHM:
duaocodus).

Jdemunos H.B. UckycceTBO KuTh Ha cueHne. — MockBa, “HUckyccTBo”, 1965.

155


http://www.w-shakespeare.ru/library/tragediya-shekspira-gamlet.html
http://www.w-shakespeare.ru/library/tragediya-shekspira-gamlet.html
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D1%81%D0%BC%D1%83%D1%81,_%D0%92%D0%B0%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8%D0%BD_%D0%A4%D0%B5%D1%80%D0%B4%D0%B8%D0%BD%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://izf.philos.msu.ru/community/official/selivanov.html
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BA%D0%B0%D0%B4%D0%B5%D0%BC%D0%B8%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%BF%D1%80%D0%BE%D0%B5%D0%BA%D1%82_(%D0%BC%D0%BE%D1%81%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%BE%D0%B5_%D0%B8%D0%B7%D0%B4%D0%B0%D1%82%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE)

32. lenn duapo. Mapagoxe 06 akrépe. / C.C., T.V. Tearp u agpamatyprusi. Ber.cT. u npum.
33. JI.1. Tauesa, nep. P.1. Jlunuep, pea. I.J1. 'ypesuu, I'.U. SApxo. Academia, 1936.

34. JTo6un E.C. CroxerT u geiicrButenbnocThb. Mckycerso aeranu. - Jenunrpan, 1981.

35. 3axasa B.E. MacrepcTBo akTepa u peskuccepa.- Mocksa, «[Ipocsemenue», 1973.

36. Kpunr INopaunii ®aakk. Hayka nossun. / Iep. M. M. Iosauesa. / Knura counnuTes.
CII6.: Amdopa. 2008. C. 113—142.

37. Jloces Hctopusi anTuuHoii dcreTukno —M.” UckyceTo”, 1992.

38. Jloycon JIx.I'. Teopusi 1 IPaKTHKA CO3JaHUSA Mbechl H KNHOcHeHapusi — Mocksa, 1980.
39. Ocnoc F0.A. Bonpocsi gpamMatypruu B Hacjaequu Ctanuciasekoro — Mocksa, 1953,

40. HMoaamumen A. MactepcTBo peskuccepa. JlelicTBeHnblii anaiu3 mbeccbl. — Mocksa, 1978.
41. Mpoxodnes B. B cnopax o Ctanuciaasekom. — Mocksa, “Uekycerso”, 1962.

42. Kne6ear M.O aeiicTBeHHOM aHA/IN3e Mbechl H poJan. - Mocksa, "IIpocsemenue”, 1982,

43. Caxnosckwuii-Ilankees B.A. JIpama. Kondunkr. Komnosuuus. Cuennyeckast ;Ku3Hb. -
Jlenunurpan, 1969.

44. Cranucnasckuii K. C.. Pagora akrépa Hax co0oi. - MockBa, Xyao:kecTBeHHAS
Jureparypa, 1938.

45. Xanuszees B.E. /Ipama kak siBJienue nckycersa — Mockosa, 1978.
46. Xoaonos E.I'. Komnosunus apamsi — Mocksa, 1957.
47. Xoaonos E.I'. SI3bik apambl — Mocksa, «MckycerBo», 1978.

48. Yeuerun A.M. OcHOBBI APAMATYPIUH TEATPATH3OBAHHOIO NpeicTaBIeHus1 — MoCKBa,
«IIpocBemenne», 1981.

49. Ilapoes WU.I'. IpamaTyprusi MaccoBoro aeiicreusi —- Mocksa, TUTHC, 1979.

156



