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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LI, 1, 2006

POLITICILE CULTURALE IN TRANZI TIE. DESPRE
PARTICIPARE $I PROVOCARILE DEMOCRA TIEI'!

CORINA SUTEU?

ABSTRACT. CorinaSuteu is the President of ECUMEST Association, agifter of
the Program Policies for Culture, consulting spléestimand independent trainer in
international cultural cooperation and Europearfga®or in comparative cultural
policies. At present she is also the Director & Bomanian Cultural Institute of
New York. The article below is a translated fragimafithe booKThe arts, politics
and changeAmsterdam, Boekmanstudies, 2005, a collectidheaxfretical approaches
and case studies realised by European Culturaldation and ECUMEST Association.
The Editors are Cas Smithuijsen, CorBiteu and Hanneloes Weeda. The main
themes of the article are the transformation ofl#ve context, the rethinking of
the public subventions, the developement of cultus&ategies in local
environment and the lobbying for independent arganisation. Our thanks for
the rights of this transalted fragment both to MBsrinaSuteu and her translator,
Mrs. Marie-Louise Semen.

Efectele directssi indirecte pe care politicile culturale le-au awagupra
societitilor europene occidentale, dupel de-al Doilea Bzboi Mondial, sunt unul
dintre principalele aspecte pe care sistemul allttrebuie § le ia serios n
considergée askizi. Adevirata provocare, Tise ¢ incer@m i analizm modul in
caretdrile din Europa de sud-est abordearoblema importaei politicii culturale
pe agendele de interes general ale guvernelorsilodac acestea folosesc
instrumentele tradbnale sau propun noi modalit de guvernare ale sistemului
cultural naional. Este Europa de sud-est inflteth de modelele occidentalg
daci da, in ce msum? In fine, In ce msuri si in ce fel contribuie politicile
culturale la construirea noilor demogia

Acest articol va Tncercai ©fere catevaaspunsuri la intrefrile de mai sus,
raspunsuri care se bazéape experieta vasi si surprinztoare a programului
Policies for Culture (2000-200%)dar si pe imaginea mai genedabferiti de
studiilesi literatura de specialitate (In special aceeaipdiexperiera occidenta).

! Articolul este extras din recenta pubtieaPolicies for Culture — ,The arts, politics ankaage”,
Amsterdam, Boekmanstudies, 2005.

2 Corina Suteu este Psedintele Asocifiei ECUMEST, co-injiator al Programului Policies for
Culture, consultanti trainer independent in domeniile coopér culturale interndonale si
profesor Tn politici culturale comparate in Europa.

3 Vezi www.policiesforculture.org.



CORINASUTEU

Cincizeci de ani de politici culturale in Europa ocidentala

Cincizeci de ani de dezvoltare econodrilc Europa occidentals-au aflat
sub semnul unor politici culturale concentrate @muj problematicii eterne a
participarii la actul culturalsi a celor doé aspecte interrefmnate ale sale:
democratizarea culturi democraia culturah.* Primul este strans legat de ideea de
accesla bunurile culturale, ca o gat@n a burstirii si emancigrii sociale. Al
doilea este legat de ideeadleersitate culturat, cu toate implicgile sale complexe,
care se intind de la gsusirea granielor dintre cultura Tnaltsi cea de masla
probleme mai complicate legate de comviiea interetnig pagnica in cadrul
societitilor multiculturale® Totusi, de la Tnceputul anilor 80, demotieacultural
Tngisi a evoluat conform unei dinamici destul de contrtadii, cultura devenind in
acelai timp o mar#,® un lucru “normal’si un “produs” al vigii cotidiene. Aceasta
s-a tradus in faptulicactivitatea cultural— bunul public care este fingh din bani
publici — trebuia & dovedeastcin ce fel contribuie la emancipargiabunastarea
sociah, atat din punct de vedere civic, giteconomic.Cu alte cuvinte, cultura a
fost nevoil si devire responsabit si raspunztoare (accountable). Astfel, politicile
culturale au Tnceputisse deschidlspre alte sectoare publice, pentru a configma
susgine recent reclamata “durabilitate Tnh 8plpublic”.

Impactul economigi social al artelor e comentat in numeroase studii,
dintre care cele mai importante sunt cele ale tigii@r Myerscough, de la sftul
anilor 80, si cel al lui Matarasso, de la sf&ul anilor 907 E decada in care
problema interawnii dintre cultud si dezvoltare devine critic pentru
organizaiile interguvernamentalgi cheana la remodelarea politicilor culturale.
Sintetizate Tn concluziile Summit-ului UNESCO deStackholm din 1998 (cand s-
a pledat pentru “puterea culturii” — the power aftare —si unde cele 149 dgiri
participante au concepsitadoptat un plan de tiene pentru deceniile uritoaré),
ideile care nasc politicile culturale ale anilorOROvor fi idei care unesc tgnea
culturak si emanciparea (ciige dezvoltarea) socigilor.

4 Distinctia Europa de Est / Europa de Vest, care devineelitn ce mai artificial este folositoare
cand privim istoria politicilor culturale europemeultimilor cincizeci de ani. Este important s
subliniem intdi cateva dintre aspectele specifilee evoluiei politicilor culturale occidentale,
pentru a putea scoate n evidetransfornirile prezentesi problemele critice care apar datarit
schimbirilor contextului actual. Din acedstperspectig, sfasitul celui de-al Doilea Bzboi
Mondial a fost un moment la fel de critic precurfost ciderea Cortinei de Fier in anii 90.

5 Cf. Santerre, L (red.) — “De la démocrationsatienia culture & la démocratie culturelle” — rapport
d’étude. Quebec, Ministére de la Culture et des i@onications, 1999

6 Cf. prezendrii lui Oliver Bennett, Director al Centrului de&lii in domeniul politicilor culturale de
la Universitatea Warwick, Anglia, la ntélnirea exglor de la AmsterdamEducagia academid si
profesionak Tn politicile si managementul culturale: o perspedtieuropead, martie 2003,
Fundaia Boekman (Olanda).

" Myerscough J. — “The economic importance of the iarBritain”, London, Policy Studies Institute,
1988; Matarasso, F. — “Use or ornament: the somiphct of participation in the arts”, Stroud,
Comedia Publication, 1997

8 Detalii la http://portal.unesco.org/culture/en/
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Problema dezvaditii durabile trebuie &tind seama, Tris de impactul mai
sus amintilor “modelatori” ai politicilor culturale de dupcel de-al Doilea Ezboi
mondial Tn Europa, adic democratizareasi responsabilizarea.Acestia au
determinat dezvoltarea, deja, a unei anumgtepdiri fata de adunea culturai.
Democratizarea a implicat o banalizare a consumuluitural. Mai mult,
intervenia statului, cand a fost extensjva dus la o “politizare” a ceimutului
culturalsi, uneori, la o interdependgnpericuloas Tntre ndsurile politice generale
si continutul cultural. Din con#, cultura pe pig libed conduce la un
comportament consumerigtla invazia divertismentului, la apés ngiunilor cum
sunt: “bunurile culturale” sau “produsele cultufal€onsumul de masconduce la
standardizarea gusturilgr la o oferti tipizata. In concluzie, artelgi cultura au
devenit (in anii 1990) fie la Tndem@nieftine si parte integrarit a vigii
cefiteanului mediu din Europa de vest, fie scumpe, daplonate dinamicilor
pietei libere. Operatorul cultural s-a gbuit cu investii generoase n cultarsi a
fost surprins cand acest sprijin providah a fost diminuat. Consumatorul de
cultura a devenit “leng’, rasfitat si coplesit de oferta larg si de industria mereu
sedudtoare a divertismentului.

Acesta e contextul in care, dupnii 80, pe intreg teritoriul occidental,
incep 4 se generalizeze dsurile bugetare restrictive. In majoritatea canuyil
acestea afecteaprganizaile mai puin consolidate, cele care de obicei ofereau un
mai mare grad de creativitageinovaie Tn practicile losi 0 mai mare interatune
cu spaiul public, Tn timp ce organizile mai gezatesi industriile culturale
aductoare de bani continuadé fe finarntate.

Se poate spuneicin acest context de schimbare rapal oriendrii
politicilor publice in domeniul cultural (de la sitat protector la un stat “mediator”
— care faciliteaz, dar nu mai finafeaz in mod absolut), organitiée culturale
traditionale Tncetear si fie competitivesi ca domeniul e uzurpat de industriile
culturale, de turismi de sectorul privat in general, care s-au deziaitgprogresie
geometrid Tntre timp. Divertismentul ocdpcu o agresivitate din ce in ce mai mare
spaiul consumului culturaki, astfel, formeaz si influenteaz radical gusturile
publicului. Cultura (ca domeniu institanal) devine o inters¢ie a paradoxurilor,
darsi a complementaditilor: un cdmp care @dnastere la urige atepfri sociale,
dar, In acelg timp, o marf si un divertisment; dependentintrinsec de resurse
financiare externe, dagi un motor al sectoarelor extra-culturale. Mai mult
puternica influeta a noilor tehnologii, manifestafncepand cu anii 90, revaia
media si comunicaionali, globalizareasi neateptata reordonare geopoliic
adaug cateva componente cruciale acestei alialeterminante.

Astfel se prezirdt, Tn mare, fundalul politicilor culturale occidelgge care
Europa de Est il descopeintre anii 1990si 2000. Un context sleit de ani de
investtii in accesul la cultdrsi Tn dezvoltarea infrastructurii culturale, dezditinat,
in plus, de efectele nocive ale exploziei tehnaegi comunicaionalesi totusi, Tn
cautare de modaliti de a relansai sugine consumul cultural tragional, n ciuda
proliferarii intreprinderilor audiovizualgi de divertisment. In plus, un context total
nepregtit si inapt 4 raspund adecvat de multe ori la nivel institutional eféate
dispartiei aproape peste noapte a Cortinei de Kkiea noii ere de cooperare
provocate de deschidereiire EST.
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CORINASUTEU

Cand Europa de Est §i iteste capul

Provodirile culturale proprii Europei de est dupgaderea comunismului
sunt foarte diferite de cele rezumate atat de satiermai sus. Statul, ca singurul
investitor in cultut, e obligat § joace un rol problematigi destul de negativ in
faza intiala a tranziiei post-comuniste. De aceeaasurile imediate n politicile
culturale in intregul “bloc” estic includ, in pritnénd, dezetatizarea infrastructurilor
culturale, fira nici o analiZ riguroag prealabii a implicaiilor pe termen lung ale
unor asemenea dsuri. Primul impuls, firesc, acela de a o “termina statul” o
dat pentru totdeauna gci statul, egal “partidul communist”), e declinatrlivelul
masurilor administrative de o politica culturii in dod feluri: prin delegarea
planificarii culturale étre regiunisi orase (descentralizare) prin demontarea, cat
mai repede posibil, a sistemelor statale tradale de finatare a culturii
(privatizare). Ca urmare, Tn Europa de sud4&stmai mari — precum Roméania —
Tnceard — Tntdmpinand mari dificudti Tn timpul procesului —&implementeze noi
politici de descentralizare. Ideea are mai multsadntari mai mici, ca Slovenia,
Crogiasi Bulgaria (cel ptin la nivelul descentralizii locale, nusi regionale).

In ceea ce prive privatizarea, diferite ifiative legislative Tncea#icsi
diversificesi si consolideze sursele private de fite®e a culturiisi sa ncurajeze
privatizarea. Totgi, industriile culturale culeg Tn realitate toatenkficiile reale ale
acestui proces, in timp ce indfile culturale tradionale contind si supravieuiasa
doar datorii suportului financiar al statului. Infrastructugialegislaia muncii in
majoritateatarilor din Europa de sud-est nu au fost considematgrioritate pe
majoritatea agendelor guvernamentale. g§nsstatutul social al agiilor si
intelectualilor, marginaliza de boomul capitalismului “dlbatic” post comunist, a
trebuit 4 isi gaseasa refugiu in ajutorul financiar minim, dar siguratg timp cét
exish, furnizat de leafa de baasigurai de stat.

Incercand % se elibereze radical de dependeexclusii fati de stat,
comunittile culturale au manifestat, in fapt, o réa@ost comunigt“compulsiva”
fatd de fostul centralism administrativ. Fiindaeala provocare pentru noile
societiti a fost cum & transforme relgile sociale distruse de comunism intr-o
veritabili interagiune si coabitare a diverditilor si, de aceea, a demogdr si, in
consecim, ce rol ar putegi ar trebui & joace Tn acest proces noile politici
culturale? Dar se parei @ceasta a fost o dilémmai mare pentru oameni decat
pentru instittii, in ciuda faptului & instituiile mostenite au fost un ungher ideal ca
ascunz peren, agpostind inefia si stagnarea fostului sistem.

Prima letie care a trebuit Triiyati a fost &, pentru a ig din cadrele de
gandire zidite de anii comunismului, e nevoie deventarea sociétii culturale
civile, de refacerea Tncredesiia deprinderii de a accepta coexistediferenelor
de opinie intr-o comunitate profesiofmalA doua probler era legat de re-
aproprierea unui sitral responsabilitii Tn comunitatea cultural unde ar trebuias
inceteze plangerilgi unde ar trebui &inceaj criticile constructivesi ce valori
apira si promovea# actorii culturali civili? n al treilea rand, sralicat intrebarea
legat de autoritatea sectorului neguvernamentdl die autoriitile publicesi fata
de Legislativ. Pentru a putea recusteaaceadt autoritate, trebuiau ntai flese
6
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rolul, funaia si constrangerile autoétilor publicesi ale legislatorilor, renu@ndu-
se la copireasca idee acdemocréia si anarhia sunt unuki acelai lucru si
intelegand & existena democratig implici ordineasi respectul instittiilor de
drept. Se poate spundi, cpentru societatea cidilpost comunigt in tranziie,
refacerea legjurilor distrusesi reinventarea dinamicii sociale a lib#it ca
precondiie a democngei a fost problema principal Or, acestea pai trebuie 4
fie construite numai de jos Tn sus, prini@eea grupurilor culturale (operatori,
artisti, intelectuali), Tnainte ca elé sjundi la nivelul decidetilor.

Dar in contextul specific al Europei de sud-esgsacol de reconversie a
fostsi mai greu de pus in pradiipentru @ regiunea a avut de infruntaizboiul,
demolarea unui stat (fosta lugoslavig)emergera dificila a societtilor post
totalitare (ca in Romania Albania).

Noua misiune a legislatorilgi a autorititilor publice in reajustarea rolului
lor birocratic a fost facilitdét de prezeta actii a unor mentori institionali
occidentali (precum Consiliul Europei, UNESCO, dse institdii publice
occidentale, agein diplomatice culturale et cetera). Problema, &zuw autoriktii
publice, era cumasintegreze valorile pe care pgié lor se presupuneacle
promoveai, cum ¢ agioneze diferit la nivel administrative (provocarea
administrativ) si cum € schiezesi sa implementeze noi politici ih cadrul vechilor
infrastructuri instittionale. De aceea, la nivelul institanal cultural noile valori s-
au tradus 1n chestiuni legate de realizarea unanstorndri functionale
(provocarea manageri in modalitati noi de planificare pe termen lusau Tn
reforme organiz#gonale pur administrative.

La nivelul sociedtii civile, retelele culturalesi proiectele in parteneriat au
reprezentat probabil principala siirgle Tnvtare si intelegere a valorilor
democratice. Acest nivel a avut, tgtwo importana mai mare decat precedentul in
relansarea dinamicii democratice, pentiiuse gtepta de la elasfungionezesi ca
fauritor de capital social — “liantul” care aduce i institugiile.é Provocarea
viza nu doar valori noi, cgi interaciunea Tn contextul cultural mai larg ntre
memoriesi modernitate, vechgi nou, cultué ideologi@ si cultura eliberat de
ideologiesi felul in care toate acestea ar trebui transmige giunea cultural
individuak si colectivi. Problema izvorét din nevoia unei competgn la mai
multe nivele era acitn acelasi timp, Tnainte de a abordaiumea de competem,
trebuia dezvoltatviziunea strategis iar valorile — re-apropriate.

Participarea egal a nivelelor mai sus meéonate n definireasi
implementarea politicilor culturaleipea 4 furnizeze singurul posibikispuns la o
provocare de anvergura a regiunii Sud-est Europlemeprogramul Policies for
Culture, lansat Tn anul 2000, asif, in aceadtprivintd, momentul potrivit pentru a
pune in practi&£un concept inovant.

® Gould, H. — “Cultural capital and social capitai’ Matarasso, F. (ed.) — “Recognising culture: a
series of briefing papers on culture and develogiméondon, Comedia, Department of Canadian
Heritage and UNESCO, 2001
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Procese participative — un compromis cfligator pentru guvernarea
democratici in cultura

Notiunea de “proces participativ’ Tn elaborageanplementarea politicilor
publice (‘participative policy-making este un concept anglo-american, introdus la
sfaitul anilor 80 ca una dintre cele unsprezece caritici ale “Inwtarii
organizaionale” (“learning organisation).’® Conceptul §i are agiratorii si criticii
sai, dar timpul a demonstratiacnaiunile inerente acestui termen (precum
interdependeia divesilor parteneri ai procesului, beneficile conguilt si
implicarii, Tmpartirea si asumarea responsahitit in procesele de elaborare a
politicilor) sunt fundamentale atunci cand vorbide exemplu, de managementul
schimkrii, “administrarea” diversitii si implementarea reformelor intr-un mediu
instabil; ca urmare, ele sunt cu deosebire relevametontextul sud-est european.

E interesant de remarcat intr-un studiu care examina rolul organiiter
europene reprezentative, realizat de UE Tn 2004ocgsele participative” in
elaborarea politicilor publice reprezinunul dintre criterile de identificare a
modalititilor de optimizare a aiwnii si a impactului acestor organidda nivelul
sectorului civil.

In ceea ce priwge politicile culturale,tirile in tranziie au problema
specifiad a re-instauirii acestei participri. Ca urmare, asemenea procese sunt
folositoare atata vreme céat au o conttibupozitia, aduc o plus-valoare n
definirea unor noi forme de guvémantsi sunt un catalizator al mecanismelor
democratice. ldeea de a angsijgpromova acest concept s-asaut din faza de
dezvoltare a programului Policies for Culture 149i ceea ce obseimn astzi
este @ rezultatele sale majore se pot clasificazdoypm urmeax

Impact la nivel local

Proiecte ca cele din jugge Timg si Arad (Roméania), orgle Plovdiv
(Bulgaria), Prilep in Macedonia, Prijedor in BosgiaHerzegovina, Sombor,
UZice, Belgrad, Sabagt Kragujevac in Serbia sau ZagrghRijeka in Crogda' dau
seama de “stabilirea unor platforme de coopegace parteneriate reale care au
permis un mod interactiv, democragiceficient de identificargi implementare a
unor soltii realiste pentru dezvoltarea culturda nivel local”. Relevama politicii
culturale participative la nivel local este sulditiisi mai mult cand obse#wm, ca
in cazul orgelor sérbgti mai sus mefionate, & acordul de cooperare pe termen
lung intre organizéile culturale neguvernamentale (ONG-urg) autorititile
publice poate fi fragiki poate ceda foartesar unor manipuri politice. Pentru &
partile acestui acord fac un efort de pionierat, cardieasi suginerea pe termen
lung a acestor procese este crucial

10 padier, M., J. BurgoyngJ. Boydell — “The learning organization”, New ¥oMcGraw-Hill, 1988

"Detalii despre toate proiectele sinste de programul Policies for Culture sunt dispie la
www.policiesforculture.org

12 Citatele din acest paragraf sunt preluate dircelgle lui Radusi Dietachmair despre proiectele
prezentate n acegaublicgie: ,The arts, politics and change”, Amsterdam 2005
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Nivelul local & are, desigur, avantajele sale in ceea ce gigve
participarea, pentruidn orae sau la nivel regional lipsa consensuyla coeziunii
in luarea unei decizii are un impact imediat asupteistirii comunititii.
Comunittile urbane mai mici parasfie mai receptive la aceasprovocare pentru
ca si-au cdtigat autonomia dupani de centralism. Dimensiunea Iacalduce cu
sine o dinamig pozitiva a spiritului de infiativa si a promovrii unei individualititi
n locuri care uitasércum 4 fie ele Tnsele, ascunse diugortina ideologiei impuse.

Crearea unor sparii publice de dezbatererealesi virtuale

Lansarea jurnalelor, buletinelgir studiilor de caz on line ale programului
si crearea unui website (www.policiesforculture.ogg) contribuit la Timfirtasirea
experienei si informatiei si au stimulat exprimarea unor opinii diversescute din
expertiza partenerilor din regiune. Publicarea whusare speciale asupra politicii
culturale in cadrul unor publigaculturale recunoscute in t@aEuropa de sud-est
au determinat recungtgrea unei expertize in contthavoluie, dar ausi oferit un
spaiu public deschisi interactiv pentru confruntarea diverselor igeavansarea
unor propuneri privind awnile de viitor.

Puterea sectorului civil

Un al treilea rezultat important este exemplificat succes de conceptul
propus de proiectul Parcul Technologic Culturaigg@ulgaria), iniiat de universitari
si care a adus laolaluniversitari, cercétori, operatori culturali, jurnagti si actori
politici Tntr-un forum interactiv care a rgtisa devird un forum cultural legitingi
un partener de incredere la nivel legislativ; kca# diferita, Centrul de Dezbatere
propus de PAC Multimedia din Skopje, Macedonia,jangsi el la rezultate
similare Tn 2004. Aceste proiecte au adus n discoevoia unor noi roluri
responsabilitti care trebuie regandite nu doar Tn farmi si in cortinut, de é&tre
actorii activi din cadrul sistemului cultural, Tanpeneriat, astfel incat implementarea
diverselor nisuri adoptateisfie recunoscutsi Tmpartasita de tai actorii vizai.

Pentru Europa de sud-est, procesele politice [jzatice se dovedesc a fi
un bun instrument de Taare, capabil & relanseze ciclul responsadbititor si
responsabilizilor si, Tn consecitii, s duc la o reconstruire a increderii. Credem
ca, prin aplicareasi dezvoltarea acestui concept,tinmoea de “cultuf” a fost
revizitat intr-o maniek inovativa ca o legturd, nu ca un obiect. Aceasta este ceea
ce Policies for Culture s-a &tluit st demonstreze prin viziungaprin diversitatea
liniilor sale de agune. Procesele culturale sunt patoarele unor seturi de valori
diferite si e cu atat mai important ca a&t 1 1asim cat mai mult loc acestor
procese, tocmai pentrudi exist o profund confuzie intre valorile piei liberesi
valorile democratice, intre scopyfimijloace. Noile democté cred @&, odat ce
mecanismele piei libere sunt instalate, valorile democratice apirea de la sine.
Aceast confuzie determih societlitile fragile cum sunt cele postcomunist® s
idealizeze mecanismele pge liberesi sa cread orbete & democrda poate fi
instalat si implementat, in loc 4 fie constiente de faptul £democréa este un set
de procesai 0 serie de principii care se deprigdrespect n timp, Tn strans
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relaie cu o poaie etid, Tn timp ce piga nu posedlsi nici nu poate poseda un “cod etic”.
In acest sens, politicile culturale trebuiedemonstreze, intr-un mod participativ,
Ca exist alte uneltsi instrumente posibilg necesare procesului de democratizare.

Politicile culturale trans-europene, o condiie pentru implementarea
standardelor democratice

Putem observa a4 ca toate problemele tratate aici pérasha o relevari
mai largt pentru Europa in general (gstvest, nordsi sud). Sunt de ritat lecii
din “laboratorul” sud-est european de politici outle participative, pentruac
definirea noilor ei politici culturale Tncedrcsa reformuleze njte intreliri
fundamentale. Ar trebui poaté sbserdm cu mai muli atenie ci ceea ce frea
atat de evident lumii occidentale in urmou 50 de ani nu mai este azi atat de
evidentsi ca est-europenii sunt probabil @&t cei suficient de curip ca i riste
pentru a gsi raspunsuri noki originale (ceea ce esgemai ade¥rat in cazultirilor
de la grania cu Rusigi al celor din Peninsula Balcaidjc

n consecirg, noile politici culturale europene, din cauza mgstiei lor
globale in sp@ul public si al impactului lor asupra diverselor corpuri steidrebuie
s fie determinate conform caceast intelegere crucial Politicile culturale
europene sunt importante atata vreme cat pot rspirijiplementarea standardelor
democratice la 0 scaeuropeafsi pot stabili criteriile unei noi logici a guveinii.

Dad astizi continlim s propagm exclusiv argumentul economic pentru
cultura, nu vom mai regi si vedem & reala valoare adigaé pe care politicile
culturale o pot oferi este legain primul rand, de succesul demg@@g definiti ca
o cheie a libettii individualesi a burastarii fiin tei umane.

In concluzie, credemacintrekirile pe care trebuieisni le punem asti,
atat la nivelul agunii culturale, catsi la nivelul deciziei diverselor autoit
publice (la scareuropeas) ar trebui 8 fie urmitoarele:

. Ce ne adduce impreuna in sectorul cultural: fapiulrem sau
pentru @ ni se spune? Suntem promotori ai lucrului Treaein cultut si ai
valorilor sau doar biroctbsi executani de stereotipuri deite?

. Cine concepe politicile culturale de @® Majoritatea celor care
iau decizii sunt Tt o generatie a “viziunii” Bzboiului Recesi reprezind, prin
urmare, o verig slaba, ancoratin trecut, care nu a fost thénlocuit, in ciuda
efortului depus de clasele politice europene Tistagens;

. De ce nu reinvestim iTn dezbaterea despre politicidiurale,
dimensiunea lor istoric pentru a putea vedea mai clar, la o &searopealy ce s-a
schimbat de la ap#ia acestei nuni si ce trebuie % adapim in consecita? Trebuie
sa abandoam actuala modalitatea “aditit/cantitativa de a descrie politicile culturale
in favoarea unei percgipcalitative si mai creative a impactului implemérit lor, a
scopului lor pe termen lung, a cogerior cu o dezvoltare durabiki, dincolo de
orice, a consecvesi lor in ce privgte valorile democratice. Trebuié sespecm si
diversitatea modelelor de politici culturale, pan& garanta conservarea diversit
culturale in sine. In plus, trebuigisicetim si mai amestean scopurile cu mijloacele.
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in vedereadrgirii UE si a rolului central pe care cultura trebulelkjoace
pentru a asigura reiia acestui proces, trebuié grivim ciderea comunismului ca
pe o ruptui n primul rand culturalsi nu una ideologi&. Tn procesul de trang
de la o ordine comunistla tinerele sociéti capitaliste, ga-numitele “noi
democrdi” seamana, pentru indivizii care fiesc in ele, cu orice societate in
tranziie culturak. In aceast situaie ar fi de dorit o ajustare a comportamentului, a
standardelor de viasi a percefiei asupra “celuilalt”. n procesul inlesnirii ateis
tranztii si al furnizarii unui spaiu de reconciliere, politicile culturale pot furena
ca nite mediatori de nefnlocuit. Proiectul european pate avea succes decéat
daa acest lucru estefieles corect.

Traducere din limba englézde Marie-Louise Semen, editare fiinal
CorinaSuteusi Oana Radu

Articolul este extras din recenta
publicaie Policies for Culture — ,The
arts, politics and change”. Cartea este o
colegie de articole teoreticei studii de
caz, realizai de Fundda Culturala
Europeam si Asocigia ECUMEST si
publicatz de Boekmanstudies (Amsterdam,
2005). Editori: Cas Smithuijsen, Corina
Suteusi Hanneloes Weeda. Printre temele
propuse: centralizargi descentralizare;
Sgrtic gy 11t vl pealicy kg transformarea cadrului legislativ;
s il e boarnm regandirea finapirii publice; rolul
mass-media; dezvoltarea unor strategii
culturale pe plan local; strategjii acfiuni
de lobby ale sectorului independent.
Publicgia documenteaz si se bazeaz
pe activitirile programului Policies for
Culture desfsurate Tncepand cu anul
2000 si pe rezultatele ofnute parm Tn
prezent in cadrul celor 22 de proiecte
sustinute de program n intreaga regiune
sud-est european
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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LI, 1, 2006

CONCEPTUL DE ROL LA MORENO (1)

BACS MIKLOS

Lraina existepei umane: continua
devenire.(von Herder)

ABSTRACT. In a complex analysis, professor Bacs Miklés,chef an acting
class at the Faculty of Theatre and TelevisionaidgBolyai University of Cluj,

is scanning the relationship between Moreno’s nettbfaole-playing therapy and
the theatrical practices in representing, imagirang assuming the characters of
drama inside a performance. The study, who is quBtst part of a larger work
relating Moreno’s method and Pirandello’s aestegtiombines in an interdisciplinary
perspective the psychological, the theatrical dwdliterary/cultural approaches, for
both artistic and educational purposes.

Moreno studiaz omul prin prisma relslor interpersonale: ,...individul
nu poate fi abstractizat, el este intotdeaunal@ieeu afi indivizi’*. Din acest punct
de vedere, conc@p lui Moreno se Tnrudge cu analiza existgiald a lui Ludwig
Binswanger, cu concépe neopsihanaitilor H. S. Sullivan, K. Horney, Schultz-
Henckesi cu teoria comunigéonak a lui Balintsi Watzlawick, Beavirsi Jackson.
Punand accentul pe cercetarea infaiitoa verbale si non-verbale care circil
intre individ si anturajul &u, Tndreptandgi atenia mai ales spre influ¢a
recipro@ pe care aceste informiieo au asupra indivizilor, Moreno se nrgtie cu
Pirandellosi cu concepa acestuia referitoare lagti.

Teoria moreniakh a personalittii se structureaizin jurul conceptului de
ROL, autorul crednd termeni noi, apropigracticii psihodramatice, Thcercana s
evite astfel confuzia dintre B Sine. In lucérile sale, folosgte naiunile de Eu
sau Sine cu alt feles decét cel folosit de Freud, Jung, James segs@e Pentru
Moreno, Sinele este mult mai greu de defghitercetat ca entitate teoretidecat
manifestarea sa pradiiaolul. Este greu de crezui cineva poate percepe propriul
siu Eu sau Eu-l celuilalt, pe cand rolul poate fileatt cum este jucat, cum este
conceput, cum cineva devine rolul. Pentru etjumile cortinute de conceptul de
personalitatesunt:rolul, ew-ul (sau sinele)atomul socialsi interpsychéul. Toate
aceste nguni sunt strans legate de conceptuliuadi, de modelul relgilor
interpersonalgi teoria dezvolirii moreniene.

! Moreno, J.L.Soziometrig2. 1967, 108.



BACS MIKLOS

Cuvantulrol vine din latinescutotula saurotulus, care desemna, la origine,
sulul pe care era sciiticrarea dramaticar, mai tarziu, textul pe care fiecare personaj
il spunea pe parcursul tamii scenice. In Grecia, iar apoi in Roma antiolurile
actorilor (textele) erau scrise pe suluri, pe rtilde pe care sufleurii citeau replicile
spre a fi memorate. Aceadixare a termenului se pierde in perioada Evuladi,
cand dlugarii prezentau in public, sub hi# potilor bisericati, dramele liturgice.
Numai din secolele XV§i XVII, odata cu reinnoirea teatrului, cind personajele aveau
textele scrise pe foi separate, a #eaii notiunea depart (engl.) desemnéanlurile.
Notiunea de rol nu este deci (la origine) un concepiofogic sau psihosociologic, ci
unul teatral. De multe ori, se trece cu vededdaariile moderne despre rol sunt legate
indisolubil, prin originea acestei fioni, de agunea dramatic Aceasi tradiie ne
face 4 intelegem de ce acest concept are o multitudine eepietari uneori chiar
divergente. Ngunea de rol a fost introda$n psihologie ca o categorie sociolcgite
Georg Simmel in 1908i, desi a devenit una dintre cele mai de la singlése
categorii, cofinutul ei a Bmas paain ziua de azi destul de incert.

Primele luciri importante despre rol au @pt in Statele Unite in 1934:
Who shall survive®de J. L. Morenai Mind, Self and Societye G. H. Mead. Cei
doi si-au dezvoltat teoriile in paralgl independent unul de &#lt, unul activand
in psihiatrie, calalt, in filosofie. Diferema este & Moreno si-a bazat teoria pe
activitatea practicdesfisurati in domeniul psihiatric, pe cand Mead a dgsfat o
activitate pur teoretic n 1936, apare lucrar&he study of Mawe Ralph Linton.
In 1945, ndunea de rol este notapentru prima datca o categorie-index n
Psyhological Abstractg@ar in 1958, Tn Germania, apare lucrarea &@®téi Homo
sociologicude Dahrendorf. Defitiile date ndiunii de rol sunt extrem de numeroase
in antropologia cultural in sociologie, in socio-psihologsele regisim in operele
lui Manfred Sader, Uta Gerhardt, Dieter Claessans@Gunther Wiswede. Neimann
si Hughes, in articolul referitor la bibliografia tii de rol, amintesgase definii
ntalnite, care se exclud unele pe celefalte

1) rolul = element de baal procesului de socializare;

2) rolul = tipar comportamental cultural;

3) rolul = nornd sociak;

4) rolul = statut activizat;

5) rolul = comportament faptic;

6) rolul = indicatorul apartenesi la un grup.

Ca o dovad a interesului major acordat clardid notiunii de rol Tn
secolul trecut étsi lista bibliografia cu 1400 de titluri cupririsin lucrareaRole
Theory: Concepts and resear¢New-York, London, Sidney, 1966), agaand
autorilor Biddle B. Jsi Thomas E. J. Despre o0 adeata teorie a rolului, careas
opereze cu o terminologie uniiagi sa raspund cerirtelor stiintifice, nu putem

2 Neimaenn, L.J., Hughes, J.Whe problem of the concept of role — a re-survekgiefiteraturein Social
Forces 30,1951/52, nr.1-4
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vorbi decét in ultimele decenii ale secolului tte@dat cu apatia lucrrilor lui
Gunther Wiswedsei H. P. Dreitzel.

Interesant e faptulaclucrarile morenieneThe Role Concept; a Bridge
between Psychiatry and SociologywWho shall survivepar s nu fi avut un ecou
Tnsemnat la autorii din acea vreme, mai sustioeai.

Teoria moreniai a rolului % are #Hdicinile Tn activitatea autorului
desfisurati la Viena intre 191%i 1925 (anul emidirii sale ih America), in cadrul
teatrului din Maysedergassg,incepe & se contureze in lucrar&tegreiftheater,
aparuta in 1924: Funga rolului este de a penetra ingtiantul prin lumea social
dandu-i forna si ordonand-o”. Odatcu episodul Barbara se concretizeszstulsi
rezultatul demersului psihodramatic. Putem spunédacinceput, ngunea derol a
fost folosii de étre Moreno Tn sensukis clasic, teatral (,personaj interpretat de
un actor intr-o pies Tntr-o opei etc.’®, deci putem vorbi de o egalitate ntrgimoea
derol si cea depersonaj dramatis persong desi Inci de pe atunci at@ia lui s-a
focalizat asupra refi@i personajului cu sitdi scenié Th care actorul opereafstatul
si pe relaia dintre rolsi Eu, incercandaspuri accentul mai mult pe latura improvizativ
a rolului, decat pe latura de redare a unor ,ceesaulturale”, a interpratii
personajelor literare din dramaturgia universaVlai degrab era interesat de
creativitatea spontéra actorului, de rolul improvizat detee acesta inh cadrul unor
situgii lejer conturate. Prima sdhia teoriei rolului o gsim n lucrareaVho shall
survive?din 1934, teorie pe care o dezWoli o nuaneaz ntre 1943si 1961.
Indiferent dag& originea teoriei rolului se dflin luctrile lui Moreno sau Mead,
aportul celor doi la acedsteorie poate fi diferarat. Contribuia lui Moreno la
teoria rolului este uratoarea:

1) a formulat pentru, prima a@aro teorie compléf coerent si continua a
rolului, Tn 1943 (incluzang rolurile arhaice, care preced agiarlimbajului verbal);

2) a descoperit patologia rolului (1923, 1934, J9difereniind jocul de
rol (role-playing) de interpretarea roluluidlul -consena) si asumarea roluluirfle—
taking) (1923);

3) a pus bazele principiilor cerggi experimentale a conceptului de rol;

4) a diferemiat Eu-lsi Sinele de Rol;

5) a legat ngunea de rol de cea a spontafigjtdovedind & exerciiul este
scopul jocului dramatic pentru a-l adapta la o limschimbare (1934, 1940, 1943);

6) a relaionat conceptul de rol cu cel de anxietate (1934}teptm de la
fiecare 4 traias@a conform rolului gu social pe care 1l joadn viaa; un profesor
trebuie & agioneze ca profesor, elevul ca elev etc. Dar indivitbrete € Tncarneze
mai multe roluri decéat cele care Ti sunt permiseifgi. Toti indivizii poarti in ei
un evantai de roluri, pe care doreddesjoacesi care Eman potetial prezente in

3 DEX, Bucureti, Editura Academiei R.S.R., 1975.
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diferitele stadii ale dezvalti sale. Presiunea aclivexercitai asupra rolului social,
manifest, al individului deitre aceste posibiiti provoad sentimentul de anxietaté)”

7) a operat clasificarea rolurilor irmluri psihnosomaticeroluri psihodramatice
si roluri sociale

8) a subliniat diferega dintrerolurile verbalesi celenon-verbale

9) a definitivat conceptul dsteptare fai de rol(role expectation(1937);

10) prezeta in rol, a fi prezent in rotg@le presentne3g1944);

11) regresia roluluirple regresion (1944);

12) insumarea de roluri, evantaiul de @usgter of role¥

13) rolul ca unitate de cultir

Tn opera moreniangasim patru definii ale naiunii de rol:

I) Rolul ca stereotipie socio-culturad (sau dimensiunea sociologi@
natiunii de rol). Acestea sunt rolurile create de nelgrsocio-culturalgi prescripiile
legale, indiferent de persgasau de situ@ creal. Avand in vedereicpersoana se
poate schimba, nu #si rolul, Popitz numgte elementul uman din aceasta tiela
.eacd comportamentaf.

In aceast concepie, rolul este o categorie sociologjiar Moreno ilustreaz
acest lucru prin exemple alese la Tntamplare, cufih gtereotipiile ocupgonale:
politistul, Tnvatatorul, medicul etc. sau stereotipiile biologice, maasi tatil. Nu
Thceard o ierarhizare pe baza gotului acestor stereotipii, cum o fac, de exemplu
Claessen (pe baza criteriului de voluntaritate) Baeitzel (in funde de felul si
proveniema normelor ce le guvernedzMoreno folosgte aceastdefinitie sociologid
a rolului numai ca fundal pentru propria sa tearpersonalittii (personalitate care se
dezvolt prin raportarea sa la aceste roluri-stereotipea etalon pentru stabilirea
masurii in care cineva rgaste si Tsi asume sauisse debaraseze de aceste roluri.

Desi a lucrat mult cu aceste stereotipii, Moreno Awdlefintie clai a lor.
Dreitzel, de exemplu, defigie aceste stereotipii ca ,tipare comportamengale
scopuri agonale complexe predefinite“. Unele din acesteréipdevin normei devin
implicite. Calitatea de norfirpoate fi recunoscliprin faptul @ nerespectarea ei atrage
dupa sine sanguni.

Moreno utilizeaz aceste stereotipii ca norme in testele sale, pantedea
cat de bine joaccineva aceste roluri, dar, din opera lui, lijpedratarea teoretica
unor probleme de bazum ar fi buioar, ce pregtire, ce calilti speciale, ce date
personale, ce elemente exterioare (hainginfacas etc.) ar trebui sdeina cel
care joag un anumit rol sau problema expemavis-a-vis de rol, structura acestei
expectdi, sau expect#a unui grup de referia fatd de un anumit stereotip de rol.
In opinia lui Dahrendorf, f& de toate rolurile sociale exissteptri obligatorii,
posibilesi dorite.

Este importarit si opinia lui Moreno referitoare la rela dintre rolsi
puterea de a-l schimba. El gng c oricine poate sipa de stereotipiile rolurilagi

4 Moreno J.LPsychothérapie de groupe et psychodraPagis, Presses universitaires de France, 1965.
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ca acest lucru poate fi Tdwat, Tng nu amintgte de difuzarea inegala acestei
puteri care se gte din faptul & nu toal lumea este capabitle a creai a domina
roluri, ci drepturilesi obligatiile nu se impart ih mod eggilca nu sestie cine poate
hotirasi cine poate executa o saioe.

II) Rolul ca tipar comportamental stabilit a priori (conserva culturé)
este, de fapt, rolul din teatru sau dimensiunei@aieéa conceptului de rol. Rolurile-
conserd se deosebesc de rolurile stereotipe socio-cuiyrah faptul & ele sunt
fixe si din punct de vedere textualdin punct de vedere al sitigi (ca, de exemplu,
Hamletul lui Shakespeare sdtaustul lui Goethe). Rolurile-consetvsunt o form
speciat a conservelor culturale, avand in vedereltmele sunt rodul total al unor
agiuni creatoare.

Primele dod forme ale conceptului de rol sunt secundare friet@oorenias.
Cele care l-au interesat in mod real pe Morgip® care le-a descris mai amurtit,
facand din studiul lor elementul de Baat teoriei personafitii, sunt tocmai urriitoarele
(rolul ca tipar comportamental creat de individspectiv rolul ca atune in cadrul
unei situgii reale).

1) Rolul ca tipar comportamental creat de individ (dimensiunea socio-
psihologi@ a naiunii de rol). Acestea sunt rolurile individualeeate de necesiile
contactului cu rolurile stereotipe socio-cultur&ste un rol creat de subiect care poate
fi remodelat in funge de ceritele relgiilor interpersonale. Prin stereotipiile socio-
culturale, relgile sociale se infiltreaz in aceste roluri individuale. Tiparul rolurilor
individuale este o ,fuziune intre elemente personal colective®, o sintez a
experierelor personale, sociake culturale. Fiecare individ are, la un moment alat
vietii sale, o suit de asemenea tipare comportamentale care au figcgma poveste.
.Rolul este cristalizarea tuturor sitiil@r in care s-a aflat un individ, amte intr-un
domeniu de activitate”. Totalitatea tiparelor iridivale de rol aituiesc eu-l Selbs},
ca o0 nod calitate, ca un ,conglomerat de roluri“. Roludlent rezultatul experigelor
provenite din relgile interpersonalsi, din aceastcauz, fac parte din teaua de roluri
ce nconjoat individul. Ngiunea referitoare la aceastgea, din cadrul teoriei
moreniene a personalii, este ,atomul social”. Fiecare individ dispurne weh statut (=
rost, rang Tn cadrul difergerii sociale) pe baza rolurilor jucate intr-un amiusistem
relgional. Tn viziunea lui Moreno, statutul este valahimai in cadrul unui sistem
socialsi intr-un moment precis, neavand valoare univaérgateasi naiune de statut
difera de noiunea de statut social, care, indiferent de pe#scareag mai degrab de
rolurile stereotipe sociale.

IV) Rolul ca actiune in cadrul unei situgii reale. Prezega unui rol prin
agiune este intotdeauna legale o anumit situgie. Situaia (sociak), Tn opinia lui
Moreno, este determiriatle spédu, timp, persoaisi relaiile sale interpersonale,
catsi de migcari, agiuni si pauzele dintre ele, cuvingggesturi.

Tiparele de roluri individuale sunt expetiennterpersonale de aceea, pentru
actualizarea lor, este nevoie de una saui g¢usoane aledmr roluri momentane,

® Moreno, J.L.Role theory and the Emergence of the slfqup psychotherapy* 15, 1962, 114-117.
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actuale (,counter roles*)ascreeze situé sociak. in aceast accepune, rolul este
manifestarea personadilii in cadrul agunii. Moreno sugne c eu-l se manifest
prin roluri, prin intermediul &rora un individ agoneaz. El se ocup de a¢giunea
prin rol pe scena psihodramditig in situdii reale de vig.

Din punct de vedere al libétii de a crea roluri, Moreno distinge
urmatoarele aguni:

— ,role-taking” sau ,role-enactment (asumare unui rol), care coasin
asumarea unor tipuri dinainte stabilite (1 saun®)j precis redarea lor exadéra
libertatea de a opera schi#nb

Conceptul de ,role-taking” se raggste si in Eu-l psihologic al lui Mead.
In metodologia didacticinseama, de fapt, asumarea unui rol. in limbajul comun
folosim expresia ,&te pui in pielea altuia“. Acest concept, care éxt# doarsi
poate esgial pentru pregfireafeedbackidlui, desemneazschimbarea de perspectjv
incercarea de a asuma un punct de vedere difeclgmersonal.

Pentru Mead, Eu-l se ste din posibilitatea individului de a fi obiect ata
pentru sine, ca$i pentru alii si dispune de procesul de comunicare ce, In forma
preverbai, este limbajul gestual, iar in forma vetbabte discursul simbolic. Prin
forma simboli@ de comunicare, omul are posibilitatea dg¢ asuma urir infinit
de roluri proprii altor indivizisi, prin asta, &si consolidezesi si-si cunoasé
propriul Eu. Eu-l este principiul dinamic care,rptoate rolurile experimentatei d
caracterul unic al Sinelui personal, care se fomhgain experier sociad. Prin
personalitate, Sinele reflécinfuzia social iar EU-I confedi unicitate persoanei.
Eu-l este profund influgat de Singi numai eroiisi geniile se pot lipsi — poate —
de aceastinfluenta. Numai prin aceastrelgie Eu-l devine o realitate experimeratal
al cirei studiu ne poate revela geneza persaialit

— Jrole-playing” (jocul unui rol): aceasta permite ba chiar netGesi
anumit libertate de a crea;

— .role-creating” (crearea unui rol): aceasta asigibertate total in a
creasi interpreta rolurile (ca de exemplu n jocurilepravizate) sau in formarea
creativa a rolurilor in viaa cotidiari reak.

Moreno nu a incercat niciodadi unifice aceste patru definale rolului pe
care le-a discutaf cercetat separat in lueile sale. Teoria moreniara rolului va
fi continuati si Tmbogitita mai ales de Leutgi Petzold, care au clarificat unele
natiuni de bai.

Incercand, totsi, si ajungem la o defitie, am putea spunéi colurile, Tn
accepia moreniaf, sunt nite sisteme care reianeaz intre ele aguni si, prin
asta, delimiteazunele clase de @gni de alte clase de gani.

»Definim rolul ca 0 manier de a fisi a agiona asumat de individ la un
moment precis, cand el rgganeaz la o situgie datz in care sunt angajate alte
persoanesi obiecte. Rolul depinde deci de felul de a fidimé al unui individ, de
situagia sasi de poziia ocupati de el intr-un grup dat sau intr-o sitiadati si de
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relaziile lor reciproce. Reprezentarea simbali@ acestui fel de a fii aciona,
percepud atat de individ cafi de ceilali, se numge ROL"®

Fiecare rol are un scop determinattifgile care constituie sistemul sunt
subordonate scopului, ca posiliitde atingere a scopuluji toate adunile care
nu sunt apte pentru a atinge scopul propus sutisxdin rol.

In cadrul teoriei rolului, Moreno formuleazin 1962, o teorie proprie
despre Sine (Selbst). Pentru Moreno, Sinele esteae a corpului, a psihicului
a socialului, care se dezvlprin agiunile rolului. Nu rolurile se formeazdin
Sine, ci Sinele se dezvaldin roluri. Sinele unui individ este format dinlugdle
interpretate pahla un moment dat. Moreno desemrieazest proces constructiv
prin termenul ,cluster effect” (efectul adir). ,Repertoriul de rol” sau ,matricea
de rol” este nurrul rolurilor posibile la un moment dat Tn waunui individ.
Aceast matrice depinde de anturajul, varsitaultura subiectulugi se schimb in
functie de ele. Totalitatea rolurile interpretate ca@ fi reactivate formediz
Jnventarul de roluri“. Sinele, deci, este un siste&le roluri alé@tuit din roluri
dominantesi mai puin dominante, subordonageprincipale.

Moreno clasifi@ rolurile Tn:

— roluri fiziologice sau psihosomatice adic adiunile de socializare pe
care corpul uman le repepara la moarte, cum ar fi: mancatul, adormitul etc. ,
care sunt in retee cu componente psihice thde la Tnceputurile vié. Ele se leag
puternic de etapele \¢ige avand un caracter de dezvoltare spre un puriatinant,
ca apoi 8§ decad. Scopul acestor roluri este acela de aiserganismuki de a
crea posibilitatea exerérii celorlalte tipuri de rol.

— roluri psihice sau psihodramatice adia experierele si concepile
individuale. Aceste roluri sunt In strérnegatura cu constelga interumas, ceea ce o
face pe Leutzisvorbeast de o anumita ,,necesitate-const#lalinele roluri le creedz
Th mod necesar pe altele (rolul imkininii atrage dup sine rolul bolnavului).

— roluri sociale sau ,oficiale”, adia rolurile date de societatea in care
trdim si elaborate conform tiparelor individuale, cumiaofurile ocupgionale (medic,
politist, profesor etc.), rolurile interumane #tatiu, sg, saie etc.), roluri recreative
(pescar, judtor etc.). Acestea sunt roluri-statut, independedee purdtorii lor si
specifice unei culturi date.

In interpretarea acestor roluri se poate obserbartditea individuluisi
independefa lui faa de conservele culturale. Conformitatea totalperfect cu
rolul denot o lipsi de curajsi o lipsi de putere de autodefinire, care Tmpiédic
devenirea de sine.

Leutz mai formuleaz o categorie — inexistehtla Moreno sub aceast
denumire — dar extraglin lucrarile si filosofia morenia#:

— rolurile transcendentale de care Moreno amintie sub titlul de ,roluri
integrative”. Ele sunt, de fapt, roluri care refmtézun sistem de valori sau o structur

® Moreno, J.LPsychothérapie de groupe et psychodrarRaris, Presses universitaires de France, 1965.

19



BACS MIKLOS

simbolic pe care individui le asuna corstient. Acestea potagprovina din lumea
eticului (utilitarist, hedonist etc.), a esteticulartist) sau a teologicului (cyén,
islamic) ori a socio-filosofiei (democrat, comunétt.).

O altd clasificare a rolurilor o &sim Tn Psychothérapie de groupe et
psychodramede J. L. Moreno, Presses universitaires de Fral@&5. Redm in
continuare tabelul:

Origine - roluri colective sau sociale (in sociodinnoi*)
- roluri private sau individuale (in psihodrameu®)

Functie - rol comportamental
- interagiune ntre Singi rol
- conflict intre Sinei rol
- conflict intre roluri
- percegia rolului
- asumareai realizarea roluluirple enactment roluri
diferite
- repertoriu de roluri, evantai de rolurole rangeand

role cluste)

Tip - roluri psihosomatice
- roluri psihodramatice

- roluri sociale

Grad de spontaneitate | - asumare de rolgle-taking — conserva de rol
- interpretare de rokdle-playing
- creare de rolrle-creating

Cantitate - deficienta de roluri
- congruitate de roluri, adecvare de roluri

- surplus de roluri

Timp - asteptare (viitor)
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- realitate (actual)

- reminescefa (trecut)
Rapiditatea Tncilzirii - lent

- mediu

- accelerat

- rapid (supraaritzit)

Consisterta - slab
- instabil
- tare
Patologie - exces de interpretare de rol (hipomaniacal)

- abserm interpreirii de rol (depresie mentg|

Rang - dominant

- subordonat
Forma - flexibil

- rigid
Metoda - inversare de roluri

- dublare de rol

- oglindire de rol

- proiedia Tn viitor a rolului

- Tnvatareasi antrenamentul rolului

- terapie prin rol
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THE MORPHOLOGY OF THE SPECTATOR (1)

MIRUNA RUNCAN

ABSTRACT . Miruna Runcan is a theatre critic and professdtheatre Theory and Semiology at
the Theatre and Television Faculty of BaBelyai University of Cluj. The article dedicatemithe
Morphology of the Spectator is a fragment of a noomaplex research, using an inter-disciplinary
approach, dedicated to the changes of the strectugons, consistencies and contexts of the
contemporary theatre audiences, related to that@lof the media and society. This small part,
focused on the psychological and social differefztgeen the daily “performances” and the
theatrical reception of the performance, will betitmed in our next issue with a study about the
“co-author condition” of the modern and post-modbeatrical spectator.

We usually take our condition as spectators fontga In everyday life,
we walk in the street and we don’t usually reattsat, if we stop a minute or two
to pay attention to a couple arguing, or to watehunfortunate result of some car
accident, we are completely changed. We are, in gadtting our usual active role
(of being ourselves) with an active/passive conegioh; our entire body/spirit is
focussed on this strange mixture of curiosity, estvenwill of finding out what
it is about (the situation), who are they (the passinvolved), who is responsible
(the cause, or the plot), how it will end (the elgsetc. In a way, we forget about
our usual goals and interests, we even end to iperoarselves. We become, even
for a short while, and somehow despite our ownrdesécipients for perceptions,
representations and interpretations. We are thgeaisbof a complex process of
dramatisation, body-soul and mind, but not as actas interpreters/spectators. Is
the fact we didn’t experience “the accident” thmlie and only motivation for our
self-abandoning? Is curiosity the only base fos tthhange? If so, why everyone
(even us) is so anxious to exaggerate when obsetwetbverplay” each time
he/she feels watched? And why each of us is madieh an effort to come back to
his/her usual actions, activities an self percagiter such accidental spectatorship?

Being a spectator does not seem to be, even laghe¢hirty years important
books have been published about this issue, & rieafiortant goal for a theoretical
research. Theatre is still indebted to individ@eld groups who serve him as audiences
from more than two thousand years. Even if socisteg psychologists and
anthropologists paid, from time to time, some éitberto the consistency of audiences
and to the internal structures and processes eptieq, it seems something is still
missing. Paradoxically, the theatre research dith éass than the other social sciences,
Romanian theatre and criticism being the perfeatrgte for this lack of interest. For
now, the spectator’s condition remains in a goatiaaystery, first of all because the
same person is, in his on hers daily life, a ugudtive citizen, a television consumer,
a film goer, a music listener, a book or journalder and a virtual member of a theatre
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audience, all in the same body. Are these onlyakoaies, or are they “qualities” or
“dispositions™? Are they interfering, or are thesparately actualised in our actions?
Are the processes we endure — without any visihie ¢ the same in theatre as on our
sofa, in front of the TV station? Is the darknekthe opera house identical with the
shadow of the cinema hall? Are we experiencingstiélar transformations and are
the representations of the two somehow equivaldstie distance between being a
theatre spectator and being a media consumer &gingiblem of education/culture?

These so simple and also so complicated questamtsi(mentioned only a
few) are not to be answered in our days by only sgientific approach, nor by
choosing a solitary method, but by crossing bordetsveen human and social
sciences, aesthetics and even philosophy.

1.The perceptions and their “logistics”

Performances can be properly understood only orb#ses of a theatrical
competence, more or less shared by performersuaidnaes, comprising familiarity
with the kind of code and subcode we have beerushsty. But there is a more
fundamental form of competence required beforespieetator can begin to decode the
text appropriately: the ability to recognize thefpenanceas such Theatrical events
are distinguished from other events according taiceorganizational principles which,
like a cultural rule, have to be learned. (Elan2(®p.78)

This assertion made by one of the most famousréhsetiolars, specialised in
semiotical analysis of the theatre phenomena, nedtik, to be revisited. Is it
completely true that a person has to be educatsltd “learn” for becoming a
theatre spectator? Do we really need a special etmpe for understanding the
means of a play, or the metaphorical word of agperdnce? And if it is so, how much
our understanding depends of these particular cempes? Is it really necessary to be
a constant theatre spectator, to develop a “holaloyl’ to exercise your skills and
knowledge by over-instruction related to other artd “high” cultural practices?

First of all, this effort of revisiting “theatricaludience’s competences” has to
start from the pure perception. As a member ofwatieace — young, adult or aged,
highly or simple educated — a person has to waksa@ously or not, with a double
management of its perceptions: the self percepdiod,the perception of the fact/facts
that he/she is about to consider as a “performaiite’ recognition of the “performance
as suchis a process who implies, | think, at least texedls of rethinking.

First, we have to remember and admit, as Goffmasq)Ltaught us a long
time ago, that theatrical behaviour and theatricales are not the prerogatives of
the classical theatre, or even the prerogativethefstage arts as a whole. Our
entire life is, and has always been, structuredhenbasis of hierarchical levels,
social rituals, class and gender differences andnsall of them implying codes
and sub/codes of conduct, speech, gesture, proxettitade. In other words, any
society has not only a complex system of socialfimadion, who implies an ability
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to assume and perform different social roles, kg a syntax and a grammar, who
we easily can call dramaturgy of daily life

In this respect, we participate each day to actidlem premeditated “staged
scenes”, sometimes as actors, sometimes as spectaid we are more or less aware
of this acts, even if we are not always totallypared for the effects of their
“happening”. Our perceptions suffer a “framed” mestouction the moment when our
attention is attracted by an image or event. Franmdifferent continuum of images
and events, we instantly (and | do not discuss thersignal-function who caused this
modification) stop and install ourselves in a colied observation position, even if we
do nothing more than turning our head. The qualitthis perception is substantially
different of the simple glance at the shop windaovaioa beautiful girl; it signals the
difference between the continuum non-consciousuancbntrolled perceptions of the
surrounding universe, and the fact we processntiagé or the event as susceptible to
be framed, as susceptible to “represent” an adtwrdo be witnessed.

As a consequence of this perspective about therdiites between our
three dimensional kinds of perceptiorcorftinuum-undifferentiated, frameahd
acting-appealiny, the perceptions we are putting to work in a titeehall are only
more constant, exercised and patiently conducteécdgnising the performance
as such means, in both cases, the everyday life and tiveataudience, a
controlled perception and a process of framing; theddistance between one and
another is, I think, not really a quality but a gtity problem. Based on the social
practice of recognising “the pre-framed” artistiifeo, from the accidental “own-
framed” image or event.

On the other hand, we have to consider the fact #zh of our
perceptions - in the continuum indifferent pasdimgugh — is double focussed.
We perceive the medium we are moving in, and sanelbusly, we perceive and
position ourselves into this medium. This bi-foaésondition of our perception
represents the ground for our conscious movemeintsertions, dynamic
negotiations with the surrounding environment, egpntations and decisions. The
self perception is impossible to be completely szijgal from the environmental
one, and they both work in the same time, exceph#rvous damaged persons (see
Saaks, Oliver, 1985). So, “recognising the perforceas such means, in terms of
perception, a dialectical change of balance betwbenself perception and the
environmental one, on the benefit of the third kigdality improved, the framing
perception. What | would like to emphasize herthés fact thatiny improvement
of the perception, with the goal of stopping thatcwum/indifferent relation with
the environment, induce not only a change of quaitit the perception of the
surrounding universe, but also a loss of self-ppticm, willingly or not

Thus, the everyday framing of the “theatrical adgts’social life are to be
seen less as conscious decisions, but as congisteatof the processes of natural
and social response to the environmental stimiip tyecome completely conscious
only after a secondary process of insertion/repitesien. We are shocked by an
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image or event and we stop to focus it — that me@amsommute our perceptions
from indifferent to framed — without knowing if weally want to witness or not.
Observing is not entirely witnessing, as much ascemion is not entirely

observation. In both cases the forward step reptese problem of strategy from
less conscious-controlled actions of our nervogsesy, to more controlled ones.

In fact, who can dear to pretend than being a gpacts a specific human
condition? Any ethologist can confirm, without astyadow of humour, than birds
or mammals are capable to perform for each ottmet,oh course they are capable
to audience. And what cat owner would dear to déay his own cat is the most
contemptuous spectator of his/hers daily acting?

On the contrary, the theatre practice implies,tf@ audience member, a
pre-existent decision of controlling the entireqagtion processes. That leads us to
some conclusions: first, that the theatre goerddgtithat, even if it is the first
theatrical experience he has, the strategies ofifigperceptionslo not harm him
they are safe. Second, these strategies implyhthdecided to temporary lose — in
a controlled way — a good part of his self peragptiand almost the majority of
environmental perceptions, in the benefit of a @ragy controlled framed perception.
The engine of curiosity, who is the main motif/ephtion in the everyday life
position, becomes here secondary. What was, irstiteet, mainly an accidental
response to an accidental event, here is a willielf desertion; even from the
beginning, at the perception level, we are prepdoedubmit to an artificial,
tactical-strategic retreat, and to a perceptioraityuchange. In associating film to
war, and analysing the ancient relationship oftileeand army terminology, Virilio
was totally inspired. “The logistics” of the pertiep is the perfect metaphor who
synthesise the bridge relating the spectator ofitaeatisation in everyday life to
the spectator of the most brilliant and expenshanis

The complex process of “transaction” and strategfieat of the audience’s
member from active/indifferent perceptions to fraghhas consequences not only
on the status of the self perception, but indutss the basic conditions for the next
step, the “work in progress” system of buildingmiige and symbolic representations:

The definition of theatrical or any other activitgpends, in the terminology
of such social scientists as Gregory Bateson awihdGoffman, on the frame that
the participants place around the event (Bates@®;18offman 1974). Frames are
conceptual or cognitive structures to the exteat they are applied by participants
and observers to make sense of a given “strip”ebfaviour, but derive from the
conventional principles through which behaviouelitds organised: “Given the
understanding of what it is going on, individualg fheir actions to this
understanding and ordinarily find that the ongoimgrld supports this fitting.
These organisational premises — sustained botteimtnd and in activity — | call the
frame of the activity” (Goffman, 1974, p. 244ythor’s note; in Elam, 2002, p. 78)

We can take from this description two things. Fafsall, the fact that both
the acting individuals and the virtual spectators taming, and the difference
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consists in the quality of self perception and pasi In other words, the two kind
of self perceptions, the acting/appealing and tieeoving /framing are engaged in
a dialectical struggle on the framing assumptibis, in a way, a power confrontation,
especially in daily life. Each of us, in a sociahgersation, are constantly subjects
of such mini-wars in which our personality struggle® catch the “audience”
attention for a personal show, in argumentatiomviceing or simply emotional/
aesthetical practices. We hardly accept to asstmaespectator condition, if we
benefit of a histrionic personality, or on the gang, we hardly manage to quit our
comfortable and safe silence, if we are mostlyyadserving type of person.

One could nearly say that both daily life and tiadal theatre let
themselves to be interpreted in terms of a sad@maméstic dialectic, between the
self perception/position and observing perceptiosifipn, both implicated by the
framing engine. And it becomes obvious that themtreere a privileged field of
this dialectic war, meant to produce an exchanganoferstanding and pleasure,
even a particular type ofduissement’

On the other hand, it is also obvious now thatttlegaerformances imply a
complex set of conventional processes who stapilismesticate, secure and turn
to diminish to zero the potential of violence ofstsado-masochistic relationship
(see Girard, 1979). Because, even if the last cgntas compulsively enchanted
by the illusion of “activating” the spectator, antl spectator’s implication in the
“theatrical frame” etc., the ontological boundatietween the actor and the spectator
positioning seems as solid as ever.

The theatre goer will accept that, at least in @gidznrepresentations, an
alternative and fictional reality is to be presentey individuals designated as
performers, and that his own role with respecthiat represented reality is to be
that of a privileged “onlooker”. “The central undmnding is that the audience has
neither the right nor the obligation to participatieectly in the dramatic action
occurring on the stage. ” (Goffman 1974, p. 12%lam, 2002, p. 79) As a logical
conclusion of this ontological fracture between sked perception as actor and the
self denial as spectator, the semiologists, anthEda the representative voice of
theatre semiotics, conclude that the theatricalvities are founded on the
complete separation between the external and teenad “worlds”, real life and
fictional universe, conventionally excluding onetrer.

In other words, even from the perception level, dotor-spectator binomial
conventionally decide the transformation of theliguaf the perceptions involved both
sides, into the theatrical communication: on onelhan the axiomatic separation of the
self conditioning as participant to the theatrmatounter (one can be self perceiving as
acting/symbolic, or self deserting as spectataremieespassing the assumed condition):
on the other hand, the instauration of a commomdth logistic of strategies who
separates for good the two levels, contingentiatidrfal of the reality/universe.

If it is true that the perception level exercishe pre-formatting of our
representations, it is also true that the praafoepresentation (the mentality and
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symbolic activity-decisions, or, in other words,etlimaginary constructions)
transform in a substantial way our strategies ofgmion. At the beginning of the
‘80", when Elam’s Semiotics was written, the whole eigmee of the modernism
as aesthetic-cultural context, and the brutal sejwer between theatre, cinema and
television as spectator practices seemed to cortfiismmillenary fractures. But
MacLuhan pointed in an eloquent way, even twengrydefore, that the changes
of technology produce not only structural changefuman behaviour, but more
substantial modifications in perception, in repréggon and in human adaptative
responses to the natural, social and technologitiatuli. Are the theatrical
communications the same, after the IT revolutioa?the spectator condition
untouched by the absorption of the fundamental gbsh Let's pay a visit to the
representation field.

2.The Co-Author-Spectator’s radical condition

In reality, initiation into the mysteries of dranmatrepresentation — the
differences between play-acting and other behavaogr between performing and
looking on — occurs in infancy, through games,drieih’s shows, and so on, so that
even a five-year-old will usually have acquiredfigignt theatrical competence to
be able to follow, say, a Nativity play without ejencing framing difficulties (...)
Such consideration underscore the intertextuakhzsihe theatrical frame. (Elam,
2002, p. 83)

The self positioning into the theatrical activitiedDiderot has written that
two centuries ago - is a paradoxical one. For oheereferred only to the actor’s
condition, from both moral and psychological pecdiwes. The actor, he says, not
only admits but assumes a conventional separagtmeen his ordinary self (every
day, real etc.) and thging self the fake, the persona. The actor “forgets” his tife,
his condition and external contexts, and impersmnatfictional (representational)
individual, all his energy being at work for themtporary “professional” goal. But
the spectator’s self desertion is also a paradbgiva, as profound and as complete
as the actor’'s one. The framing process of peroepiis doubled by some kind of
self-perception evacuation, followed by the comptepresentational processes
who shall fill up the void.

| would dear to say that, if we pay credit to owstndeep memories, those
of our childhood, the acting condition even precetle spectator condition: the
perception of self and the narcissist expositiothefego is not necessarily learned,
but it represents a complex innate strategy to taafhe environmental universe,
and to make this universe organised by our needsp&asures. The dialectical
between acting and spectatorship comes one stap dat a result of the feedback
we receive to our self exposure.

That is to say, if one observes the role-playinmes of the children, one
can easily realise that the spectator’s conditiothe most difficult and the most
inappropriate for the safe and correct developmétite game itself. The children
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hate to be left apart, as observers, even if treonstious war of power (who
makes the rules, who distributes the roles, whd eaefit from the leading part
etc.) troubles them or tend to grow the tensiorie the group. The “being a
spectator” practice is, for sure, a complex legrirocess, and the separation is hard
to be done. As traditional theatre practice, anyfgasional knows that children
audiences are the most difficult; and that is noly a conventional-aesthetical
issue; but, first of all, it represents an authpissue: the individual child and the
group of children reunited in an audience havestor the rule of not interfering
with the performance, have to be...tamed, domésticarained to use and even
like the paradoxical self desertion.

The nearly instinctual or, at least, irrepresived@f impersonating the
“representational self” was, even from the begignof human evolution, the
nearly sacred secret of education and change. dtble (aggressive-passive)
guality is one of the most mysterious, and thatladrp why so many traditional
societies have such strong interdicts and evenotalabout mimesis and theatre
(See on this theme, Girard, 1979). We even coudtlsat the appropriation of
spectator/audience condition is one of the deepesiution steps in order to
organise socialisation and to reduce intra specifiolence in human
groups/communities. And the role-play games arthiatpoint, essential.

Why is the role-play game felt by the child as eused experience? First
of all, because he usesconventional wall of separatiobetween the fictional
word/universe of representation, who remains a tcocswith consensual rules
(they can or cannot be changed in some kind of teatic” referendum) and the
“grown up reality/universe”, whose rules are diffiet, more complex, changeable,
and in their majority ready made. The differenday® on the opposition between
the representation of a depending and un-free \{thedreal/grown up’s one) and
the representation of fictional own constructed wordn which the child freely
repositions his ego as a self-controlled impersonaGecondly, the role-play game
is secure because the rule confers to the gamesphesentationadtatus quoof an
eloquent and premeditated dramaturgy, whose pbetilsgand closers/consequences
are expected and rewarding, even if the child dossalways impersonate the
leading part. Being someone else into a game iaglniost any culture, a source of
joy and a path to knowledge.

But, is the spectator’s condition also a secure?dfer centuries we are
inclined to confirm, and to think of it as even maecure that the role-play one.
The opposition active/passive (in fact, a supafjgsychologically uncomfortable
and untrue one) is the corner stone of this illyssafety. Spectatorship means a
continuum of perception-representation-responggocesses, and experiencing
performances (daily life, purely theatrical “livedr even on visual support) is not
only observing but participating. The so calledspasess of the spectator maintains
the “safety rules” of the role-play game, but cadtcts the free-construct of this
rules, transforming the direct acting impersonationa complex strategy of
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(second level) response/representation/interpogtaiihe dramaturgy of the game
becomes now an exploratory half-safe, half-insepath, even if everybody agrees
on the basic rule, that of théhe conventional fictional world”Experiencing the
“being another”, for a spectator, means the decoctivn of fabricated stories and
emotions: it implicates the actualisation and assive work of equivalence on his
personal, emotional, intellectual and contextuah@xperiences and history. The
engine of this safe/unsafe participation leys dowside, into the nexus of
revisiting an improved self, pleasure and knowleidgkided. And the safety illusion
is provoqued by the simple fact that all this serdé interpretation/participation/
representations are processed more at our uncossei@l than by our consciousness.

The spectatorship experience is both deductiveeitidy on a continuum
and also alternating scale, and the void assumetiéindividual in terms of self
perceptions has to be, step by step, fold up withale series ofrepresentamen
(in Pierce’s terms) meant to conserve the energyhefpleasure/understanding
binominal. It is not an accident, nor a void corigcdpe compulsive interest that
modern European theatre aesthetics developed ivatiot) the response of the
audiences and individual spectator. Nor the penscg of both psychologists and
semiotical analysts in emphasising the co-authprsifi the spectator into the
representation/interpretation processes.

However expert the spectator, however familiar witre frames of
reference employed by dramatist and director he begythere is never a perfect
coincidence between the producers codes and thieramets codes, especially
where the text is in any degree innovative. For spectator, the condition of
“undercoding” — of an incomplete or evolving apmesion of the producers code
— will be more or less constant throughout the grentince, and indeed much of
the audience’s pleasure derives from the contieffatt to discover the principles
at work. With the innovative text, “the received$ Yuri Lotman says, “attempts to
decipher the text, making use of a code differeatnfthat of its producer... The
receiver tries to perceive the text according teoca known to him, but through
the method of trial and error he is convinced & tlecessity of creating a new
code, as yet unknown to him”. (Lotman, 1976, p.iBElam, 2002, p. 85)

The modernist and postmodernist aesthetics ofrthegpresentation changed
the accent, step by step, over more than one hdingrars, from the classical
reconstruction — on the basis of a narrative vehiclof the “represented/fictional
world” in which the self desertion/self identificat were the goals of the “theatrical
game”, to a new kind of communicational transactiBrom Craig to Brook or
Grotowski, the rise and noon-shinning of stageatiing coincide with the long and
diverse process of aesthetisation or even “thedisation” of theatre.

That, in short, means two important things: 1. ekelution of the theatre
show from a linear narrative network of the disseuto an independent (pictorial-
symbolic) discourse: and 2. the translation ofdbeventional identification game
of the spectator’s representations to a “symbokstéultural” game. Both changes
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founded on some consensual hypothesis of moderrcuarents in terms of
“activating” and “purifying” the relationship betwa the work of art and its
receivers. In modern and contemporary theatre, pifaetice/experience of the
rule’s identification for an efficient interpretati (that is to say: the operational
cultural/aesthetic codes) seemed to open for thetafor the free way of building
his/lher own, unique, “translation” of the represehttheatre experience. The
motivations for this complex and profound changerevaot consensual, nor
homogenous. From the abstractisation of the fasthguardes” at the beginning
of the XX's century, to the *“absurdist” experience§ 1950, or to the
anthropological approaches in reinventing orierttedatre approaches for the
occidental audiences etc., artists, groups anthetestl currents produced, more or
less, a hew grammar”and a new “rhetoric” for theatre production.

But, we know, theatre is, in terms of an indepehtlanguage”, very much
alike the angels language. Using syncretical disesuon several channels, with
linguistic, body and space, social, contextual, icalicodes etc., the supposition of
building an independent theatrical set of codesnew strictly aesthetical one, is as
absurd as building sand bridges on a sea shoothén words, the overestimation and
overrating of the co-author’s condition of the dptwr transformed the performances
in some encrypted rebuses, where even the hopeoofimon — even partial — meaning
begun to be futile. And the spectator in some kifrah artificial R2D2 humanoid, with
at least one or two arts encyclopaedia programnogied on the hard disk.
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A MODSZER*

HATHAZI ANDRAS

ABSTRACT. Professor Hathazi Andras (also a well known awdrded actor)
offers in this study a short summary of his personethod in acting. During the
last five years he found eight important pointst tha had to teach to students.
Theese are: Concentration, Body-consciousness, -c8effdence—Freedom,
Phantasy—Picture, Energy, Rythm, Measure and Coimpstrip. His point of view
is that the first four elements are indispensatbliné basic period of study, and the
last four elements introduce the young performats the actor’s technique. In
other words, it shows them the actor’'s effect oa $itage. Here, after a short
Introduction, the author focuses on the first dreldecond element of the Method:
Concentration and Body-consciousness.

Koncentracio.

Testtudat.

Onbizalom — Szabadsag.
Fantazia — Képek.
Energia

Ritmus.

Mérték.

Egyuttes.

ONogkrwNE

Ennyi a modszer. Az disnégy elem az alapozas elengedhetetlen része,
mig az utolsé négy a mesterség fogasaiba, pontasabbzinéstiatdshoz vezet.

Elészo

Apro, elemi eszkozokt, mesterségbeli fogasokrél szélok a kovethden.
Azokrél a ,szerszamokrol”, melyeket igyekszem mimdekalommal felfedezni
hallgatéimmal sajat szinpadi tapasztalataim alapjan

! Sokaig magam is idegenkedtemdkia rideg megnevezést de M. Csehov kényve (Michael
Chekhov: To the actor, Harper & Row, New York, 198fungarian translation Honti Katalin,
Polgar Kiadd, 1997) megg@gott arrél, hogy a ,tudomanyossag” nem idegeniaénzetdl, és az
altalanos fogalmak sokkal nagyobb veszélyt rejtemaint a latszélag hideg megnevezések,
majdhogynem képletek.



HATHAZI ANDRAS

Latszdlag semmiségekrértekezem, olyan maguktélvald dolgokrél, melyekre
latszolag kér és vétek dd fecsérelni. Hamis magusfogésoknak, kuruzsldsqknak
altudomanyos, tetszet blsffoknek tinhetnek,

Mégis ugy gondolom, hogy a mennyiség nem feltétleaéip at miiségbe.
Ellenben a jol megalapozott munka sohasem keril teggnyos értékszinvonal
ald. A mennyiség hullamz6 eredményekkel jar, az agmesek a megbizhato,
magabiztosnesterembertalkotjak.

Ami az apré lépéseket illeti: ne feledjik, hogy aralkor mindannyian
egyszeti vonalakkal és pélcikakkal, kulonféle kdrokkel éskokkal tanultuk meg
az iras akkoriban bonyolult, mara méar magatdl &tefolyamatét. Azt, hogyniként
irunk, és nem azt, hogwit irunk.

Masrészt a til sokban elvész a Iényeg. Megtévadasllgatot. A kilcsiny
érdekesebb lesz a belcsinynél. Lehet, hogy askazdprot keveselli, mert tavolrol
sem latja benne azt a szinhazat, mely almaibateéhhogy énmagat a szinhazban.
De nem is baj.

Nem szamit, ha évek multan képtelen lesz felidémitijs tanult e képzés
soran. Mert azt mar oly nagyon tudja, hdgmaga lett anélkil, hogy gondolkodna
felsle®.

O lett a szakma.

Jobb esetben: a szinhaz.

1. Koncentracié

Mire koncentralunk?

Arra, ami felkelti érdekidésiinket.

Es ha figyelmiuink elkalandozik?

Akkor vélheten érdekesebb targyat talalt maganak.

Egyetlen pillanat sincs az életiinkben, hogy valame figyelnénk.

Még almunkban is a felbukkano képek sorozataraofesrositunk.

Munkénkban a koncentréacié mindennek az alépja.

Az elsh szakaszban a koncentracio-hiany nagyon is terrtessadapot. Uj
helyzet, rengeteg friss élmény, és mindezek koézéidy mem lehet tudni melyek
azok, amelyek kittintetett figyelmet érdemelnek. &b kétségbeesett keresélsb

2 A tetszebs bloff” kifejezés Visky Andras: Tanfvanyok dinmivébsl val.

3 Tobbszor is fogom emliteni a tanulas egyik (szamartényeges dsszetiét: a felejtést. Vagyis
azt a folyamatot, melynek soran a begyakorolt tunlgsmélyre keriil, hogy mar nem igényel
kilonosebb figyelmet. Egészséges automatizmusgd méht a 16égzés.

4 Koncentracié hianyaban képtelenek vagyunk tesgifkszpontositani. Testtudat nélkiil nem fogjuk
elérni azt az énbizalmat, mely a szabadsaghoz.Ezetmig nem rendelkeziink ezzel a szabadsaggal,
fantadziankban megjelérképeink inkabb megrettentenek, mintsem az alkistirséhez vezetnének el.
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fakad a hallgatok kezdeti gércsdssége is, melydagjaaaz a tévhit, miszerint
koncentralt allapotban a test nem lehetiaza

A koncentracio — szerencsénkre — a fejlesdtképességek soraba tartozik.
A legegyszeibb gyakorlatokkal is méar néhany hét leforgdsa dlatvanyos
eredményeket érhetlink el. Kitartd munkaval pedigteréokra emelhét

A koncentraciéban a mozdulatlandigelenik meg a maga teljességében:
volt, van és lesz — egyetlen pillanatban. Bennenaarden, a figyelmink targyara
Osszpontositd tudasunk, valamint a tervezett cedhkis, mert a koncentracio
minden esetben kivaltja azt a természetes igépgy targyaval kezdjen is valamit.
Végeredményben nem més, mintudla pont.®

Eppen ezért fontos a kezdetekben a hallgatokétiu& fiiggetlen, rajtuk
kivil ess targyakra, eseményekre valé koncentrdlas felétnezBlagyaran: a
didkok ne azzal tédjenek, hogy milyen a kezlk, hogyan tartjak a labn&nnyire
erss bennik ama szenvedély, mely a szinpadi jeleré&thigkségeltetik. Ez a fajta
figyelem kul$ nézpontot igényel, enogyant hatdrozza meg, és ennek helye a
mérték tanulmanyozasanal van.

A koncentracio fejlesztése ebben a képzési szakmszbm mas, mint ama
bergmani kijelentés alapjanak a megteremtése, medrint: ,A szinhaz ott
kezdbdik, hogyTe.” Akarcsak a szétséges szituaciokban, amikor a sajat életlink
megmentése a cél: kifele 6sszpontositunk, arra,v@siélyt jelent szamunkfa.
Létfenntartasunkra figyellink, és a cselekvés mjkéhia egyaltalan szamot adunk
magunknak efil: masodlagos. Vagyis ha azéébazbdl kell kirohanni, egyetlen
pillanatig sem gondolkozunk a szaladast milyensddten. llyen helyzetekben

® Majd e ,gondolatmenet” folytatdsaként egy még ébszsebb allitas, mely a tastt lazasag cimén
— ernyedtséget kovetel. Soha! A koncentral6 testissaazért laza, mekbnnyed!

6 A semmitmond6 szoveg(Symbolon, 2004/1, Marosvasarhely) ¢inrasomban, ha nem is a
teljesség igényével, de mindenkégivébben fejtem ki a nulla ponra vonatkoz6 megjeggirést.
Ismétlésiikil, Gjrafogalmazasuktél ezegyszer eltekintek.

7 Egyébként sem kell egyszerre tobb feladattal mkghei a hallgatokat. Kudarcsorozatba hajszolna
dket. A figyelem megosztasanak nem most van az.id&je- sokszor Ugytihik: minden kilon
képzés ellenére — csak joval &Bb jelenik meg, illetve éri el a szikséges alapfoRersze nem
kell figyelmen kiviil hagyni eme Iényeges Osszéteusak tudni, hogy a hangsuly most nem a
disztributiv figyelmen van.

Ugyanakkor ajanlatos tudatositani bennik, hogy zdi szakaszban az esetek tulnyomé részében
mindaz, amiték szenvedélynek vélnek (éreznek és neveznek) nes) miént egy Aaltaldnos
felfokozott izgalmi allapot, amelynek alapja inkdblmég szokatlan nyilvanossag, mint a helyzet,
a partner nyUjtotta hatds. Ennek az izgalomnakhsézinértelemben még nincs targya, 6nmagéat
gerjeszti és semntif sem sz4l. Talan csak annyiban valikrsliikre, amennyiben hozzaszoktatja
szervezetilket a nem mindennapi terheléshez. Ezayms ,szenvedély” j6val kébbi tanulmany
targya. Azt is mondhatnam, hogy tulajdonképpearergiarél van szo.

8 De nem csak ebben az esetben, hanem az élet pgiffetataban: minden csakis a kérnyezetében
lehet 6nmaga. A kornyezetet pedig nagyon tag éntede hasznalom, nem csak a fizikai tér, de az
id6 is kdrnyezetet alkothat.
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soha nem az a gond szamunkra, hogy miként fogjudtanai azt. Mégis az esetek
doént tobbségében helyesen szaladunk ki.

A koncentracié barmiféle teljesitmény alapja. Aesikaz 6sszpontositas
mértékédl fligg. Ekként lesz az intenziv koncentracio riésn a gorcsds akard)
méar 6nmagéban is fél sikerré. Hiszen e folyamayiaarosszekot érdefdiésiink
targyaval, hogy az esetleges bakikat is menet kbzbdatszélag — kénnyedén
tudjuk héritani. A helyes mértékkoncentracio a dizelem felé vezet, mig a
mértéktelen 6sszpontositas, adbél emlitett foggal-kbérdmmel vald ,csak azért is”
jelenlét az egyértelth bukdshoz. A tragikus dsok viselkednek ilyenforman.
Amikor az 0sszpontositas nem Odsszefliggéseiben Béahik a vilagot, hanem
régeszme alakjaban uralkodik rajtuk.

A mindenség egységében, dsszefliggéseiben val@Hhatakapcsolodik a
labjegyzetben mar emlitett disztributiv figyelem Munkam elején még kuilon
fejezetet szerettem volna szanni e kérdéskorneknamégis eltekintettentle,
mert Ugy vélem, hogy a megosztott figyelem alapjtajdonképpen anem
odafigyelés Senki sem gondolkodik azon, miként hasznélja &eszkozoket.
Mégsem okoz gondot a késsel-villdval valé taplaleozét, olykor még
gesztikuldlunk is ezen targyakkal anélkil, hogy isdgtanank ruhankat, vagy
kiszUrnank asztalszomszédunk szemét. Mindezt czait, anert ,elfelejtettik” az
ilyesfajta étkezés hogyanjat. Pedig valamikor effidbetti efeszitésbe kertlt
mindannyiunk szamara az élelem elvagasa, felszardhiil, hogy kicslszott volna a
tanyérbdl, vagy neadjisten megsebeztiink volna italeéhat ezért gondolom, hogy a
megosztott fgyelmet nem kell kiilén oktatni, medviel, az egészséges automatizmusok
kialakulasaval, 5nmagétdl is megjelenik egy-egy kitkalmavaf?®

® Szél$séges helyzeit irtam, mert a szinhaz mindig valamilyen extréntgziot jelent. Ami pedig
a cselekvés hogyanijat illeti, nagy rakfenéje aéziképzés kezdeti szakaszanak, hogy esztétikai
mindségek teremtése felé vezetjik a hallgatdkat (neehistiink masként), é& tényként kezelik
ezeket. Ha a szépségbeszéliink, szépnek igyekeznek lenni, igy leszrekészetellenesek, igy
szikitik le eszkdztaruk. Olyan, mint amikor valaki @&mprovizaciés gyakorlatot éhdéasként
tekinti, produkcioként mibsiti. Holott az semmi egyéb, mint egy eszkdz vafeki a
megtapasztalasara, valamely képesség tokéletesitédé gyartdsai folyamatban felhasznalt
szerszam még nem a kész termék. Benne van, dealédhal.

10 péidaul jelenet kozben észreveszem, hogy nem ybegnallok. Anélkiill, hogy kizokkennék
szerepemti, korrigalom a helyzeteniss még akar bele is épitem a tovabbi jatékba kigt @seményt.

Egyébként a hiba minden esetbefisebiti a sikert. Egy olyan pillanatot teremt, melyb
hatvanyozodik a figyelem, ergo a cél elérése fajé A hiba extrém helyzetet teremt.

Masrészt ne feledkezziink meg a mar emlitett faiéjtémint Iényeges alkotoeleidir a
tanulas folyamataban. Aki a tanulas, a gyakorl&#&rsmem tanul meg szervesen felejteni (vagy
nem engedi meg 6nmaganak a flejtést), aki ugymdtsdgosan tudatos és nem épiti magaba az
elsajatitott elemeket, az soha nem fagnnyedén alkotni. Gyotrelem lesz a létrehozds maga.
Mindig elvész majd a részletekben. Szinpadi jeterd®hasem lesz autentikus, csak korrekt. Nem
fog teremni, mert steril. Mint ama tancos, aki nadja at teljes énmagat a mozgas éromének,
hanem kinosan Ugyel a lépések pontos betartdsagye Unilyen ismefs az ilyesfajta
mozgésnivészek arcan az a kényszeredett mosoly?
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De nem csak a hibak esetében alkalmazzuk a megofigyelmet, hanem
mar a prébak kezdeti szakaszaban, amikor mindeaté&finény egyszerre zadul a
szinészre, és olyankor a legtehetségtelenebb,aleglsrasabb embernek érezzik
magunkat a foldkerekségéhA disztributiv figyelem — és a végteleirelem —
ellenben a legkivaldbb segiérsaink ezekben a kezdeti szakaszokban. Anélkul,
hogy kiléndsebben figyelnénk ra, és persze csdkisraha helyesen, kdnnyedén
O0sszpontositunk, és testiink nem ellenall, hanemyih laza.

Masrészt a ,nem odafigyelés” a mindenre valé figghil is fakad. Ennek
egyik legjobb példaja a David Zinder &ltal haszntira-fokusz'*?> Ennek soran
gyakorlatilag egy ontudatlan fényképet készitiinkngézetiinkél, melyet révid
ideig, ha a szilkség ugy hozza, egész pontosankudkanstrualrf. A szinészek
mindig ezzel a modszerrel élnek, amikor agymondejelyezik” énmagukat a
térbe. Ugy figyelnek az egészre, hogy ténylegesemst nem emelnek ki a téib
és az 0sszhang fenntartasa (vagy éppen a hangsiiglése) érdekében foglalnak
helyet. Persze ilyenkor a szinész nem csak a satri@yhanem aegész testét
hasznélja. Ezt a tudatot (6ntudatot) kell kifejtesi a kdvetked szakaszban.

2. Testtudat™

Hallgatéinkat mindig arra buzditjuk, hogy ismerjgkeg 6nmaguk.
Csakhogy sokszor a lelki folyamatokra helyezzilkaagsulyt® ahelyett, hogy a
testiink megismerésére dsszpontositanank. Izmaiikbdésére. Mert csak ezutan

11 Eppen ezért szoktam tudatositani hallgatéimbanegyydsszetettebb gyakorlat utan, hogy a cél
eléréséhez mindenképp meg kellett osztaniuk a lfigyle Mert nem csak a folyamat helyes
végrehajtasa szamit, hanem a helyes felismerésesakis ezaltal alkalmazhatjuk a pillanatnak
megfeleb szinészi eszkdzt. Példaul nem a mozdulat szépsémélitunk figyelmet, amikor annak
ritmusa valik elédegessé.

Vagy ugyanazon gyakorlat célja lehet a nulla poegtapasztalasa, felhasznalasa, de lehet a
mérték tanulmanyozasa vagy az empatia fejlesztése.

12 Tulajdonképpen a latszélag semmibe méredhléjaban intenziven befele forduld tekintethez
hasonlithaté. Megtapasztalasara a majdnem szeméagigakb. 30 centiméterre emelt tenyeriinket
hasznaljuk. Miutan elvessziik a tenyeriinket, a sfduszat nem valtoztatjuk, és igy kezdiink
jarni teljesen szabadon a térben. Ha a szeminknv&lankrét targyat talal, akkor észrevehetjik,
hogy a periférikus latasunk szdmotiem csokken. Amint visszavaltunk ebbe a laza fokaszimét
olyan érzésiink tamad, mintha a halantékunkon isngzk rétt volna. Kis tdlzadssal mondva:
korbelatjuk a fejunk. Ez a tekintet jellemez mindginnkat, amikor az utcan sietiink. Ennek
koszdnhet, hogy nem Utkdzink egymasba, mikézben a zsufgiwvéosok utcéin sietiink.

Persze a Keith Johnstone éaltal emlitett statusmdiek sem mellékesek. Mégis Ugy gondolom,
hogy az alap eme lazajindent laté tekintet. Hisz enélkill embertarsaink semmifélenthegy
statusz) Gizeneteit nem vennénk észre!

13| &sd a hipnézis igencsak veszélyes hatalmat!

14 Ennek keretén belill megszilardithatdak az Ggyresveechnikai targyak alapjai is, mint a
beszédtechnika és szinpadi mozgas.

15 Ezért is terjedhetett el a kdztudatban, az a #wues miszerint a szinész-hallgaték személyiségét
ugymond ,szétszedik” (mert ,szét kell szedni”), fogztan a ,Mester” hasonlatossagara Ujra
Josszerakjak” (mert ,6ssze kell rakni”).
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kévetkezik az érzéS.Szamomra a test az étleges, mert mindig és mindenkor
meghataroz. Ténylegesen helyez bele a vilagba. Ahleadszerbe, melyben tudat
nélkil létezik test, de forditva mér aligha.

Eppen ezért nagyrészt testhelyzetdhktigg, miként érezzik magunkat
egy adott pillanatbaf.

A testtudatot is a legegys#bb onismeretll kell inditani. A legelemibb
testmozgasok tanulanyozésa vezet el a magasableswmezeztt koordinacioig.
Ellenben kinek-kinek aajat testét, annak képességeit, lizeneteit kell megteas.

Volt id6, amikor tagadtam az allitast, miszerint: ,A szamek mindig meg
kell tanulnia GlIni, alini, jarni.” Tagadtam, de nefmnyaltam az ellenvetést. Most
igyekszem bepotolni ezt a mulasztast.

Ugy vélem, hogy az akadémikus oktatas félreértelnezt a majdnem
helyénvaldé megallapitast, és a hallgatokat valamilyaltaldanos mozgés felé
vezette. Mintha léteztek volna Ulés-, allas-, j@pasztillak, az ilyesfajta képzésben
részesllt szinészek tudtak, miként végezték ezekebzgasokat példaul bizonyos
korokban, meghatarozott koérnyezetben, altalanos(fmintosabban sematizalt!)
embertipusok. Elismerem, a viselet, azbaldalmatossdgok nagymeértékben
meghatarozhattak a tarsadalmi Ulés szokasait-m@ahzae korantsem lehet
ezekldl a divatos koriilményekih altalanositani magat az emberi mozdulatot.

A szinésznek valdban minden alkalommal meg kellltaa elvégezni
bizonyos mozgéssorozatot, de csakis az adott atkafvetelményeinek megfeten!
Ami azt jelenti, hogy neki ismernie kell a mozg&szenciajat, és a lényeges, a
hangsulyos, a fontos elemek médositédsa révén @lreekivant hatast.

Példaul: meg kell valtoztatnom a jarastin.

6 Elismerem, hogy ez a kérdés amolyan ,tydk — tojsbléma. De ne feledjiik, hogy kizarélag szakmai
dolgokdl értekezem. Tehat nem az érdekel, hogyralennapi életben miként jelenik meg ez a kérdéskor,
hanem az, hogy a mi szakmankban, mely alépwetrzelmekkel operal, miként lehet kivaltani egykézor
soha nem is tapasztalt) érzelmet. Ehhez viszonita & testen keresztil vezet.

7 Szamomra a szinhaz az emberi vilag. Es ilyereéntesn a test az ember teste, a tudat az embea, tadélek
az ember lelke, a szellem az ember szelleme. Aszembeid val6, és embereknek szol.

18 Es itt nem az idedlis testhelyzet#iveszélek. Elképzelhgthogy egy meglehésen kényelmetlen helyzetben
is nyugalmat vagy 6romet érezziink. llyenkor neresthelyzetiink valtja ki az érzelmet, hanem valdaitask
inger, vagy esetleg szellemi folyamat. De ilyenka testlkalmazkodik az érzéshez, amennyire lehetséges —
kilazul. Vagy esetleg megfeledkezik fizikai fajdaiindl, kényelmetienségéir Es amint kezdetét vette
ezutdbbi folyamatok valamelyike (kilazulas, felsjiéaz érzés fokozédik mindaddig, amig vagy teligseem
enged a test, vagy olyan lehetetlen helyzetbe nenii, kmely sziikségsdem torkollik fizikai fajdalomba,
minek kdvetkeztében medsik az addigi pozitiv, kellemes érzés.

19 persze a mai viselet sem lehet mérvadd mozgasnnkrtanyozasaban! De hiszen épplemn sz6: a mozgas
altalanositasar@mberi értelemben! Vagyis egy bizonyos ges#fuyegemiként torténik?

20 1tt megjelenik egy nem mellékes kortilmény: meliapattdl tudom, hogy jarasomnak meg kell valto2riéert
érzésem szerint nem elég azéejslmezes préban észrevenni, hogy a helyvaltoztaghs lehetséges a
megszokott, a mar kiprobalt médon. Még akkor sarjelmezterveivel idejében megbeszéltiik 6ltdzékiink
részleteit &t, akar ahhoz hasonld prébaruhat is szereztiink jegmeztarbdl. Ez a kdvetelmény — a jaras
minéségének valtozasa — valéditéy mar az el olvaséproban megjelenik, még ha homalyos, tudattal
érzés formdjaban is. Ne feledjuk, hogy a szereplsiz sz6ban megjelenik a maga testiségében! Alig
felismerheten, az igaz, de jelen van! Tehat jelen van mozgésigb
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Mar a szbdveg olvasasa kdzben érzem az elkbvetkearep mozgasat. Az
el szinpadi prébak sordn pedig maris alkalmam nyfiggkeresni, kiprébalni,
tokéletesiteni, teljes mértékben magaméva teniwvank jarast. Ehhez semmi mést
nem kell tennem, mint a mar ismert jarast, az éas@gmat apro, ellenben igen
Iényeges elemeiben megvaltoztathnom. Teszem apéa KosszUsagat mdodositom.
Kell6 gyakorlassal elérem, hogy szinte mar nem is kgjlefnem a mdédositasra.
Ekkor kovetkezik az 6nmagamra tett hatas lemémsgfigyelése. Miként érzem
magam egy olyan testben, amelyiknek egyik tulajlgasez a nyujtott Iépiégaras?
Az ily moédon megtapasztalt érzés minden bizonnygsabb arnyalja a jaras
milyenségét. Most mar ismét a jarasomra figyeleljdMlijbol az érzésre. Mindaddig,
amig mar egyikre sem kell killondsebb gondot fondithanem csupén élni kell
egy olyan testben, amelyik tébbek kdzott a fentiettltulajdonsaggal bir.

Ehhez viszont a szinésznek meg kell tanulnia jansajat jarasat. Meg
kell tanulnia ulni. A sajat Ulését. Meg kell tanialmozogni. A sajat mozgasat.

Meg kell tanulnia hasznalni sajat testét.

Nagyon fontosnak tartom leasznalni sz6t, ugyanis azt tapasztalom, hogy
egyre inkdbb leszokunk testlink hasznélatérol. Nethj&rni, mert ott vannak a
kulonféle jarniivek. Nagyon sok mozgast nem kell elvégeznink, mergeteq,
egyre tobb funkciot ellatd gép all rendelkezésiinkre

Sajnos én sem kézzel irom ezt a szovéget.

Emlitettem, hogy a legelemibb mozgasok tanulmarsaipéindul a testtudat
tokéletesitése. Ellenben nem elegentagat a mozdulatot tanulmanyozni. Fontos
a mozgas és a mozdulatlansag egyuttes tanulmaryddégirténik, ha felemelem
a kezem? Hogyan emelem fel? Honnan indul a moZllkddig tart? Mikor ér
véget ténylegeseff?Mi vezeti a mozdulatot? Mekkora ébeszités a mozdulat
meginditasa? Mekkora a fenntartasa? Milyen irafiyliekkora energia egy kéz
mozdulatlan levegpen tartasa? Es a kérdések sorjazhatnanak a veésgigig.

Ezzel egyidben a mozdulat és egyensuly tanulméanyozédsa senatvalh
mellékessé. Példaul a faldivalo felallas tanulményozésa soran, ajanlatoskeregni

21 Természetesen ennek kovetkeztében Gjabb mozgasiéjglennek meg, de ezek érzésem szerint
szegényesebbek. Sokszor egy tdbb mozdulatot igénijfeletet megold egyetlen gombnyomas.

22 Amolyan s#rszalhasogatasnakinthet ez a kérdés is (akarcsak az egész sorozag)is regy
lényeges, M. Csehov altal felvetett aspektusraahig| a figyelmet. Csehov vette észre, hogy a
lellls test, noha latszolag nyugalmi helyzetbe keriltg méndig nem érte el végpontjat. Bent, a
test még mindig folytatja a ,lellést” mindaddig, igmaz egész rendszerbe nem fejezi a
mozdulatot. Vagyis a végrehajt6 belsejében és &baéris!

23 5zamomra nagyon fontos tudni, hogy a mozdulastattgjitjia avagyzarja. M. Csehov emlit bizonyos
alapgesztusokat, mint: a nyitas, a zaras, a csa&melés, a dobas, a hizéas a tolas. E sok latozdu
Iényegében csak kéttnyitds és zaras. Hiszen barmelyik mésik az etelitd6zillényegébena test
ilyen irAnyd mozgasa. Vagy kinyit, vagy bezéar. Tehdmozdulatok elvégzésénel, a testtudat ezen
szakaszaban nagyon fontos tudni, hoggamba zarom vagymagambdinyitom a mozdulatot.
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azokat a pillanatokat, amelyekben — noha még ngranegedett fel teljesen a test
— egyensdlyi helyzet allt &

Ezt a viszonyrendszert kell tudatositani a hallgaéd: dinamikus test —
dinamikus érzelem. Minden mozdulat utan tudatosketh a megvaltozott érzelmi
allapotot, denem 0sszekdtrli Vagyis nem azt kell tudatositani, hogy egy bizosy
testhelyzethez egy bizonyos érzelmi toltet jar. a4kgs hiba lenne! Olyan, mint
amikor valaki a tukor ékt gyakorolja be mozdulatait. Sokkal inkabb annal k
tudataban lenni, hogy barmekkorat is mozdul a tastérzelem is elindul egy
bizonyos iranybd> Es az allitas forditottja is igaz:ésr érzelmi felindulas esetén
minden alkalommal mozgasba lendiil a tést.

Mindaddig, amig nem tudjuk a lelietegtokéletesebben uralni testiink,
nem fogjuk elnyerni azt a szikséges dnbizalmaty raetzabadsaghoz vezet. De
figyelem! Nem az éimivészek mutatvanyairdl van sz6. A szinész célja aem
hogy kulon-kildon minden kis izomcsoportot megmasmtit A szinésznek — M.
Csehov pontos megfogalmazasa szerititekilrél kell felépitenie testét. Mert a
szinész a testével nem kérkedik, hakéejez.

Ebben a szakaszban atértékli az 6sszpontositas is abban az értelemben,
hogy most mar nem kizarélag a killssemények, jelenségek, torténések valnak a
koncentracio ebaleges targyava, hanem a sajat testink keril aelégy
kdzpontjdba. Ebben az esetben is a ,nem odafidyiglé=ll fejleszteni a testtudatot.
Mert val6 igaz, hogy egy adott érzelem a neki rakedff, adott rendszerbe szervezi
a testet, de a szinészek esetében ennek a remttspgrgeredményben: gesztusnak)
kifejezének kell lenni. A szinész teste nem csak megszabades érzelem
okozta feszilltségt, hanem artisztikusan ki is fejezi &zt.

24 Ezek a pontok fontosakka valnak, amikor a ritmlbaszéliink, és példazzuk az egyik eléhwb
masikba valé atmenetet. Végeredményben a fel@tirmlolatmenetébenezek az egyensulyi
pontok a gondolatmenetmondatait jelentik. Az sem mellékes, hogy minden ilyen atsten
egyensulyhelyzet egy-egy tulajdonképpeni nulla pojefent!

25 Nem mondhatom, hogy az érzelem ugyanakkotdthiszen vészhelyzetben egy kis mozdulat
hatalmas érzelmi médosulasokkal jarhat. De a vastomindenképp tettenérliet

26 Mozgasnak nem csak a helyvaltoztatast nevezenenhararmely izomténus megjelenését az
addigi testhez képest. Ebben az értelemben a delsmiés is a test mozgasa. Vagy barmilyen
egyszet, elemi hangadas. A szivverés szaporodasa is tegérsb

27 A helyzet kiillon érdekessége, hogy mig a hétkozabgiben testiink fesziiltsége egy felindult
mozdulat révén csokken, a szinészek esetébend&@zealmi, indulati toltet nemhogy csokkenne, de
egyenesen ndvekszik. (Figyelem, nem a test izonifesgge, hanem energiaszintj@)nA szinész
ugy hasznalja az energiat, hogy a felélés kozbdwszenozza meg azt. De ékrbévebben az
Energianak szant fejezetben kivanok szélini.
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MIRIAM CUIBUS

Emma Bovary —Doamna Palidei Figuri

,,Cine sunt eu; ce-nseafnasta — Eu? O voce,
vizualizati in Mintea Etera?”

Thomas Carlyle

ABSTRACT. Miriam Cuibus is a famous actress of the Natiortaatre in Cluj,
also a professor and head of an acting class &abelty of Theatre an Television
of the Babg-Bolyai University of Cluj.Model and Mimesis. Madame Bovary, the
Lady of the Pale Countenanisea work in progress, the PhD thesis in compagativ
literature she will present next year. The fragmiegiow (the first episode who
will be continued) is dealing with the cultural armksthetic context, the
psychological aspects and the identity reconswuacth a nearly archeological
approach for understanding the Flaubert’'s worldjagaelations and characters. A
fascinating exploration into the imaginary universgo mixes books and
stereotypes, mirrors and fashions, architectureli@imyy styles, construction and
deconstruction of personalities in the final hdlfte XIXth century.

1. Presonalitate read vs. personalitate fictiva

Formi a psihologiei individuale, bovarismul in exprdsigpatologic e definit
de atre Gaultier ca ,,facultate datmului de a se concepe altul @ arasui ci omul
este neputinciosisrealizeze acedsttoncefie diferiti pe caresi-o formeaz despre
sine inssi”!. Gaultier §i edifica filozofia bovarismului pornind de la analiza
personajelor flaubertiene, pe care dsage, aproapesfa excepie, suferind de aceast
tiranica dorina de a se concepe altele decit sunt. Aflat sub gatenei iluzii,
personajul flaubertian ar putea striga pe aleiléad@roisset, aturi de girintele su:
,,Mi blestemsi ma acuz pentru demem asta de orgoliu careanfiace & gafai duga
hime”?. , Les affres du styleZ iati formula, celebr de altfel, prin care Flaubert
incerca & prinda numele himerei. Himera personajului flaubertiamedelul care I-a
fascinat, pe care 1l inditdar pe care nu ajungglsegaleze.

! Jules de GaultieBovarismul lasi, Editura Institutul European, 1993, p. 120.

2 Flaubert,Corespondefa, seledia si traducerea textelor de Liliana Alexandrescu-Pecio editie
critica, note de istorie literdr comentarii, bibliografie selectivde Irina Mavrodin, Bucugg,
Editura Univers, 1985, p. 108.
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Deseori, In lucrarea sa, Gaultier se refler bovarism ca la o ,,putere de
metamorfozare” sau ca la un ,,dar de metamorfoza®@Svarismul, privit ca
metamorfoi, surprinde vodéa teatrai a fenomenului. Sub puterea unei mari
sedudii, fiintele bovarice vor apela la principiul imii, pentru agi Tnswi
calitatile modelului care le-a fascinat. Cu révna unoo®ctorstiinciosi, aceste
fiinte vor imita, copia, Tmprumuta, ,,fura”, tot ceeasee poate imita, ,,intreaga
aparem”, ca expresie a modelului: intofi®, gestid, comportament, vestimenie
etc. Procesul de metamorfozare atuaceste fiige, care se concep altele decéat
sunt, Tn registre interpretative diferite, confoenergiei specifice cheltuite de
acestea: unele vor fi personaje de parodie, afelecomedie, altele de tragi-
comedie sau, ca In cazul Emmei Bovary, vor fi peagde autenticdrani. Chiar
si Emma, specifiz Gaultier, Bmane personaj de comedie, acéiteme imiti doar
aparerele unei mari doamne, care stildaz biaé fata de latard pentru a-i fi
camerisi. Numai & Emma investge principiul mimesis-ului cu 0 asemenea
frenezie, arunicin joc 0 asemenea energie, tmirste acte veritabile, Tncat devine
personaj de drain Procesul de metamorfozare, prin care aceste fincears si
devini altele decéat sunt, e unul de ddrdncerdirile de a fi acel personaj care au
decis 4 fie le face & poarte misti mai regite sau mai ptin reuite. Ele vor trece
prin metamorfoze succesive, iar mecanismul bovadat declagat, va elabora
din ce in ce mai alert, masca personajului visanofenul bovaric privit ca
metamorfoz permite intr-un mod mai limpede desfacerea petétisbovarice Tn
componentele care o ataiesc: personalitate réalmodelsi metamorfoze, adi;
personalitate fictiz. Chiar cu riscul ca aceastoperaie € pad arbitras,
identificarea, pe céat posibil, a persormiitreale, a modelulusi a personalittii
fictive, 0 socotim necesar

Sub aspectulasl morbid, patologic, bovarismul presupune, intéiicare se
concepe alta decét este, abandonarea tethaligi energiilor naturale, ereditare, n
favoarea altora de Tmprumut. Unghiul care se fomhéatre aceste daulinii cu
valoare psihologit este numit de Gaultiendicele bovaric,,El misoa# devierea,
existend in fiecare individ, intre imaginar real, intre ceea ce esfieceea ce crede
ci este®. Mai putem, oare, descoperi in Emma Bovary teegirenergii naturale,
ereditare, adic ceea ce se poate socdite fireasei, spre deosebire de firea
artificiala a chipului ei metamorfozat? Mai demne de existgnprezeni, de sub
mastile eu-lui ei deghizat, personalitatea presupftisreala? Daé ceea ce vreais
fie Emma apare cu putere, ca in lumina reflectoarekea ce numirfire fireasai
sau personalitate reéalpare a avea un contur vag.

La balul de la Vaubyessard, la castelul marchizddindervilliers, un
servitor neatent sparge dogeamuri. Emma intoarce capilvede in giidina fete
detarani care se uitau dantru. ,,Atunci §i aminti de Bertaux. Reizu ferma, balta

3 Jules de GaultieDp. cit, pp. 10, 23, 119.
* |bidem p. 12.
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mocirloag, pe tall ei Tn bluz sub merigi se redzu pe ea ca ddat, luand cu
degetul smantana de pe oalele diptirie. Dar faa de fulguraiile prezentului,
viata ei din trecut, atat de limpede p&tunci, se risipea n intregimg aproape se
indoia @ o traise vreodat. Se afla acolo; iar de jur imprejurul balului ma eecét
umbi, asternuti peste toki toate. Tocmai manca o ihghti cu maraschino, dintr-o
scoic@ de argint aurit pe caretmea Tn mana staaginchizand ochii pe juitate,
cu linguria intre dimi*°.

Avem, in acest pasaj din roman, prin imagineadetiare smantagee
oalele de lapte, ceea ce este Emmaaadlii@é de fermier din Bertauxi ceea ce
ea vrea &fie, si In buri parte credeieste, pentruicea se poaitdejacasi cumar
fi o doamn din lumea mare, aleéiei degete ating in chip firesc doar farfurioare de
argint aurit, in form de scoid. Se presupuneicmemoria Emmei proiecteiz
imaginea ei de altlaé dincolo de cadrul ferestrei cu geamurile spartelaunde
a zrit si chipurile detarani privind Triuntru. Astfel, de-o partg de alta a cadrului
ferestrei, stau privindu-se dbuEmme: ,fetia-sméantanind-oalele-de-laptei
,,doamna-care-amanda-ingheati-dintr-o-scoié-de-argint-aurit‘. Realsi iluzie
stau faa-n fata. Cadrul ferestrei delimiteaz Emma pe care odm drept red si
una care e ireal ca orice imagine a memoriei. Cat e de #ealoamna-care-
mananda-inghegati-dintr-o-scoi@-de-argint-aurit*? Care e adeata Emma? De
altfel, aceadt scer reprezini debutul unei serii de astfel de jocuri intre rieed,
avand drept cadru fereastra.

Tn rochia ei de bagide culoaregofranului, dichisit ,,cu grija meticuloas
a unei acttie caresi face debutul®, Emma ptrunde infiorai In aceast lume al
carei lux amintgte viga de la curte. Pe marginea de jos a unor portiete-al
galerie, Emma citi: ,,Jean-Antoine d'AndervilliedsYverbonville, conte de la
Vaubyessardi baron de la Fresnayejaut in kitalia de la Coutras, la 20 octombrie
1587“, apoi ,,Jean-Antoine-Henry-Guy d'Anderviliate la Vaubyessard, amiral al
Frartei si cavaler al ordinului Sfantului Mihailanit in batilia de la Hougue-Saint-
Vaast, la 29 mai 1692, mort la Vaubyessard, la&fiarie 1693 Alaturi de
acsti ilustrii barbai morti, care o impresioneape Emma, idt Tn capul mesei, la
dineu,si pe kirtanul duce de Laverdiére, socrul marchizului cafasese, zice-se,
amantul reginei Marie-Antoinett®” Emma @trunde acum intr-o lume pe care o
stia doar din drti. E lumea dorit, visa&, mai mult chiar, adulét pentru 8 Emma
patrunde aici cu venetia unui credincios in ,,templul” religiei lui. E ciesi de tot
ce al@tuieste apareta acestei lumi. Opulea dineului, luxul decorului, cochita
obiectelor, elegaa toaletelor personajelogi rafinamentul accesoriilor lor
vestimentare, o farmécStilucitoarea apare# a acestei lumi are un efect hipnotic

® Gustav Flaubertboamna Bovaryfraducere de D.T. Sarafoff, éei ingrijiti si prefaa de loan
Panzaru, lgi, Editura Polirom, 2000, p. 85.
5 |bidem p. 82.
’ Ibidem pp. 80-81.
8 |bidem p. 82.
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asupra ei, aidomdrnaiei dintr-un templu. Ea nu vatiree de aici decat apanen
Femeile purtau ,,garnituri de dantele”, ,,evanfgigate”, ,,brge cu diamante”,
fustele li se umflau gor in timpul dansului, iar unele strecurau cuagbijetele de
amor cavalerilor; apoidobdii, a ciror feie aveau ,,tenul bagei, tenul alb Tnviorat
de paloarea peglanurilor”, ei impresionau prin calmsi ,,blandeea manierelor”,
in ,,privirile lor nefisatoare” se ghicesi brutalitatea celor obnuiti cu puterea de a
controla ,,cursele de cai de #4si ,,societatea femeilor pierdute”. Apoi, garnituri
de perle, fee palide, conversa despre Italial.sampania de la ghea fructele
etajate Tn panegasi rodii de care nu dzuse nicioddt.. Dar, mai presus de toate,
vartejul amétor al valsului cu cel #ruia lumea 1i spunea familiar ,,viconte”, cu
tinuta lui impecab#, cu jiletca lui, foarteascroig, ca turnat pe piept, ,,talia cambegf
,,karbia nainte”... Ceva din poleiala acestei lumaaimba pe Emma pentru totdeauna.
n galeria portretelor admirate, Emma s-ar vegge ea ca ,,Doamna-care
manana-ingheati-dintr-o-scoi@-de-argint-aurit”. E ceea ce vred fie. Ce 4
caute in aceasume o ,fetia-smantanind-oalele-de-lapte”? Difetardintre cele
doua Emme e difereta care exigtintre elementul natural, adest, necontrafcut,
care e smantang, artificialitatea contrafcuta a ingh¢atei cu maraschino. La baza
acestor produse seficelai element: laptele. Acedsbautura a vigii, reprezentand
legitura ereditat intima, Emma o prefér contraficuti, sub forma ei artificial
preparat, amestecdétcu lichior de ine. Emma va alege categoric artificiul, apaaen
Am putea socoti imaginegetitei-smantanind-oalele-de-laptea umbra
Emmei, in Teelesul jungian al termenuldilmbra, ,,imagine oniri& intunecat care
exprimi incorstientul individual®, este un concept fundamental al psihanalizei
analitice a lui Jung. Cu ochii pe jdtate inchgi, Tnconjurai de reala umlbirdin
salon, in confruntarea cu imaginea ei, Emma ,deiéte ” de viaa ei trecut si de
propria ei imagine ca feli. Se privgte casi cumnu ar fi ea. Emma nu vrea se
recunoast Tn acea feth si o renead. De fapt, cel care prigie e eu-l deghizat al
Emmei, acela care se poate numi adsamna-care-w@nanci-ingheats-dintr-o-
scoiei-de-argint-auritsi care se teme cambrasi nu lase urme. Diictionarul
critic al psihologiei analitice jungieng aflaim definitia concig da& de Jung n
1945, umbrei ,,ceea ce un individ nu vrea §e"*°. Fetira-smantanind-oalele-de-
lapte e tot ceea ce Emma nu vreéafie. Umbrajungiari trebuie inelead ,,ca parte
negativi a personalitii, ca suna a tuturor tisaturilor nephcute pe care individul
vrea 4 le ascund, ca latudi inferioai, primitiva si lipsita de valoare a naturii
umane, ca «cealal{persoai din om», ca latdr intunecat a omului*!. Dad in

® Roland Chemama, sub ditiec lui Dicfionar de psihanaliz. Semnificgii. Concepte. Mateme
traducere, avanprefasi completiri privind psihanaliza Tn Roméania de dr. Leonardvi@a,
Bucursti, Editura Univers Enciclopedic, 1997, p. 191.

10 Andrew Samuels, Bani Shorter, Fred Pl&itsionar critic al psihologiei analitice jungienéraducere
din englez si studiu introductiv de Corin Braga, Bucstie Editura Humanitas, 2005, p. 265.

11 |bidem,p. 265.
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acest moment Emmgrar acceptaimbrag daa ar sti sa conviguiasa@ cu ea, dat
nu i-ar declaraazboi, nu am mai avea bovarism. Dar ea o rehgsy Emma
Rouaultsi singele ei dgiranc din Bertauxi-ar goli venele pentru a inlocui acest
sange de care 1i egine, cu unul albastru, ca cel al vicontelui cu casalsati pe
care nu-l va putea uita.

Umbra Emmei va &dea asupra lui Charles, pentru care, oricum, usiver
nu e mai mare decét circumfeaarfustelor ei. ,,La fel cu toate aimuturile pe cale
si patrundi in contiinta, umbra apare la inceput in PROIEQC iar atunci cand
corgtiinta se simte ameniai sau sipaniti de Tndoial, ea se manifestprin
intermediul unei puternice proigcirationale, pozitive sau negative, asupra uneia
din persoanele apropiat&’in Charles, Emma va recunstasi va dispreui tot
ceea ce reneadn ea.Charbovarj cu celebra luisapd, care starnge rasulsi
batjocura colegilor, Tn primul episod al romanuleip pereche potrivitcu fetiza-
smantanind-oalele-de-laptelar nepotrivit cu doamna-care..[In Noi probleme ale
romanuluj Tn capitolulTexul Tn conflict - Probleme ale conflictului teat plecand
de la Doamna Bovarydean Ricardou se ocljpcmai de acest prim episod in care
Flaubert descrie prima zi dgoah, la colegiul din Rouen, a ,,noului venit, ,le
nouveau”, Charles. Ricardou atrage @#terasupra unor cuvinte sau grupuri de
cuvinte care, ,,supuse diverselor maripuhle sunetelosi literelor” pot ,,4 duc
la noi combingi de limbaj”. Astfel este ansamblul ,,Charbovasi’ acest ,le
nouveau”Le nouveapCharles Bovary, cu aerul unuiat de latard, dar imb#cat
orasenste, cu ,,virttile” nenorocitei lui desepci isfrangandu-se asupra lgapc
faimoag ce avea ,,chipul unui imbecil”, intimidat de nasitugie in care se &f]
strigai ci-l cheand Charbovari. Ricardou amintge & Charbovari ,,aluned@”
automat in ,,charivari”, care ,,este sinonim #udhoi.” Din nota de subsol a lui
loan Panzaru, care semngaalituri de un grup de studgncu pseudonimul de
D.T. Sarafoff, noua traducere@oamnei Bovaryin romangte, aftm mai multe
despre acest ,,charivari”. Astfel, ,,charivari” estumele unui obicei popular,
desemnand atiboiul ficut de tineri sub ferestrele unor progspmsuiitei,
nepotrivii ca varsi sau avere. Acejaansamblu, sublinigzRicardou, se poate
interpreta ca ,,char a boeufs”, car cu baimurind pe de-o parteacCharles este
un flicau de latara, iar pe de ait parte @ sopronul unde s¢ine masa de nuit
acolo unde 8 Emmei numele lui, este o dirie”. Mai e apoi acel ,,le nouveau”, a
carui sonoritate e limpede: ,,veau” +eli Ricardou conchide: ,,Bovary, tirveau,
proaspt venit de latari, este Tntdmpinat de un personaj colectiv, mainpu
enigmatic, dat se constatci odat cu el aparai primul cuvant al &rtii, silaba
foarte oportua care-l intregge penouveau nous. Astfel, nepotrivirea dintre
Emmasi Charles e anuati de Flaubert ncdin primele pagini ale romanului.]

Pe cei care pornesc pe anevoiosul drum al gtediade sine, Jung Ti
avertizeaz: ,,Cand suntem in star@ se vedem propria umbrsi sa suporim

12 \bidem p. 266.
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cunogterea ei, atunci abia am rezolvat o #nfarte a sarcinii: am suprimat cel
putin incorstientul personal. Trisumbra este o parte vie a persosdlitsi vrea de
aceea & participe ntr-o forri sau alta la via intregului. Ea nu poate fi
indepirtata prin argumentesi nici nu poate fi cuti inofensi prin sofisme.
Aceasi problemi este extrem de difidilcici ea nu numaiiangajeax intreaga
fiinta a omului dar 1i amintge totodai de neputirasi de neajutorarea sa. Naturile
puternice — sau mai curand ar trebaiils numim slabe? — nu agreéaaceast
aluziesi-si inventeaz un dincolo de bingi de rau eroic, &ind nodul gordian, in loc
de a-l desface. Tismai devreme sau mai tarziu datoriile trebuiti”*®. Tn
momentul balului de la Vaubyessard, pentru Emmeaaceme a scadgthor e
inci departe, iar de cungtare de sine nici nu poate fi vorba,xéteme o parte a
eu-lui ei se simte atat de bine deghizaddamna-care-@nanci-inghgata-dintr-o-
scoici-de-argint-aurit.Asa Tncat vadmane mai departe cu ochii pe jitate Tnchgi.

Si acest fel de a privi ,,inchizand ochii pe jtate”, ca prin fanta unei
viziere medievale, a vreunei Jeanne D'Arc, ca peafiltra imaginile realittii sau
a le modifica conform unor cetminterioare, 1i va fi specific Emmei. Privirea ear
filtreaza va fi voaleta pe care o va purta cu cogtief dar care o va duce la moarte.
Va fi viziera ei de romanticgpndottiereabsurdi sublim™*,

In ceea ce privge personalitatea personajului Emma, mainaflci
,,Sufletul acesta,amas pozitiv in toiul entuziasmelor, [...] s&zvritea In faa
tainelor credirei, tot ga cum o scotea dirirste disciplina, care era un lucrutr,
firii ei“*®, c i plicu o vreme % porunceast slugilor, apoi se scéarbi de wala
tari si regreti manastirea®, ¢ ,,respingea ca netrebuincios tot ce inima ei tagu
consuma pe loc, deoarece avea un temperament ritasentimental decét artistic,
cautand emdi si nu peisaje®’ si ca, in momentul In care apar pinii, ,,ca 4 faci
rost de bani, Tncepuasi vandi manusile si palariile vechi, fieroteniile;si se
tocmea cu Incrancenare — sangele efidmc impingand-o la cig” ',

Corespondeia flaubertiai din cei mai bine de patru agi jumatate,
timpul scrierii romanuluiDoamna Bovaryfoarte comentétde critica literat de
altfel, e bogat in referiri la geneza, la documentarg@auti in vederea scrierii
romanului, la tortura la care se supune Flaubeiinda-l. Nu ne vom opri, Tris
acum, decat asupra unei scrisori referitoare lazadt fire a Emmei. In 1857,
dupi apartia romanului, Flaubert 1i scrie d-rei Leroyer dea@tepie: $i pe urmi
nu te mai compara cu Emma Bovary. Nu-i semeni dd?oguia mai ptin decét

13 C.G. Jungin lumea arhetipuriloy traducere din limba germanprefai, comentariisi note de
Vasile Dem. Zamfirescu, Bucutte Editura ,,Jurnalul Literar”, 1994, p.58-59.

14 George Glinescu,Clasicism, romantism, barpin G. Gilinescu, Matei Glinescu, Adrian Marino,
Tudor Vianu,Clasicism, baroc, romantisnCluj, Editura Dacia, 1971, p. 14.

15 Gustav Flauberf)oamna Bovaryp. 72.

16 |bidem p. 72.

17 |bidem p. 66.

18 |bidem p. 331.
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dumneatai la mintesi la inim3; cici e o fire oarecum perveiso femeie de fals
poeziesi de false sentimente. Dar ideeaigli pe care am avut-o era fac din ea

o fecioad, traind Tn mijlocul provinciei, imbtranind Tn necazusii ajungand astfel

la ultimele siri ale misticismuluisi ale pasiuniivisate Am pastrat din acest prim
plan tot ce o inconjoar(peisajesi personaje destul de negre), culoarea, in fine.
Doar @, pentru a face povestea mabude nelessi mai amuzarit, in nelesul
bun al cuvantului, amascocit o eroia mai umas, o femeie mai des intalaft®,

Rezumand, avensadar, o firepervers, cum spune Flaubert in scrisoare,
amestec demisticismsi pasiune visat, apoi, un sufletpozitivy cu o oarecare
independera si razvratire. Mai stim, apoi, & nu iubgte disciplina, deci e
indisciplinatz, ci ii place & porunceast deci edominatoareci vrea 4 consume
totul imediat, prin urmare mergbditoare, cd are un temperament sentimengil
caut emdii, e sadar,sentimental, si ci sdngele dg¢arancé o Tmpinge la cdig, e
deci istega In afaceri, nu e manlarga in afaceri ineti. In mod paradoxal,
Emma nu vatine cont tocmai de acedastalitate ereditd; eu-l ei deghizat
impingand-o la cheltuieli néisuite. Pentru gt hrani demonii iluziei, fanteziilesi
capriciile ei, Emma va risipi banii cu dezinvolturaei arhiducese.

O parte din aceste Tngn amintite, independera, razvritirea, plicerea de
a fi dominatoare Emma le va prelucrai le va folosi in portretul ei de dandy
feminin. Misticismul si pasiuneavor fi amplu dezvoltate de eu-l deghizat al
Emmei, constituind adévate chei de baitale personalitii fictive.

In imaginea fetirei-smantanind-oalele-de-laptese contopesc sufletul
pozitiy, si singele dedranci. Ea va renega atat sufletul pozitiv, sdngeledna,
catsi laptele detarand. Nu-l recunogte ca legtura cu mama ei, giarana din
Bertaux. Nu-l va transmite fedi ei. Biata Berthe va fi un copil mai mult
abandonat, folosindu-i Emmei doar in momenteleatikefefuziuni sentimentale, in
momentele in care Emma jéadevotamentul virtuosi matern. Emma nu va fi o
mant buri. Si e firesc. Nu pg@ si-ti hranesti copilul cu ingheati cu maraschino.
Berthe, crescédtmai mult de o doig va ajunge, dupruinarea familiei ei, ,#ssi
c&tige traiul ntr-o filatud de bumbac”. Berthe viggse cat se poate de real intr-o
fabrica, platind astfel pentru figunile ,tesute” de mama ei. Din ferma de la
Bertaux, casa copiliei, Emma va rgne se pare, doar imaginea acelaurg,
mandrie a cresitorilor din regiune. Acgi pauni 1i vede Charles, ciugulind pe
balegar, In prima vizit la mg Rouault. In Emma, se pare, imagineaurglor
functioneaz cu toa# simbolistica lor barag ostentde, stélucire, instabilitate,
metamorfoz, hranind personalitatea fictiv In metamorfozele ei, Emma va tara
dupi ea o tres, adevrat evantai de 8ti si sentimente.

Nu sunt, deci, foarte multe semnalele primite gartea tenditelor
naturale, a energiilor ereditare, din partea fiiesti a Emmei. Personalitatea

19 Flaubert,Coresponderd, p. 249.
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fictivd a acaparat patdntreag domeniul persondlii reale, ksand in urra doar
resturi ale acesteia. Masca a niglsictorul. Apareta s-a substituit esggi.

S Tncerém acum & urmiarim cum s-a constituit firea artificial eu-
deghizat, personalitatea ficiia Emmei.

2. ,,Demonii iluziei” si ,,otravitorii publici”

2. 1. Elementul lui Flaubert

La 14 august 1853, la patru dimiggaFlaubert 1i scrie Louisei Colet, din
Trouville: ,,Elementul meu natural e cerneala. Fsartichid, de altminteri, acest
lichid sumbru!Si primejdios! Cum te ineci in el! Cum te atrage!][?. De altfel,
nu e singura datcand Flaubertsi denuna elementul predilect. In 1859 1i scrie
domnioarei Leroyer de Chantepie: ,,...caral tiiesc, na cufund in Arf ca un
disperat, m imbat cu cernedl ca atii cu vin"?, iar intr-o scrisoareitre George
Sand, elementulas natural in care se-arunaare-I ineat sau in care plujee, ia
propotii cosmice: ,,Nogle sunt negre ca cernealiama Tnconjoall o ticere ca Tn
desert"®. [De altfel, corespondem flaubertiaa alcituieste poetica autorului, care
s-a constituit, Tn bunparte, n timp ce lucra IBoamna Bovary,,Sunt un om-
condei. Simt prin el, din cauza lui, prin raportedgi mai mult, mai mult impreun
cu el”, se confeseaz-laubert iubitei sale, Louise Colet, intr-oaadicrisoare din
noaptea de 1 februarie 1852. Flaubert avea la da&#e81 de anisi incepuse &
scrieDoamna Bovaryde céateva luni, mai exact din 19 septembrie 18%tneala
va raméane pentru Flaubert, elementul unei ,,orgii pergetAstfel, la 4 septembrie
1858, pe céand lucra asiduuSalammbppe atunci cu titlul d€artaging el ii scrie
domnioarei Leroyer de Chantepie: ,,Singurul mijloc deuporta existga este &
te pierzi in literatut, ca intr-o orgie perpeiuVinul artei fi da o lungi beie si e
inepuizabil. Gandul la tine Tngue face nefericit”].

Primejdiosul elementsii va exercita atrga si asupra Emmei, de data
aceasta sub forma cernelii tipografice. Séthral element va aiona asupra
Emmei, cu puterea devastatoare a opiumului. Dinargete citite se va desprinde
himera de cernealcu chip de eromromantia.

2. 2. Romanticgi le mal du siécle

In romanulDoamna Bovarynu apar datele istorice ale evenimentelor, dar
sunt lesne de presupus. Indiciu sigur e lecturaarmior. La Tostes, Emma gite
romane de George Sand, or primele romane ale laiggeSand, semnate cu acest
pseudonim, sunindiana apirut Tn mai 1833i semnat G. Sand, urmat, in agela
an, in noiembrie, d¥alentine,semnat George Sanida comiiile agricole, oficialii
aduc elogii monarhuluji toasteaz Tn sinatatea lui. Ne afim dug Revoldia din

20 |bidem p. 189.
2! |bidem p. 294.
22 |bidem p. 338.
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1830, dup zilele de 27, 28, 29 iulie, cand Charles al X-#balic, silit de popor.
Dupa acesté es trois Glorieuseum sunt cunoscute zilele Reviddiy, se instauredz
monarhia din iulie, prin Louis-Filippe d'Orléanscaui domnie dureaz para la
Revolduia din 1848, cand acesta abdit/rmeaz a Doua Republic in perioada
cand Flaubert scrie romanul, se instaurase, pritula de stat din 2 decembrie
1851, domnia lui Louis-Napoléon Bonaparte. In 188@esta incepe exercitarea
puterii in cel de-al Doilea Imperiu. Astfel, putgresupune £ Emma s-a #iscut,
ca si Flaubert, la 1821, sau n jurul acestei datetifimoul celei de A Doua
Restaurgdi, a lui Louis al XVlll-lea. Baudelaire, care, l@pariia romanului, va
scrie unele dintre cele mai frumoase pagini d&pe@mna Bovarys-a rascut tot Tn
1821. [ Napoleon moare Tn 1821, dlabnsiderat de Albert Thibaudet ca vaisa
majoratului pentru adavatul Copilul al secolului, #scut odat cu el. ,,Mortul intd
n cel viu?®, conchide Thibaudet, TRiziologia criticii. Pagini de critie si istorie
literara.] Poate s-a dscut Tn 1820, anul ap#si Meditgiilor lui Lamartine, an
socotit ca act oficial de gi@re al romantismului francez. Dar daga riscut, ca
parintele ei Tn 1821, via ei In date ar afa cam ga. Tn 1821 se nte la Bertaux,
Emma Rouault, fiica unui fermier Tast; la 13 ani, deci in 1834, e data
manastire, la Ursuline, unde presupunemsta doi-trei ani.Stim ca la 15 ani, deci
n 1836, ,,Emmasi manji degetele cu pulberea vechilor cabineteedtuli”**, pe
la 17-19 ani, intre 1836-1838, sisitoreste cu Charles Bovary, ofir sanitar, grad
inferior celui de doctor, dar care trece drept do@t ochii provincialilor din Tostes
si Yonville-I'Abbaye. Pe la 1840, are o f&tiBerthe. In urnitorii 10 ani Emma are
dowa mari iubiri, Léon Dupuis, ajutor de notar, Intdi Tostes, apoi la Roue
Rodolphe Boulanger, mrul de la Huchette, 1adgYonville-I'Abbaye. Oricum,
Emma trebuie®moak para in 1851, cand Flaubert incegessrie romanul. Dac
ar fi asa, Emma a #it pam la varsta de 30 de ani.

Acesti 30 de ani titi ai Emmei sunt anii glorig ai romantismului
francez. [Sunt anii de zenit ai ,,marii gengfadupa Thibaudet, care are ca ,,frate
mai mare” pe Lamartingi ca ,,mam” pe George Sand. Cunoscutul istoriograf al
literaturii franceze, Philippe van Tieghem, in earsaMarile doctrine literare n
Fransa, obserd ci teoriile romantice cunosc in Ftanurmitoarea dezvoltare:
,,Edificarea doctrinei romantismului se va facedina etape. Prima perioade
aceea dominatde Doamna de Staé$j in care modelelor antice, In sfér
sacrificate, li se prefércele ale autorilor stmi modernisi cele ale scriitorilor
francezi care, ca Rousseau, &ehu vestitorii sufletului modern. Revghuaceasta
nu e o revoltie artistic@, ci una moral, cici ea reinoigte sursele de inspiia, nu
principiile artei scrisului. A doua perioadntre 182Gi 1830, e dominatde Hugo
care caut sa renoveze tehnica teatrulgiisi adanceascnatura esegiala a poeziei,

23 Albert ThibaudetFiziologia criticii. Pagini de critidi si istorie literard, studiu introductiv, selei,
traducerssi note de Savin Bratu, Bucuytte Editura pentru LiteratdrUniversad, 1966, p. 398.
24 Gustav Flauberoamna Bovaryp. 67.
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si ofere un alt ideal prozei. A treia periGgadr putea fi considerat daé ne
limitam la studiul doctrinelor literare, aceea cane de la 1830 pénla 1850si in
care se reinoge coninutul operei literare, socialul inlocuind indiviaul, si se
edifica o filozofie romantia”?>. Tn excelentul studiu introductiv la faimoasa eart
Lumea ca labirinta lui Gustav René Hocke, Nicolae Balafirma ca ,,romantismul a
initiat cele dintai incursiuni Tn zonele abisale aldwii ca si ale psihologiei. Tot
romantismul esteaspunztor pentru introducerea igtiinta germaa a spiritului
(Geisteswissenschaftinei duble tendie: una spre stabilirea corespongdor si
analogiilor, alta spre difergerea radicd, spre Tmprtirea realiéiti cultural-
istorice, conform unor dichotomii (de ex. trgdlnal-utopic, prometeic-epimeteic,
clasic-romantic etc.f®. Pe tiparul respectivelor dichotomii, se vor de&vGi
teoriile lui Wolfflin, ciruia 7i datoam revalorificarea fundamentiah barocului ca
fenomen de stil, precunsi cele ale lui Eugenio d'Ors, care considera Tg@mea
istorie a artelor drept o alternare a celor@goonstante istorice”: ,,eon-ul clasic”
si ,,eon-ul baroc”. Pentru Eugenio d'Ors, romantisfage parte din cele 22 de
.,Specii” ale barocului, pe care el le detecietrcepand din preistorie pénn
epoca postbelic Astfel, romantismul figuredzin tabelul lui d'Ors, ca ,,Barocchus
romanticus®’. Pe urmele maestruluiis Ernst Robert Curtius, care propusese
termenul de ,,manierism” pentru toate terelmliterare opuse clasicismufijiHocke
gaseste Tn cultura europedrcinci ,,constante ” anticlasice, cinci ,,epoci neaiste”,
printre caresi romantismul de la 1800 la 183D

Cei 30 de ani #iti ai Emmei sunt anii in care se afitmo generge
infrigurati, palidi, nervoas”®, in care acgi ,,copii ai Impiratului si nepai ai
Revoluiei”, cum Ti numgte Musset, dau marileatilii romantice. In 1827, Hugo
entuziasmediztineretul prin pref@ sa laCromwell astfel ncat aceasta devine un
manifest al romantismului, @lréndu-se eseului stendhaliBacinesi Shakespeare
din 1823-1825, prin care se dinamitgazgulile statornicite ale clasicismului.
Disputa e purtat in principal asupra celor dauunititi de loc si de timp,
considerate ca nefiind necesare ,,pentru a se peogimoia profund: si un efect

25 philippe van TieghenMarile doctrine literare in Frara. De la Pleiadi la suprarealismtraducere
de Alexandru George, Bucyte Editura Univers, 1972, p. 167.

26 Nicolae Balat, Introducere Tn universul manierigh Gustav René Hockieymea ca labirint. Manief si
manie n arta europeanDe la 1520 péani la 1650 in prezentfraducere de Victor H. Adrian, prefa
de Nicolae Balat, postfai de Andrei Plgu, Bucursti, Editura Meridiane, 1973, pp. 5-6.

2 Eugenio d'OrsBarocul Tn Eugenio d'OrsTrei ore in muzeul Prado. Barogutaducersi prefaa
de Irina Runcan, Bucust, Editura Meridiane, p. 214.

28 Ernst Robert Curtiug,iteratura europeaid si Evul Mediu latin in romangte de Adolf Armbruster,
cu o introducere de Alexandru i Bucureti, Editura Univers, 1970, p. 314.

2% Gustav René Hockéumea ca labirintpp. 31-32.

30 Alfred de Musset,Confesiunea unui copil al secoluluiraducere de Valentina Grigorescu,
Bucursti, Editura Minerva, colgta Biblioteca pentru tg 1972, p. 3.

50



MODEL $I MIMESIS

dramatic autenti¢’. Aceiai entuziati ,,cavaleri ai viitorului, campionii ideilor,
aparatorii artei libere”, aceig ,,silbatici tineri shakespearieri” invadeaz
Théatre-FrancaisasapereHernankul lui Hugo si sa ghilotineze clasicismul. Se
naste marea drafromanti@, ,,drani care topgte in acelg suflu grotesculsi
sublimul, teribilulsi bufonul, tragediai comedia [...]*%. Hugo e idolatrizat, aturi

de Goethai Byron. Werthersi Manfredlasi in urma lor un lungir de discipoli.
Chateaubriandi apoi Lamartine cunosc gloria liteéiagi pe cea politig. Se citgte
poezie engley Indeosebipogii lacurilor. Doamna de Staél, amfitrioana de la
Coppet, ii Tnitase deja pe francezi admire poezia nordulgi pe bardul irlandez
Ossian, in cartea 2espre literatui (1800).

Apar cupluri celebre, aaoor dragoste e transpglisn romanesi de acolo
influenteaz cititori si cititoare. Se iubge furtunos, cu disperaseexaltare, Tntr-un
mod foarte teatral. Se creéamn model de iubire tumultoasi primejdioad.
Legatura dintre Benjamin Constagit Germaine de Staél lasirme inAdolpheal
lui Benjamin Constant, rConfesiunile unui copil al secolulua lui Musset,
recunogtem 1n iubirea dintre Octavei Brigitte Pierson, iubirea verian,
tumultoad si schimhitoare dintre Mussei George Sand. Chigi in Cu dragostea
nu-i de glumit pies de subtii psihologie a dragostei, se mai simt ecouri din
furtunoasa poveste de dragoste dintre agitG@eorge Sand. [George Sand scrie Tn
1856 despre iubirea lor de la VeiageinEa i El, apiruta in 1859, sadar Emma nu
o va mai putea citf. Romanul e scris dépnoartea lui Musset, in 1857. Ca replic
fratele lui Musset, Paul va sciig si ea®.] Lumea se #1n vant dup teatru, gust
situgiile teatrale, furtunoase, se entuziasnidaZAnthonya lui Dumasi 0 aplaud
pe a sdoamni cu camelii

E o generge entuziast, dar cu o ,,inil” bolnava. ,,Copilul secolului”
devine simbolul tarului bolnav, la trupsi suflet, de boala secolului. in galeria
acestor copii ai secolului, Albert Thibaudet regieepe ,,poetul muribund al lui
Lamartine”, cu ,,ftizicul Joseph Delorme al lui @&+Beuve”si cu ,,sinucigsul
Rolla al lui Musset”. lubitele mor tinerg sunt evocate in poezii sau romane.
Lamartine i dedig iubitei lui, Julie Charles, modrdoar dug un an de la prima

31 gstendhal,Racine si Shakespearein Arta teatruluj antologie de Mihaela Tonitza-lordackie
George Banu, Eda a Il-a revizuta si adaugiti, traducerea textelor inedite: Delia Voicu, Bugtire
Editura Nemira, 2004, p. 167.

32 Théophile Gautiedstoria romantismuluivol. I, traducergi note de Mioargi Pan Izverna, prefa
si tabel cronlogic de Irina Mavrodin, Bucyte Editura Minerva, colgé@ Biblioteca pentru o
1990, pp. 7Gi 71.

33 Hugo, Victor-Marie, Prefa la Cromwell in Arta, ed. cit., p.169.

34 Teodora Popa-MaziluTabel cronologic in George Sand?ovestea vig mele traducere, cuvant
Tnaintesi tabel cronologic de Teodora Popa-Mazilu, Bustiré&ditura Minerva,colegta Biblioteca
pentru tei, 1972, p. XXV.

35 Sanda StavresciPrefad, in Alfred de MussetConfesiunea unui copil al secolyluraducere de
Valentina GrigorescuPovestirj traduceri de Sanda Stavresc¥alentina Grigorescu, prefasi tabel
cronologic de Sanda Stavrescu, Bugtir&ditura Minerva, Biblioteca pentruttol972, pp. XI-XII.
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lor intalnire, cele mai frumoase poeme Maditii, in speciaLacul Ea va aprea
in poeme cu numele de Elvire, iar Tn romaRaphaél,cu numele ei adavat,
Julie. Gérard de Nerval are o iubire nefefiiggentru acttia Jenny Colon, care va
aparea n scrierile sale ca Aurélia. Chateaubriandrenda braele ,,silfidei”, ale
aceleia pe care a iubit-o ddireia nu i-a fost intotdeauna fidel, a celei cafesa o
glorie a saloanelor pariziegeprietera a doamnei de Staél, Juliette de Récamier.

E o generge care deprinsese deja de la Chateaubriand,chbeteur”,
cum 1l numeau contemporanii, sau ,,prinpoeziei”, cum il numea Musset, acea
,,Stare nedestitd a pasiunilor”, despre care scrie acest&amiul cregtinismului
Conceput patial in exil, la Londra, terminatdup intoarcerea in Fraa, cartea
apare in 1802Z5eniul crgtinismului coninandsi romanulRené raimane memoralbkil
prin descrierea aceleiast numite le vague des passigndevenis, apoi, acel bine
cunoscut,le mal du siéclelati cum descrie Chateaubriand acaastare: ,,Ne
rimane & discuim despre o stare de spirit care, In opinia naastn a fost
indeajuns studiatpari acum: acea stare care precede ailpasiunilor, atunci
cand faculitile noastre, proaspete, active,stimbite, dar interiorizate, nu s-au
exercitat decat asupra lor Tnseléraftel si fara obiect. Cu céat popoarele se
civilizeaz, cu atat aceaststarenelzmurita a pasiunilor se accentu@apentru @
se intampl atunci un lucru foarte trist: nummul mare de exemple pe care il avem la
indemés, multimea drtilor care se ocupde omsi de sentimentele sale ofer
cungtiinte n lipsa experigpi. Suntem avizafara si ne fi bucurat de vid, ne mai
raméan dorirte si nu mai avem iluzii. Imagin& e bogat, abunderit si minunat;
existena dirac, searkida si dezanigita. Cu o inin& plina trdiim ntr-o lume goal
si, fara sa fi avut nici un folos, suntem plictiside toate. Amaraciunea pe care
aceast stare de spirit oaspandsgte asupra vi@i este de necrezut; inima se intoarce
si se fisucate ntr-o sut de feluri, pentru a folosi resurse pe care leesimitile™®,
Acest amestec de nekte, nesiguragi, melancolie, dezidejde, amiraciunesi plictis
vine g completeze acel ,,suflet obosit de destiriu” sprecumsi ,,sentimentul
dureros al incompletitudinii propriului destin”, ateleilalte precursoare a
romantismului francez, inegalabila doainde Staél. Aceaststare 1l facesi pe
Musset § scrie: ,,Toat boala secolului nostrgiiare dod izvoare; poporul care a
trecut prin 1793 1814 poart in inimi dou rani. Tot ceea ce era, nu mai este; tot
ceea ce va fi, nu este #i¢’. Ceea ce-iamane lui Musset e prezentul, spiritul
secolului, pe care-l vede ca pe un ,,inger al aegului™®,

De acestrau se va contaminai eroina noast prin romanele pe care le
citeste. Cu o inim plina, intr-o lume godl, va tai si Emma. Si va incerca &
schimbe gustul seatt) al existertei prin fiiunile ei.

36 René de Chateaubrian@eniul cragtinismului selegie, traducere, prefa si note de Marina
Vazaca, Editor: Sorin Dumitrescu, BucgtieEditura Anastasia, 1998, pp. 142-143.

37 Alfred de MussetConfesiunea unui copil al secolulwip. cit., p. 21.

38 |bidem p. 9.
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2. 3. Noua ,,divinitate”: romanul

Acesti 30 de ani mai inseminsi marea epat a romanului. Romanul e
atotputernic. [Romantismul, spune Thibaudet, TneaceFiziologie a criticii e
revoluia literag Tnfaptuiti nu atat prin liismsi prin teatru cat prin romar.
Romanul devine o ndau,divinitate”]. Si arun@m o privire asupra romanelor pe care
Emma le-ar fi putut citi. Doamna de Staél scriskga romanele saleelphine(1802)
si Corinne(1807), Chateaubrianttala (1801),Geniul crgtinismuluiunde e inseraf
René(1802), care va fi publicat separat Tn 1805, BemaBonstantAdolphe(1816),
Sénancour alas Obermann Se citesc romanele istorice ale lui Alexandre Bsigh
Walter Scott, foarte tradus in Ftarin aceastperioad (intre 1816-1820 operele sale
se editeazin 165 volume). Acum apar romanele lui StendRaju si negru (1830),
Mandastirea din Parma(1839). George Sand pukii¢tndiana si Valentinein 1832,
Lélia in 1833. Balzac, prin romanele careiaiescComedia umaf face din roman ,,0
bana sau urtrustcare controled@idntreaga pi@”, dupi cum remar R.-M. Albéreé’.

Dupa moda romanului epistolar, urméazea a romanului foileton. La
succesul romanului contribuig descoperirile tehnice Tn materie de tipografie.
Aproape nu trece un a#ré o nodi invertie adug masinilor de tipirit. In 1834 apar
primele prese tipografice cu imprimare pe ambefe &e foii de hartie, Tn 1838
englezii Wormssi Justin fac primele thcetd de tipar rotativ, iar in 1846, americanul
Richard Hoe imagine&dz pred de tipar, precursoare a presei rotative, pe adre t
el o va deavarsi in 1862—1863 impreuncu William A. Bullock™. Invertiile in
materie de tipografie sporesc considerabil fnwincotidienelor, al revistelor, al
cartilor. Tn reviste se public asiduu romane in foileton. Nebunia romanelor
foileton e atat de mare, incét ,,Dostoievski §nau era decét un foiletonistatuit
de directorii ziarelogi avandu-lI drept model pe ...Eugéne Sefhsui romanul
Doamna Bovaryapare in foileton irLa revue de Parisnu fira probleme de
cenzud. Jurnalele fitrund pa@-n fundul provinciilor, unde cate o Emma Bovary le
devoreai cu nesa Tnmulgindu-se jurnalele, ziarele, revistel@rtde, se Tnmulesc
si cititorii, ceea ce-l face pe Huga scrie: ,,Tnmujrea cititorilor e ca Inmtirea
painilor. Tn ziua In care Christos a creat acestbsi, el a intreszut tiparul.
Miracolul lui este aceasiminune. lat o carte. Cu ea voi #mi cinci mii de suflete,
o suti de mii de suflete, intreaga omenire. In Christmsifid & apa# painile se

afla Gutenberg#cand & apat cartile. Un seriinitor 1l anuni pe ceilalt”®.

40 R.-M. Albérés,Istoria romanului modernin romangte de Leonid Dimov, prefa de Nicolae
Baloti, Bucurati, Editura pentru LiteratdrUniversad, 1968, ed. cit., p. 37.

“! Dicionar cronologic alstiinzei si tehnicii universale Coordonator: Acadstefan Bilan, Bucursti,
Editurastiintifica si enciclopedid, 1979, pp.649-650.

42 R.-M. Albérés]storia romanului moderned. cit., p. 35.

43 Victor Hugo, William Shakespeayén Arte poetice. Romantismuloordonarea volumului Angela lon,
studiu introductiv Romul Munteanu, selec prezentaresi traducerea textelor: SevillaaBucanu; loan
Aurel Preda; Angela lon; Doina Condrea Derer; Anfingescu; Mihai Zamfir; Dan Horia Mazilu; Stan
Velea; Olga Murvai; Dorin @mulescu, Bucusgi, Editura Univers, 1982, p. 313.
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2. 4. Lectura duce la crira

Ce citea, ins Emma? Din roman difin ¢ citise Paul si Virginia al lui
Bernardin de Saint-Pierre. Laanistire, la Ursuline, pe ladgdans, geografie,
broderiesi cantatul la pian, ceea ce face din ea o agtult persoaa cu ,,educge
aleasr”, dupi cum zice cu iduf Héloise, prima nevdst lui Charles, Emma are
parte, Tn primul rand, de lecturi religioase. Seest Conferirrele abatelui
Frayssinoussi fragmente dinGeniul crgtinismului al lui Chateaubriand, ,,pentru
destindere”. Mai sunt, apoi, lecturile interziseeaurate n rinastire de o lenjereds
batrara. Mai citi romane istorice de Walter Scott.

La Tostes, dupcasitorie, 1i va citi pe Balzac, George SagidEugene Sue.
Tot aici se aboned#za reviste:Corbeillesi Sylphe des salongirnale pentru femei,
si Tsi cumpird o harti a Parisului. La Yonville-'Abbaye, adesea, doarBoaary,
foarte dichisii, se retrage Tn camera ei ,,cu o carte Inafannu stim, Insi, ce
anume citgte. Poate unul dintre romanele mai sus amintitepsate un volum de
versuri. Alteori citgte ,,arti traznite in care se amestecau imagini de orgii cu
situaii sangeroasé®. Emma avusi o tentatid de a Tnita italiengte si Tsi
,,Ccumpra digiionare, o carte de gramatjan teanc de hartigl ,,incer@ si citeasé
ceva serios, istorie sau filozoff&”

Lectura, In8g, e denurati ca fiind primejdioasiar cei care se océu ga
ceva, scriitor sau librar, sunt ,,@titori publici.” Soacra Emmei, #trana doamin
Bovary, pune pe seama lecturilor ,,sastiselile’oniucare tanjea tainic dagd-éon.
Eaii atrage atera lui Charles 8 Emma: ,,citgte romane, ati proaste, luctri care
sunt Impotriva religieji in care §i bat joc de pred cu vorbe luate din Voltairé®.
Batrana amenita chiar &-I va da pe méana paiei pe librarul din Rouen, daau-i
va suspenda abonamentul Emmgi va persista in ,indeletnicirea Iui de
otravitor"*®. Pe Emma o amentihacum pericolul de a i se interzice lectura cadfiin
daunitoare. Soarta ei va fi Tsnai bland decat a lui Don Ouijote anlia, din acelea
pricini, i s-au ars artile si i s-a zidit biblioteca. Soacra va pleca, Emmaiiamai
departe, iar romancierigiivor inmuia mai departe pana in cerneala ca otrava

n secolul al XVll-lea, aflm de la Gustav Réne Hocke (care la randul s
preia inform#a de la Vossler) despre ,,severa, puritana coietepjansenistul Pierre
Nicole, care i-a numit pefajseurs de romafis,,empoisonneurs publits- otravitori
publici®®. Si chiar daé in secolul al XIX-lea romancierii nu mai sunt sti¢@travitori
publici, cineva tot mai are o indeletnicire deiwtor, librarul din Rouen!

44 Gustav FlauberDoamna Bovaryp. 162.

45 |bidem p. 332.

% Ibidem p. 163.

7 Ibidem p. 164.

8 Ibidem p. 164.

4% Gustav René Hockdfanierismul n literatud. Alchimie a limbiisi arté combinatorie esoteric
Contribuii la literatura compara# europead, in romangte de Herta Spuhn, prefade Nicolae
Baloti, Bucurati, Editura Univers, 1977, p. 308.
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Nu numai latrdna doami Bovary vede in lectura romanelor cele mai mari
primejdii, cisi magistratura lui Louis-Philippe d'Orléans, careomdami in 1840
pe Marie Capelle pentru presupusaadte a soului, cauza crimei fiind ,,gustul
pentru lectux al acuzater. Tn Orgia perpetd, Llosa identific Tn aceast Marie
Capelle, sau Cappelle, pe una dintre femeile came inspirat pe Flaubert in
construirea caracterului Emmei Bovaiemoriile Mariei Cappelleapirute in
1842, sunt citite de Flaubert la sugestia prietsai@ Louisei Colet, cu care are o
vie corespondea in timpul scrierii romanului. Aseiinarea e intr-adév izbitoare.
Llosa reled ci , memoriile ne vorbesc despre o fiintotal neadaptatla viaa;
insatisfadia ei se hineste din anigiri, facand totoddt din ea o femeie de
aqiune”sl. lati cum ,,frumosul”, ,,sumbrul”, ,,primejdiosuil’ ,,atragatorul” element al
lui Flaubert, cerneala, se ameétew otrava, casascreeze adgitoare figiuni.
Cerneala e lichidul amniotic in care dogpgmcatul, delictul, crima.

Celor care fac pe virtyd interzicand sau cenzurand lectura — soacre,
magistrai, jurnalisti —, Théophile Gautier leadcu tifla in prefga sa laDomnisoara
de Maupin(1834). Acuzandu-i de tartufferie, el ,,recomangkziaristului moralist”
Modele de articole virtuoase despre o prewigatrali: ,,Dupi literatura sngeroas
literatud despre drojdia socigti; dupa morgi si ocra, alcov si lupanar; dup
zdrene pitate de crird, zdrene pitate de desfrau; [...]. lunde duce nesocota
sfintelor doctrinesi dezmitul romantic: teatrul a devenit gcoak de prostittie
unde nu te pb Tncumeta & intri cu o femeie pe care o respedecat tremurand.
Vii pe chezsia unui nume ilustryi esti obligat 4 te retragi la actul al treilea cu
fiica ta, care te-a Ingib adanc tulburdtsi cu totul descumgnita. Sgia dumitale §i
ascunde rgeaa sub evantai; sora dumitale, vara dumitale®&t§i continuand pe
acelgi ton, bunul Théo ironizedzmetoda expeditivde recenzare a unor zigii
,,Daad vreti sa cititi acesd carte, Tnchidg-va cu grija in cad, nu cumva s-o0 uita
pe mag. Dac saia sau fica dumneavoastar deschide-o, ar fi pierdute. Cartea
aceasta e periculaggsartea aceasta te Tndednhmvicii” 53

Probabil aa a sunagi glasul acuirii, in procesul intentat lui Flaubeitlui
Baudelaire, pentru imoralitate, Tn 1857. drdin 1851, Nerval scria TAngélique
,,Cand m-am intors la Paris, aisiy literatura cuprinsde-o teroare de nespus. Ca
urmare a amendamentului Riancey la legea prese€lar le era interzisigpublice
ceea ce parlamentului i-aaplt € numeast roman foileton. Am %zut muti
scriitori, stéini de orice culoare politi; adanc mahgidin cauza hairérii acesteia
care lovea crunt in mijloacele lor de trai. Eu Tgucare nu sunt romancier,

50 Stéphanie Michaudkericirea de a scrieTh Omul romantic volum coordonat de Frangois Furet, ptefa
de Elena Biteanu, traducere coordofate Giuliano Sfichi, Igi, Editura Polirom, 2000, p. 130.

51 Mario Vargas LlosaQrgia perpetd. Flaubertsi ,,Doamna Bovary” Eseu, traducere: Lumiai
Voina-Raut, Bucuraeti, Editura Allfa, 2001, p. 87.

52 Théophile GautierPrefaii la Domnioara de Maupin traducere de Raul Joil, prefade Tudor
Olteanu, Bucurgi, Editura Univers, 1976, p. 27.

53 |bidem p. 28.
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tremuram gandindu-fina interpretarea vagcare s-ar fi putut da celor dobauvinte
ciudat imperecheate: roman-foileton [>%]”

Cenzura celui de al Doilea Imperiu nu va fi blamici cu Doamna
Bovary, nici cuFlorile raului. Doamna Bovary a fost in pericol de a i se int&zi
cartile, iar DoamnaBovary a fost tarét in instaa, pentru aceka delict: lectura
corupe.La revue de Pariscare a publicat romanul lui Flaubert, de la loottrie
la 15 decembrie, e suprimiapentru imoralitatgi atac la religie. | s-au subliniat, la
intdmplare pasaje licénasesi blasfematorii, 1i scrie Flaubert doamnei Maurice
Schiésinger (Marie Arnoux!), la data de 14 ianua857°. Flaubert spér ca
procedura de uranire Tn instaf sa Tnceteze, dar in 16 ianuarie i scrie fratefi s
Achille: ,,De-abia ieri diminga am aflat, prin mg Sénard, £ am fost deferit
politiei coregionale; [...] Un lucru e sigur, urdrirea mea in justie a fost opri,
apoi reluai. Totul a pornit de la Ministrul de interne, magastira s-a supus, ea
este libetd, total libe#, dar...[...] Te asiguracnu sunt deloc tulburat, e prea stupid!
Prea stupidiSi n-au $-mi astupe gura, nici gand! And $ucrez ca n trecut, cu
aceead congtiinciozitatesi independeti. Ah! Am i le mai bag eu pe gat romane!
Si nca adevirate!” . Dar pad si inceap procesul,Doamnei Bovanyii prieste
scandalul, toatlumea o citgte, vrea s-o0 citeasctrece drept capodoperProcesul
are locsi strilucita agrare a maestrului Sénard 1i aduce achitarea, Tra umei
pledoarii de patru ore. ,,A fost un triumf pentruse pentru mine®, i scrie
Flaubert fratelui &, la 30 ianuarie 1857. [Rechizitoriul, Tn caRdamnei Bovary
s-a ficut auzit prin vocea avocatului imperial ErnestaPiff. Dupi multi ani de la
proces, in 1877, Flaubert gite nite poezii ,lubrice” ale aceluia Pinard!
Marturie este o scrisoaréitce doamna Roger de Genettes, din 3 august, 18deé, u
Flaubert scrie despre respectivele ,,lub#ititsi comentea ,,Si cand nd gandesc
ca era indignat de descrierile dBovary Ce mai abissi prostia omeneast Stiai
ca Treilhard, judestorul meu de instruge, s-a ramolit de tot?aSexiste oare o
justitie divina? De altfel, toate procesele intentate preseietgaédicile puse
gandirii mi uimesc prin profunda lor inutilitate. Experianarai ci n-au slujit
niciodat la nimic. N-are a face! se persevetedrostia naturale la putere. Uisc
frenetic pe ididii acegtia care vor & striveasé muza sub tocul cizmelor lor; cu o
lovitura de pa#, ea le rupedcile si se urd la cer].

54 Gérard de NervalAngélique in Ficele foculuj in romangte de Gellu NaumAurélia, Tn romangte
de Irina Bidescu, pref@, tabel cronologigi note de Irina Bdescu, Bucurgi, Editura Univers,
1974, pp. 37-38.

%5 Flaubert,Corespondeyd, p. 251.

56 |bidem p. 253.

57 |bidem p. 255.

58 pierre-Louis ReyDossier historique et littéraire, Le progés Gustave Flaubeladame Bovary
Paris, Brodard & Taupin, collection Pocket Claseguirigée par Claude Aziza, préface et
commentaires de Pierre-Louis Rey, p. 427.
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In acelai an, Baudelaire, care nu agansa unei astfel de pledoarii, e
condamnat la o ameadie 300 de frangi obligat ¢ suprime cateva poeme din
volumul incriminat,Florile raului. Tn timpul procesului acestuia, in august, Flatitier
scrie, exprimandgt indignareasi revoltasi chiar transmite sfaturi avocatului lui
Baudelaire. Dincolo de procesele care i-au aprppidiniraia si pretuirea dintre
cei doi scriitori sunt sincerg reciproce. Baudelaire, spre bucuria lui Flaubsctie
un elogios articol despre ,,a dBovary ispititi de tai demonii iluziei, ai
ereziei[...]*°. Articolul apare ir_'Artiste, revist condus de Théophile Gautier, in
18 octombrie 1857. Flaubert ii va scrie o scrisarenutumire in 21 octombrie:

. Articolul dumitale mi-a fcut cea mamareplacere. Ai fitruns in secretele operei
casi cum creierul meui-ar apatine. Totul e Trelessi simtit in adancime®
Articolul, asupra #&ruia vom reveni, I-a dezlit pe Baudelaire, ca cititor ideal al
Doamnei Bovary

,,Demonii iluziei” si ,,ai ereziei”, ivii din cilimari si avand trupul de
cerneal, ei o ademenesc pe Emmafi altcineva. In mgnile lor infernale, in
imense rotative, se gt himera. Ei sunt ispita, tefia Ei 1i bantuie imagina,
atrigand-o pedaramul iryelator al fictiunilor. Ca Sfantul Anton in pustiu,aBEmma
intre himerele de cerndéalEi se metamorfozean cuvant, cuvintele Tnagi. n
cuvant e iluzia, coryja, minciuna, crima. ,,De altfel, cuvantul e calaminor,
liteste Tintotdeauna sentimenteib” conchide vocea naratorului, surprinzand
minciunile pe carsi le spun Emmasi Léon, cand se réd la Rouensi cand,
fiecare inceait si-si trucheze trecutul, cu dotim taini@ de a le fi favorabil
prezentul. Puterea deformatoare a cuvantului e rdetiusi de Llosa TnOrgia
perpetu ca ,,domeniu in care se manifeststematic binomul realitate-iluzi&
Cuvantul, rostit sau scris, ascunde realitatearuchtai, o Trsala. Cuvantul
strecoak eroarea. Cuvantul deschide larg poarta artificigiupune in scen
conflictul dintre realitatsi iluzie.

5% Charles Baudelaird)oamna Bovary de Gustav Flaubein Critica literard si muzicali. Jurnale
intime, traduceresi note de LilianalTopa, studiu introductiv de GeorgéilBn, Bucurgti, Editura
pentru Literatut Universal, 1968, p. 120.

50 Flaubert,Coresponderd, p. 272.

51 Gustave Flauberfoamna Bovaryp. 276.

%2 Mario Vargas LlosaQrgia perpetd. Flaubertsi ,,Doamna Bovary”p. 126.
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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LI, 1, 2006

ISTORIA CA MARFA

HORATIU DAMIAN

ABSTRACT. Horaiu Damian has two BA degrees, in journalism and, lamd a
master in American Sudies finishing his PhD th&siMedia Law. He is editor at
ManinFest where he is publishing a series of televisiorticai reviews and
studies, and is assistant professor the Journ@ispartment of the Bagdolyai
University. His complex education and interestsrésearch are proved by the
article below, focused on the analysis of the difetic relationship between the
offer made by Romanian TV Channels and the audgmgenands. The issue here
is the vicious circle of the consuming products wiawe as continuous and final
effect the leveling down of cultural, political apdrticipative expectations.

Ca si ai succes In publicitate, trebuie $e
identifici cu produsul.
(Din filmul Occidentde Cristian Mungiu)

Cu cat mergi spre Apus, Revelionul se transfofimr-o girbatoare a
spiritului comunitar. Se celebreape strad, cu mutimea de oameni, sau n locuri
in care televizorul joacun rol minor ori inexistent. La noi, tra@ vremurilor de
altaidati face din tubul catodic un element central in peirea dintre ani.
Dimpotriva, Tn zonele care au cunoscut primele mirajul duhdilu sticli, vraja se
destrard din ce in ce mai mult, sub presiunea ffazi a saietiti. In Romania,
datorii standardului redus de trai (care nu prea perniite distragii) ca si a
civilizatiei (sau, mai precis, a precatit ei), tendina pare invers

Daci tot am inceput cu locurile comune, siai dim unul: programele
televiziunilor romangti sunt proaste. In majoritatea lor, pacite de atre, cusi
pentru preti. Duhul din stick zice & impresia Tgeak. De fapt, ficatorii de
televiziune apain tagmei speciagtilor ultracalificai. lar daé@ rezultatele competesi
lor sunt cele vizibile pentru 0 asta se datoreamai degrab influentei venié din
partea celei mai vechi meserii din lume decét premi de oligofrenie.

Multumitd voracititi audiovizuale a publicului roménesc, Revelionul
constituie urabsolute mustFie G au avut sau nu ceva de spus, televiziunile rogtiane
(in primul rand cele private, fafa mandria noasit) si-au propus cate un program de
revelion. Marii speciagti ai audiovizualului romanesc s-au concentrat edan studiat
problema in a@nuniime, si-au pus Tn joc toatcompeteta, tot talentul, tot spiritul
inventiv, toall creativitatea imaginalil Au apelat la savante studii de tpjala o
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abordare interdiscliplinara produgei audiovizuale... glumesc, desigur. Adsig acel
elixir magic al artei audiovizuale: manelele. Despie, intr-un alt episod.aRane
efortul memorabil al televiziunilor de a glaif unui nimic.

La urma urmei, odatsi odat trebuia § se intample. Trebuia ca, la un
moment dat, identificarea deplirintre audiovizualul roménesg derizoriu &
devini realitate. Jor, wor, televiziunile au apucat-o pe panta facilululuerului
facut n pri@: Vara ispitelor Aventurile familie VijelieCe vor fetelgs.a.m.d. Nu-i #u
Cid asemenea emisiuni eXisk riu ci ele repreziri modelul unic de divertisment.
lar da@ nu credd, amintiti-va cand v-@ aruncat ultima odrochii pe emisiunea
lui Teo. Probabil chiar a&i. Si mai vin larta-md, Din dragoste subtilele
produgii Dan Negru (sau Valeriu Lazarov§l)multe altele, de care nu scapi, chiar
dad ai antrenament la butonatul fulger.

Audiovizualul romanesc are urispuns gata prégt pentru eventuale
obiedii: produsul trebuie sse vand. (,,intelege, bi, tre' si dai publicului ce dorge,
ce se vinde"). Tn accéip magicienilor audiovizualului romanesc, produsabuie
s respecte teta dat de Hitler pentru propagafiidsi fie Tntelead de cel mai &rac cu
duhulsi sa fie difuzat repetatsi in exces. Oricat de stereotip, la prima vedere,
argumentul are meritui@xprini o mentalitate dominaiin ,,industrie”. lar industria
stie ce mard se vinde, sau crede gtie: specia musicalmai sus amintit si
formele anatomice cu relief. Nu Tntrebgpu dezamgit, daé n-ar mai trebuki
altceva.Ti se va #spunde, cu un aer contrariat, ca uriras cu duhul care nu
intelege subtilitatea sittiai: ,,mai esi altceva?".

Principiul economiei de mijloacg efort are meritele sale. Nu Tnseahui
trebuie generalizat, mai ales in domeniile creatiacilul nu fundoneaz
intotdeauna. Oricine poate realiza unde duce uertiiynent bazat pe excitarea
instinctelor primare. Pe un asemenea calapod, wa&matografele ar trebué s
ruleze filme de superéiane sau XXX iar teatreleisnonteze una sau mai multe
bare Tn mijlocul scene§i sa se reprofileze pe spectacole de gen. A propos, o
emisiune simpligt nu echivaleaz cu una simplu deatut ori ieftirdi. Pentru
televiziunile romangi, atat de plangrete in privina situaiei financiare, banii
arunca pe produgi derizorii, inutilesi fara succes nu par o problém

Din fericire, suficiente exemple demonstrga emisuni de calitate pot
avea succes. Duhul din stictice ¢ analizm un gen extrem de pretévs: show-
ul cu subiect istoric. Pentru televiziuni, istodanstituie un produs greu vandabil.
In primul rand @ vorbete despre trecut unei sodigtcaresi traieste cu disperare
prezentul. Apoi, cum s-0 ambalezi? Cum s-o0 vinzftcDitatea devine cladrcand
urmaresti produdii romanati de profil. De regul, acestea se incadrédn genul
de anti-televiziune, in care doi oameni vorbestaja unei camere de luat vederi.
Cu un asemenea format, nici o progiaeiu poate capta atém publicului, afai de
putinii spectatori de stridtspecialitatei de snobii care se dit,fincd' e cu domnul
Neagu Djuvara". Se poagealtfel? Se poate.
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Stiati ca celebra Btalie de la Alamo, Texas, a durat cel mult un sfext d
ora? Si ca alaturi de americanii asediaau luptatsi mexicani, care, cel pin
teoretic, trebuiauastina cu asediatoriiBtiati ¢, Tn timpul celui de-al doileazboi
mondial Angliasi S.U.A. mai ficeau afaceri cu Germania nazjsthiar paa in
19457 Ai auzit despre zborurile secrete pe care americanénglezii le-au
intreprins deasupra Uniunii Sovietice Tn anii 5@tat de secrete incat despre
echipajele ucise Tn misiune nu s-a aflat decatepesatru decenii? Putefla toate
acestegi multe altele Tn serialul britanitime Watch (Timpul trecutprogramat
de TVR Cultural in fiecare dumiriicde la ora 7. Produs de cea maidpuadiie
BBC, documentarul dezluie episoade istorice necunoscute sau pe careilpute
mari si mici, interne sau externe, temporale sau atenggrau propus &le menina
intr-un con de umbar Caracteristica emisiunii e abordarea desclusloc dispus
la acceptarea ,,istoriei oficiale". Evitand #locuiasé@ un gen de corectitudine
politica prin altul, serialul dezgro@dplocumente secrete, martori nicicdatdiai,
secvere si fotografii inedite, analizate cu atée. Montajul asigut o imbinare
echilibrat Tntre imaginisi comentariu diroff, Tn timp ce participaii punctea un
element sau altul, mereu oportgnevocator. Nu se face rabat de calitate sau
seriozitate. Mrturie stau ciclul de trei episoade a cate 50 deutei acordat telei
clandestine de rezist@nGladio, care a operat piin 1992 in Italia, fiind utilizait
n episoade tulburi cum ar fiigireasi uciderea lui Aldo Moro, sau Th mai multe
incerdri de puci; ori cele dauepisoade consacrate amerindienilor. Fiptau
realizarea constituie punctul forte, ci ligg datelor, care face difime Watcho
surgi de informaii demri de toate rigorilgtiintei. Chiar episoadele vechi, din anii
90, &i pastrea? puterea de atrde.

Daai tot vorbim de istorie, smertionam initiativa excelerit a postului
National TV de a aduce pe micile ecrane roméingn serial de comedie englez,
Black Adder (Vipera Neagd). O produgie — gi ghicit — BBC, 1984-1987. Eterna
si fascinanta istorie engl&zin diferite ipostaze (Evul Mediu, Revgaului Cromwell,
epoca victorialh, Razboiul Mondial etc.) serwte drept pretext pentru etalarea
valertelor comice ale actorilor englezi. Imagin@ga o pies shakespearian
rescrig de liietii de la Monty Pythorsi veti avea o imagine aproxima#iin ce
priveste serialul. Umorul englezesc nu e intotdeaunadaaecesibil, presupune o
cunoatere a contextulugi a limbii (cu expresii imposibil de tradus), dar drice
caz o binevenitschimbare f@ de grobianismul diffrazniii in NATOsaulLa Bloc
Actori de cea mai bunscoak britanic, precum Rowan Atkinsorsi Toni
Robinson, servesc cu brio scenariul. Serialul psatplac sau nu, ideea eic
poate constitui un bun exemplu de gandire credtivmaterie de program TV.
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Poate n-a auzit de ultimul nume, Toni Robinson. Un actoreca-a
indragostit atat de mult de istorie Tncat, din 1992ezpr& un spectacol cu totul
aparte pe canalul Channel Four. Channel Four esgeigtate privat Dupi criteriile
romanati, asta s-ar traduce prin atienacordat subiectelor care se vand, aplicarea
consecverita principiului minimei rezistar, emisiuni gurele etc. etc.

Time Team (Echipa Timpulugresi ea profil istoric, ba chiar arheologic.
O echig de arheologi strdn de prin universittile britanice au trei zile la
dispoziie pentru a rezolva cate o enigjimscuns sub glie. De cele mai multe ori,
agiunea o declageaz scrisoarea unui localnic. Secretele ingropate ide gie
cand ies la ivedl multumita Tmbinarii Tntre tehnica de ultith ora si banalul
pamatuf de g@ir, mistriasi computerul de ultirih generde. Si cat de ciudat poate fi
sd afli cumsi-a petrecut ultimele ore de wavreun lastinas briton mort cu cinci
mii de ani In urmi sau 4 pasesti intr-o reconstituire virtual prin vila rustica a
unui latifundiar roman! Repet: e o prodiec a unei televiziuni particulare!
Emisiunea a nceput Tn 1992. Raacum, Channel Four nu a dat faliment.
Dimpotriva.

Nimic nu exprind mai bine mentalitatea care propulseazndiovizualul
britanic decat dou devize. Prima se refera fungiile BBC-ului, ssa cum le
gandea directorul acestuia prin 1934: ,,a informmeduca, a distra". Rematicardinea
celor trei.Si o mosté din gandirea board-ului de guvernatori ai BBC,itofcel
an: ,,vom da publicului britanic ceea ce are neyoiel neagirat ceea ce dogte".
Suri paternalistsi usor arogant. Oare? Prima piesle teatru TV BBC-ul o
transmitea in 1937...

Shakespeare a demonstratistoria poate constitui o fascinardurs de
inspirgie. Mai trebuie cai realizatorii ngtri de televiziune sinteleag asta, & se
identifice cu produsul. E suficient sirmaresti un documentar dedicattiliei de
la Little Big Horn (celehbt prin moartea celui mai t&n general din armata
americafi, George Custer),asurmaresti modul aproape criminalistic in care
trecutul ideologizagi mitizat se developedzsub detectorul de metale, pentru a
ramane definitiv cétigat de o asemenea abordare. Figurile tgrmmidimensionale
din manualul de istorie devin doar mai umané&b8iunile casi curajul lor cagta
concretgea destinului asumat, al fricii cgtientizatesi controlate. Mretia nu se
pierde, cétiga Tn exactitate.

Nu e €inatos ca un poporasse concentreze obsesivnarcisist pe trecut.
Dar si opusul acestei &ti ascunde suficiente primejdii. Aforismul profestui
lorga ,,Cine uit nu merig", exprina un adeir neplcut: 0 comunitate carg-ignora
trecutul e gor de manipulat. Indiferent de conjunctutegitimitatea conferit de
recursul la istoria realsau confeionat va avea intotdeauna efect asupra maselor.
Istoria e ostiinta foarte vulnerabH in faa primatului ideologic. Dar asta nu
Tnseama ca nu se poate ajunge la o aproximare acceptabéldesrului, mai ales
pentru perioadele mai recenjecare aui efecte asupra prezentului.
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Cu atat mai mult devin necesare show-uri TV deiprigfcute profesionist
si echilibrat, cu profesiosii utilati cu o minte flexibii. Din picate, comunitatea
istoricilor romani se complace fie in pasivitates ntr-un dispre elitist faa de
necesitatea istoriei popularizate (cu toateoameni mai mari decét ei, lorga, sau
Daicoviciu ta#il & fiul nu s-au dat indturi de la ga ceva). Aa c ecranul apaine
iluminatilor autodidag (dar fara seriozitatea unor Schliemann, Hyram Bingham,
Layard sau George Smith) ori corifeilor curentuhgio-rollerian foarte la mad
astizi n istoriografia rom&h Améandod alternativele, deopotrivde jalnice. De
aici un mare deziderat.

De la marea cotitdrdin decembrie 89 au trecut 15 ani. Timp suficjeetru
ca 0 societate matiursi invge principiul lui Tacitus, celafa ura si partinire.
Tradug pentru zilele noastre, asta ar insemna o privint mai echilibrai, fara
patimia, asupra istoriei recente. fPqudeca trecutul umoral, pe e siri
viscerale, dar ntgi-ajuti la nimic: nu faci decatisinlocuisti dogma existeftcu
una nod. Asta se intamplpe canalele de televiziune din Roméania. Un micrgta:
cu ocazia comemarii lui 13 iunie 1990, postuRealitateaa ficut o scult prezentare a
evenimentelor, din care rgeEa @& n dimineaa fatidica: 1) minerii sodi Tn
capitak au spulberat zona libede neocomunism 2) dagare s-au irigerat cu
fortele de ordine, fapt cel gno ilogic, din moment ce interesele coincideau®)ia
au ocupat televiziunea, P@di Capitalei etc. etc. dandu-le foc 4) a doua zi
diminega au reocupat Ria Universiitii, bruscandu-i pe cei affieacolo (conform
unei asemenea versiuni, reZudi ortacii au brutalizat alortaci) etc. O constrdie pe
cat de ilogi@, pe atat de inexattSigur & o simpk verificare la biblioteg ar fi
pus in evidetd distorsiunea. E doar un exemplu din multe altefe/ind tentative
de rescriere a istorieecente, adié una care ar trebuidie Tnc vie Tn memoria
oamenilor. La ce&sne gteptim in leditura cu trecutul mai indejptat?

In televiziunile romangi, casi in presa roman orice meriune despre
istoria contemporanse face sub semnul tezismului didactic al luita asebuie &
credei!", ,,asa trebuie & gandii!". Nu se acord nici o incredere discexmantului
spectatorului, capadiii sale de a descoperi adewl pornind de la nie fapte
expuse n mod obiectiv. Inainte de 1989, emisiudieprofil aveau o amprent
ideologici grosolan de evideit Prin urmare, perioada interbeligi pan la
,luminosul" an 1948 reprezenta trecutul TntuneCatreprezenta perioada de &lup
nu mai trebuie amintit.

Astizi, la cincisprezece ani diipdecembrie 89, primatul ideologicului
continui. Premisele au fost intoarse cu 180 de grade, darile sunt tot albuki
negrul, fira nuane intermediare — ceea ce constituie semnul cert al
primitivismului. Nu e de mirare, dame gandim & automatismul a mers paia
Tnlocuirea unor mituri fondatoare cu alte miturinftatoare. Sau ac acees
persoan care ficea reportaje despre lupta grea a costilmi in ilegalitate si
rezistema antifascist si antiimperialisi a facut tranziia fard nici o dificultate
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apareni la rezistera anticomunist din muni, fara ca nicar tonulsi inflexiunile
de altdat ale vocii § se schimbe. Acejapatos, acesaindignare, ali materie
prima. Si acesta n-ar fi decat un exemplu intre multe @lt&xcesul de zel din
partea ,,Btranilor" din televiziuni §i gaseste o explicéie psihologid. Multi dintre
ei au participat din plin laatirirea cultului personalitii lui Ceawescu. lar acum
nu vor decatspal mai imaculd decéat sunt in realitate.

O comparge a dod emisiuni de profil poate fi extrem de suge&tilza
sfaitul anului trecut, pe Realitatea TV se programawrdr jurnale cinematografice
de actualiiti ale fostului studio Sahia. N-au ajuns cu firuerimentelor decét la
anul 1951. In paralel, de & ani, pe canalul public maghiar Duna TV rukeaz
emisiune de 1/2 &r numiti Secolul nostruSzazadunk Titlul nu corespunde n
intregime. De fapt, se reiau jurnale cinematogeafie actualiti de acum 50 de ani,
corespunitoare datei de difuzare a episodului curent.zDemisodul se difuzeéz
in 27 ianuarie 2006 atunci va ¢me jurnalul de actuatiti corespunitor siptimanii
lui 27 ianuarie 1956. Imaginile sunt completaterdervertiile pertinente ale unor
special§ti (istorici, artiti, ziaristi), care & permiti spectatorului Trelegerea unor
aspecte mai ascunse ale evenimentelor de aturze sla abandonat cooperativizarea
pe scat larga, luptele la varful conducerii comuniste maghiangcarea revizionist
comunisi pentru Transilvania (cu dauabere urriirind aceesi idee, dar complet
inamice — Méatyas Rakossi, de o pafitesurpriz!, Imre Nagy, pe de alta), cum au
inceput cercurile Petofi et§i, cu toate & perioada extrem de duar justifica
suficiente comentarii caustice, givm acelor vremi, dasi partile de lumirs,
transpar prin faa faptelorsi a imaginilor insele. Nu acsajialucru poate fi spus
despre emisiunea omologilor de la Realitatea, wwheentariile atingeau rareori
pertinentulsi, de prea multe ori, ridicolul, culminand cu ,fédasa" afirmge:
,,comungtii au lichidat analfabetismul pentru ¢aranii & semneze mai repede
adeziunea la colectivizare"!

,,Istoria nusine de foame"spunea un clasic in via Foarte corect. Nici aerul,
nici apa nuin de foame. Dar nu se poat#i fiara ele. A propos, nici liberatea, nici
democrgia nutin de foame. Asta nu Tnseafnci trebuie & renunam la vreuna din
acestea. Dupcum nici istoria, a Romaniei sau a lumii, nu triebexcluse de pe
micul ecran. Pugi simplu trebuie transformain divertisment de calitate, interesant
instructiv, totodat. Fara nici o intenie peioratid. Din moment ce totul trebuiei s
se vand, a venit, pusi simplu, momentul cai istoria €. deviri o marfi. Dar una
de lux, nu una de balci.
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ABSTRACT. Raluca lacob graduated the Journalism DepartmetiheofFaculty of Political
Sciences at the Babes-Bolyai University of Clogj aow she is writing her final MA thesis at the
Theatre and Television Faculty of the same uniyelder interests in theatre and, most of all, film
criticism, in the straight relationship between ltigory of filmic discourses and the analyses and
critical discourses about cinema, are proved bttigle below. The role of movie criticism - the
author tries to demonstrate - it is not to addeesise persons interested in cinema only, butdater
interest in people who don't usually go to the giae So the movie critics today have to address,
understand and try to convince not only the pethitieare already cinema fans, but especially those
who have no interest in the medium, and who are figmorant in deciding and choosing movies
than the people who have a good grip on the ciriathastry. This is a challange both for the
audiences and journalists/mediators, and herdateéully considered.

The beginning

Jean-Louis Leutrat is complaining in the beginnioly his book The
Cinema Across the Time: A Histooy the difficulty of comprising in a hundred
pages of a history as alive and vibrant as thenzénene. It is indeed very difficult
to comprise in a few pages a development of a cgnbuit we shall try to present
the most important and relevant information of ithavie history and development,
as well as the cinema'’s one as an industry.

Before we proceed along we should set somethigghtr Trying to find
an explanation for the differences between the eptscof movie and cinema, |
have reached the conclusion that they are unbrégkialst because the movie is
the main instrument of the cinema, as a movemenigwhe cinema, besides the
promovation and preservation of movies, is a sqii@omenon also.

The higtory of cinema

The beginning of the cinema has its roots, saigragun the show created
by the painter Phillipe Jacques de Loutherbourgthim year 1780, and named
Eidophusikon, where animations were made on thgestapresenting images from
different parts of the world. The resemblance, ezea more archaic level, with
what, a hundred years from that point, will be teday the Lumiére brothers, is
more than obvious; the introduction of artifici@und elements (like a storm), as
well as spatial elipse are some of the characiesidtat differ movies from theatre.
In 1891 Thomas Edison invents the kinetoscope dllaivs the visualisation of
images in motion through a hole, but to only onesge. This might be taken as the
starting point of the movies, but the cinema indusgtill be born in December 28th
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1895, when the first audience representation of.thmiére cinema was held in the
basement of Grand Café in Paris, for only from tihament forward the movies
comprised also the aproach of people.

Ever since that day it started a history of thderotoaster, called in
common language cinema. The central point of cindas moved for several
times, changing every time for a new phenomenon.tt@nbase created by the
French pioneers has started a development of Eamopmemas. The Sweedish
have created a very efficient system for that gkabtime; the Italians were one of
the most powerful forces in the first decades @& ¢inema history. As the time
went by, and the technologies developed the fifitenced and powerful directors
have apeared. After 1915 the movie industry andmanhave been influneced by
two poles: the first one was an American directoy, the name David Wark
Griffith that has used and has presented to thédwbe idea of editing. The other
pole was a Russian director, Serghei Mihailovicsdaistein, whose work, as
director, but also as a theoretician or movie atadye extremely important, and of
crucial semnification to the cinema history.

From that point forward the history of cinema havealoped an interest
towards movie directors. Names like Chaplin, Josepi Sternberg, a series of
directors, that worked in the United States of Aggerchanneling a new cinema
movement, Hollywood's Golden Age, like George Cukdéincente Minelli, John
Huston--to name only a few of them are well knowareuntil now. In the second
part of the 50s the reference point moves oncenagakurope, where two trends
are created: one of them built on the bases oy &adnch cinema, where directors
like Jean-Luc Godard or Francois Truffaut have Fduagainst what has represented
the cinema until that point, named by the cinengmtists and historians 'The New
Wave' ('La Nouvelle Vague'). The second movie tremas built also on a
traditional cinema, the Italian one. Directors lik&ctorio de Sica, Roberto
Rosselini, or Federico Fellini have changed theliogies of so many generations
of movie directors. And to continue a circular diragy the influence moves once
again to the United States, but this time changglyWood for New York, where a
series of directors like Francis Ford Coppola, MaBcorsese, Brian de Palma,
Woody Allen, Oliver Stone, and many others haverowpd cinema with their
own aproaches. Next is the period of commercial iegand the transformation,
with the movement of the centre towards Hollywowdp an industry in the real
sense of the word. And since the mid 90s the birKiluster movies have
coabitated with independent and off-mainstream e®vi

The history of movie criticism

General elements

As it might be easily guessed the movie criticisgontdl appeared out of the
blue, but has developed alongside cinema into wieabave got to know as movie
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criticism these days. Also, it must be said thavimariticism has developed out of
other critical approaches, like theatre criticisimjteral criticism, also from journalism.

"The first articles about cinema are obviouslysththat tell the story of the
presentation of the Lumiére brothers’ inventionrenexactly some short mentions of
the press from Lyon, at the beginning of June 1888, from the end of the year, in
Paris, the date of Decembre 28th was rememberadadh't the case for critical
aproaches to movies, but informative descripti@tsted to this curiosity, sometimes
scientific and spectacular, for which the audiesbewed interest in short time"
(Predal, p. 28). Even if they are not critical @mtwes in the very strict sense of the
word, these are at least the first articles on swaind they should be mentioned.

The first magazines with cinema specific were @eéadh FranceLa Mise
au Point published by Gaumont in 1897,e Bulletin phonographique et
cinematographiquepublished by Pathée Fascinateuredited by Guillaume-Michel
Coissac, fonded in 1903, or Phono-cine-gazettefentein 1905 by Edmond Benoit-
Levy, who was interested in techniques and wasadyrgpassionate about the
sound, with more than two decades before the saasdintroduced in movies. In
1908 the movie criticism stops describing the dc@md using advertising
aproaches to movies, by becoming a part of maistrmedia (Predal, p. 28).

Beginning with the year 1914 a real and strongrom@ress is built; also
the importance of movie criticism, as well as cimeim its full began to grow at a
very fast speed.

The 30s was a very difficult period for the cinetriticism, Philippe d'Hughues
doesn't hesitate to name this period as 'the geaysy because of a 'previous generation
style, of adepts of silent movies and a generatigation of the period before the war,
that went to the extrems (left or right)' (Pregal32). The politics have had an important
influence in the cinema; whether is referring tovies that are prohibited during some
political regimes, or the editorial politics of féifent magazines or newspapers, there
always has seemed to be a dichotomy between theagldnd the new way, in cinema
and other mediums, appealing to people based an ghesonal aproach towards
whichever of the two battling sides they understand empathise best.

The Italian critic press was marked in a strong Wwgyhe marxist way of
thinking and is based in a special way on the #tegation of history. Actually
Italian movie criticism is born in 1920 out of liggure criticism, becoming later an
artistical and technical analysis. In 1939 Franasifetti has written the first
esthetic history, for the formes, and languagesedabtoria del cinema(The
history of cinema). In 1937 the magasiBi&nco e nerpfollowed suit byCinema
magasine have appeared in Italian movie criticiEhe Italian movie criticism will
impose the cinema as a cultural good in the 50sstard an universitary study of
movies, beeing the first country that takes thisiglen. Afterwards the study of
cinema in an university has become well spreadagmleciated globally, most of
the universities worldwide offer at least one ceurscinema to its students.
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In the 40s-50s the first magasines destined exalysto cinema appear.
Cabhiers du cineman France edited by André Bazin,©inemain ltaly, edited at a
point by Guido Aristarco, are amongst the most fasnim Europe at that time. In
the United States there has never been a traditohave well known and
apreciated magasines destined to movies, Gdiers . . , but developed the
American movie criticism through newspapers, thatdme the main critical
aproach to movies and the main source of informétio the moviegoers.

In the United States of America the magasiegiety exists ever since
1905, but this is not a magasine dedicated exa@lsito the cinematic medium.
The first cultural magasines are created afterSbeond World WarHollywood
Quarterly (created by UCLA in 1945 and transformed in 196&iim Quarterly)
andFilm Culture (created in 1955 by Jonas Mekas) by playing theesante that
Cahiers du cineméas played in France. In the 6B8m Commenis created—
focused especially on the esthetics—abideaste—interested by the volunteer
political and social adaptation (Predal, p. 47).

In the 70s the French movie criticism is faced witie political and
ideological discourse that has taken over the Eranpultural debates at that time.
Cahiers du cinemdgecomes a magasine in which “the texts are morenzow
theoretical and less critical, while the leftsidhegis replaced the estethic debate
(Predal, p. 41). This represents a very importaoblem, because the interference
of cultural-political ideologies in the debatesesthetic nature is not understandable.

In the 80s and 90s the movie criticism has suffexrddll in its popularity,
the television-restaurants-holidays have becomeptheeipal way of entertaining
instead of the cinema, and thus has shot downnip@rtance and influence of
critics, cinema magasines, influenced by the mognpropaganda for blockbusters,
that either transformed critics into promoterstafse movies, or they have become
sort of outcast.

The last years however have brought a new intevestrds independent or
non-blockbuster movies, with a certain interesttloé movie critics, but also
moviegoers for Asian cinema (that has gained afatredit and of respect these
last five-ten years), but also for Latin cinemeaclirding here Spain, Mexic, Brazil,
and other South American countries that have giseme really apreciated
movies), with movie directors like Pedro Almodovdrernando Meireilles or
Alejandro Gonzales Inarritu.

The situation in Romania has been very delicate nfiorch time. The
magazines dedicated exclusively to cinema haveahasty short life. ProCinema,
Cinema or Noul Cinema are some of the Romanian siagm that have apeared
and disapeared in the past. From the end of thtumgethere wasn’t any film
dedicated magasines in Romania; and until 2005%itbation remained the same.
In may 2005 the new born magasine Re:Publik, editepeople that work in the
Transilvanian International Film Festival, represena new start in Romanian film
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magasines. But this is not a magasine entirely caéell to movies, it also
comprises a medium for music and a special, defgdnaay of a lifestyle.

Famous Movie Critics

Some of the movie critics have remained in movstdny because of their
skills of critical nature, or because of the innbwas they brought to the cinematic
medium, but some of the movie critics have becamnafis because of the negative
effects that they or their writtings have provoqued

In 1917 Louis Delluc is the first important nametioé movie criticism, by
having regular articles in two newspapd?aris-midiandBonsoi) and in a weekly
(Le Film), before creating, himselE,e Journal de Cine-ClulndCinea Delluc is
the one that usses for the first time the formul&ineaste instead of cinegrafist
and ecranist that have been used until that pBreidal, p. 29-30).

Emile Vuillermoz is the first movie critic that haseated a permanent
critical article inLe TempsJean-Georgies Auriol is the second important govi
critic in France in the 20s, after Delluc, by ciegtin 1928La Revue du cinema
(Predal, p. 31).

In 1925, Guillaume-Michel Coissac is publishing first History of the
cinema from the origins until these dayisat although has flaws, is an important
document of sinthetis of those times.

One of the most appreciated movie critics is Paukael. She has written
almost all her career farhe New Yorkemagasine and she is well known for her
opinions that she has defended even with the pfiezidience desaprobation. It is
acknowledged the reaction of sustainment of theiendkie Last Tango in Paris
directed by Bernanrdo Bertolucci, which was mudhatsed because of the explict
sexual content. Also some very apreciated movies heceived bad reviews from
Pauline Kael, likéThe Sound of Music; It's a wonderful woddWest Side Story

The name of Andrew Sarris is in general one thassociated with the
idea of author theory in the world of movie critiéss a critic himself, Sarris wrote
in The New York Observeand was considered frequently as the oposition for
Pauline Kael. In the path of his career he alsaevedThe Village Voiceand was
co-founder of the National Movie Critics AssociaticAnd beyond all these Sarris
has been teaching in the cinema department ofdgherbia University for decades.

An American movie critic, relatively apreciated fbis writing in the
movie criticism is Roger Ebert that writes for thewspapeChicago Sun-Times
and has a television show, alongside Richard Roemmmed Ebert &Roeper.
Roger Ebert is known also for the fact that he tesfirst movie critic that has
received a Pullitzer award in 1975.

A total different case is David Manning. You arelpably asking who
David Manning is. Little known, the name of the Wi critic’ doesn’t clarify the
things at all. David Manning was a false movieicritVhy false? Because he never
existed; he was created by a marketing directdh@fSony Company, somewhere
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in July 2000, in order to write apreciative arteck®r some movies distributed by
Sony or/and Columbia Pictures. Therefér&knight’'s Taleand The Animalhave
received praises while other movie critics haventbthe movies bad. Obviously
there was a large uproar after this situation wasuvered, where talk about ethics
and social awareness were aproached.

The Audience from a social-cultural perspective

A very important thing must be mentioned beforegeeany further. The
movies aren't made to be set on a shelf in a {fbaad to stay there. The movies
are made with the principal purpose to be seendmple, in order to transfer to
audiences the information and message that theenbaves.

Michele Lagny, in his boobe I'histoire du cinemaViethode historique et
histoire du cinemasustains that: "Manifastations of mass-culturdthi¢ cinema]
would be like rock or pop to the musicians: a foaf sub-culture, as much
unrecomended as it represents a 'dangerous, bathrahforce' that favorises at
times the agresive behaviour (through the violetice the movies sometimes
bares) and the passivity (because the movies amsrtiited through ways of mass-
communication that neutralises all of the critiaativities of the viewer)" (Lagny,
p. 13). Although this might seem a somewhat unamek unvalid statement, due to
the fact that movies do not push the viewers towaidlence, nor does it induce
passivity (to me it seems the movies stand on y difierent status), but the media
in general, and the television in particular, ngaliduces violence as a way of life,
by creating the image of the 'real world' whileesira creates a fictional world. So
it is not the cinema that imposes the danger omeauads (out of which the young
ones are the most vulnerable) but it is tv thatuga$ a state of violence, by
presenting news stories full of violence.

The major types of culture are the 'scholarly aeftua privilege for the
elite, and the 'popular culture’, that is dividatbianother two categories: the ‘folk
culture’, an authentic cultural manifestation, nedrky a colective practice, and the
'mass-culture’, promoted by the mass-media, thetigessful during the industrial
and post-industrial time (Lagny, p. 42). But thegees of cultural forms need not
be seen as closed circles, but more as circleshthat conections, that can allow
transfers of people and of ideas, ideals or angthlge.

Regarding the choice of a movie from an offer, Guidistarco, an italian
movie critic and analyst writes in his book: "Nowdahere (. . .) it doesn't interest
as much the esthetique problem, but the cinemaagsofvescape, or, yet better, as
a way of entertainment in a common sense of thel\ar.)". Aristarco acusses the
audiences for their passivity also: "The large raass;capable of having a direct
contact with the way of existence more satisfactdiye their lives through
somebody else, pasive audiences, they sit and vaatdes and heroines on screen
in order to forget their own clumsiness (. . .)Jhoften get to a state of mind close
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to pathology"” (Aristarco, p. 302).

And in order to sum up, Jean Louis Leutrat saidualtbe audiences for
movies: "The history of the cinema and the evohutiaf audiences could be
descirbed by studying the places that have pastieg to the development of
cinema, from the catacombs of old to the cathedrateday, passing through the
churches and cathedrals of yesterday: old caféstrs, re-created café-concerts
halls, the gigantics popular halls of the twenttgsties (like Gaumont-Palace for
example), to the medium sized capacity halls, te fittle salon-halls of the
sixties... " (Leutrat, p. 86).

It is extremely difficult to look back in historynd understand the
phenomenons and feelings, that those who workedd liwatched, loved the
cinema medium, have felt. Because being accustowidld recent and very
technical discoveries, with computer generatedadtars or with visual or sound
efect, it is difficult to look upon the times in wh the movies haven't even had
sound, or to the times in which the cinema techesqwere more elementary than
nowadays, and especially with the desire to livedame feelings and emotions as
the ones that people felt when they first came ogntact with cinema. But the
knowledge of the cinema history is extremely imaott for it is a key towards the
understanding of today cinema, not only as a momgnbeit also as a techniuque.

The Movie Criticism. Theory and analysis

Jaques Aumont makes, alongside other movie analgstiasification of
the types of movie writings into three categoridsjt which can suffer
combinations in between. Thus the cinema criticieedium can be divided in
writtings for the mases, writings for the cinemads and theoretical and esthetic
writings for specialists.

Types of cinematic publications

The cinema papers that Jaques Aumont and otherglasdying, are
divided acording to the types of audience descripedhe same autors. For the
large mases, there are the fan magasines, in yhe oft the Premieremagasine,
that gives a lot of credit to movie actors and t@hprise in being the writing part
in the star-system. "If we consider the criticaltbeoretical aproach as a certain
distance towards the object of the study, it iseribian obvious that the discourse
developed in this area doesn't comprise no theogyiticism. It is the dominion in
which the deliberate and without reason efusioa,ttttal and mistified adherence,
the love discourse are triumfing" (Jaques Aumorg. 4).

The papers for the cinema lovers are in general tmhomagasines,
interested especially in presenting movie authorsst of the time these being the
directors), rather than movie actors. "In this gatg, the actor is not the one that
triumphs, but the director. Results can be obsepfetthe cine-clubs entertainers
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and of the movie critics: to prove that cinema menthan entartainment there had
to be introduced the idea of author" (Jacques Auniom. 4). There are some things
we need to clarify before we go further on. Todag term of author has begun to
become a more fade one. The terms imposedClyiers is functioning as an
"excelency diploma, showing it doesn't mean theagsdnore than an artistic
guarantee, because it has lost its value, beingcestito a neutral definition that
doesn't induce a quality apreciation no more. Buinare perversial attitude
remains: if a director has the qualities of an aytthen he can be re-discovered
and re-invested someday, when he is dead" (RenalPpe 102).

And there are also the papers for the specialpsaple. These
papers are most of the time miniature editionsomfkds, and have a larger space to
develop and a more educated audience in the ar¢heofinema medium, are
characterised by using a "specialised languagenen@a (. . .) and reusing the
professional language used by a movie directoduds Aumont, 1, p. 9).

The cinema-club asa critical cinematic movement

A short discution about the cinema-club needs tohbkl before we
proceed further; if not for the influence that thesieetings have had on the
audiences, at least for the influence they hatiémtovie criticism's development.

"Louis Delluc is at the origins of true movie cinenn France; he has
created in January 1920 the word cinema-club, arddine the same year the word
becomes a movement. In 1927 Leon Moussinac and edm create the first
cinema-club for the grand audience, named Sparfacersds, specialised in
projecting Russian movies prohibited (by orderh&f Internal Affairs Ministry). In
1929 the first federation of cinema-clubs. The wmiaeows to this period its
theoriticians, the critics and historians" (Leutgat53).

What is the movie criticism?

What is movie criticism? Can we define this wor@P® have tried to do so.
Jean Douchet has defined the criticism as bein¢athef loving'. A less sentimental
definition is offered by the Larousse Dictionahgittpresents the criticism as being 'the
art of explaining and judging the literature orstic works' (Predal, p. 8).

"In any case the movie criticism has a very impartale to play, because
cinema needs it, not to fill the movie theatresigng the succes of a movie to the
box-office--this is the role of advertising and gseagents--, but to exist in a
cultural field. Where does the critical articlersi It is clear that is about a hybrid
product standing between information (learning)momnication (to reach a
audience, to influence its choices in the show) amsl the expression (by writing
about a movie that has pleased him, the critic putise article a part of himself in
the same time that he analyses the moviemakengngei . .). In fact the movie
criticism doesn't have to look to be right for eigr. it doesn't write for the future,
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but with the purpose of touching its own's timefe@ral, p. 10). Although this is a
general line in movie criticism, and the articlesti®n by movie critics have most
of the times a short range, sometimes and in sasescthe movie critics have
fought against the tide and in some cases theyWwawueby giving a movie a status
of celebrity (or of blockbuster if you will), or yegrading it to a level of ignorance if
they found it apropriate.

In the movie criticism it is prefered the use ¢ thord guide, advice, more
than one of a cinema court. Actually, even in tlaecof a court, the movie
criticism prefers the role of the deffence attorimestead of a prosecutor, or of the
judge, because it's more interesting the "argumientaand not the verdict, the
sentence or the award distribution. The estethi¢giéisst and foremost a question
of taste, more than of judgement, of beauty moaa ®f truth. . . " (Predal, p. 24).
It is indeed more interesting the debate than #religt concerning a movie, not
only to movie critics, but to the audience alsoe Tebate with arguments for and
against a movie, by presented from two or sevesgltp of view the film is much
more interesting, than a simple thumb up/thumb ddevnexample, because not
only does it give a definition of the movie, bus@k shell of information regarding
that movie, or that director, or even a certaim@act

Some teoreticians and analysts of the cinema medaynthat in order to
produce a better result the movie critic has t@ ta&tes in order to make a good
analysis of the movie, on which to create further tritical article of the movie.
Alex Leo. Serban, a Romanian movie critic explaitg/ this situation isn't valid
for him: "By watching a movie | never take notddsluseless: if some things don't
stick in my mind it means that they are not strarmpugh to remain in my
memory--that the movie doesn't show them with ehostgenght of the image, or
with enough persistency. And anyway, by watchingavie | almost never think
about what am | going to write about that movidetl myself float with what
hapens onscreen, nervous, laughing, crying or ngettiored--I am an almost
perfect watcher" (Alex Leo. Serban, http://www.adeo/revista).

The role of movie criticism it is not to adressrttgelves to the persons
interested in cinema only, but to create interegbeople that don’t usually go to
the cinema. So the movie critics, have to compuselerstand and try to help not
only the people that are already cinema fans, mgtraspecially those who have
no interest in the medium, and who are more igrteran deciding and choosing
movies than the people who have a good grip omitiena industry.

Types of movie criticism

A type of movie analysis, althoug less met in thainmpress, and more
acustomed in analysed or theoretic studies isrblegue analysis. One of the reasons
for occuring to this type of analysis is based omadity and on a material point of
view. "In a time in which the analyses were madd®mnm copies (in cinema-clubs),
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the lack of time and of product elasticity coulddeo ignoring some of the fragments
in the interior of the movie" (Aumont,2 , p. 83)edde this very playful explanation,
the two french professors present another reasamhich movie analysts tend to give
importance to the begining of a movie. They susthat this method is used by
analysts to show the imense signifiance of the sfahe movie. They also speak of a
‘procreation of the movie in its begining'. Mayhis tis the reason for which until this
day many of the movie directors, and producersalihow a great interest for the
begining of the movie. A most relevant example hie tmovie Fight Clul that
comprises, in its begining, in more levels the whaleaning of the movie (starting
with the storyline and ending with the technicahpoiterbased world).

Another type of the movie criticism is the thematiwlyse. "Under a more
trivial form the thematic analyse is the most uaan of cinema criticism. The
subject of a movie is the pretext of daily convéoses, but also for the majority of
the movie critics, who are nothing else but someiwa of the paraphrases of the
principal themes of the movies" (Aumont, 2, p. 88is has shown to be up to
date one of the biggest and most persistent prabfemthe movie criticism. Not
because of its existence, but because of its tesmpoand spacial reigning
(especially in the eyes of the audience, who hasectw the conclusion that this is
the main and sometimes the only movie criticisme$tyThis has almost led to
people refusing to understand or to perceive a endvit's not categorised in a
thematic style; people need a one-two word desorigh order to be interested,
and coaxed into watching a movie (like drama, maistbriller).

More recently the greatest problem for the movialgse has shown to be
the daily movie articles; usually presenting opgmmovies in a country, a region,
or a town. Besides the value problems that somdevwitics find in the situation
of a lot of movies, or a lot of this sort of mowaalyse, is that they tend to sound
more and more as the spoke-person for that mowéedavelop a sort of disease in
time, by losing their analyse system of thinkingpatba movie, and gaining in
return a megaphone for advertising purposes.

Types of critical aproaches:

There are some critical aproaches noted down byaRrbut as criticism is
more of a personal aproach than other media stiflese should be taken as only
general lines, or characteristics in cinema caticifor each critic has its own type
of movie analise.

. The interpretative criticism: in the most largense of the word
this type of criticism is reffering to a explanatareading of the movie, to the
research of the sense of the movie, that can netxbeled except through a very
strict study of the form. It is exceptionally impamnt the specificity of the view
(created by the movie director upon the history &mal characters) in order to
discover the 'world's vision' that issues from #bery. Actually, this means the
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uncoding the various levels of signifiance(Pregab2-53).

. The normative criticism: first apeared in littena in 1850, in Les
Causeries du Lundi, inducing the idea of clasigiarntroduced in movie criticism
around the year 1950. It imposes the rules of catemlanguage (champ-
contrachamp, the movements of camera, etc.), tles of story-telling and movie
genres (Predal, p. 54-55).

. The impresioniste criticism: by positioning in tigentre of the
movie criticism of the critic's subjectivity. Erikohmer used this type of method
quite frequently, by leaving all to the subjectp@wver of judgement (Predal, p. 55-
56) . In Romania a good example for this sort ofviaccriticism is Alex Leo.
Serban, that declares himself a critic that write$y acording to his subjective
perspective of a movie. But in this kind of typecaticism it is most important that
the critic doesn't let himself dominated, nor iefiged by outside information, like
other critics, or the public, or any other exterindluence.

. The negativiste criticism: the philosopher Alaiasaalking about a
criticism of the beautiful, trying to show that tbiely thing that matters is the positive
criticism. Serge Toubiana agrees with this pointieiv; he writes that ‘it's interesting
to question yourself about the mediocrity of sorhthe movies that have a comercial
succes. But the bad movies don't create passiort, giee an impulse to write, don't
provoque the coments'. As opossed to this posiflacgues Zimmer considers that
talking about the bad movies also is one of thexm@és of the movie criticism, not to
destroy those movies, but to unwrap the mediaticemonomic structures that conduct
in the balance between the movie and the audidhdl, p. 60-61) . Although
sometimes it might seem difficult to aproach anilexsn a movie that you as a movie
critic might have disliked, it's a lot easier toiteron these movies than on those that
you might have liked. Most importantly because jase the enthusiastic (leading to
foolish) tone and aproach, that might overcome god the article, but also because
the audience needs to be informed and guided hpt@what movies they should go
and watch, but also, and maybe most importanthwhiat movies they shouldn't.

The evolution of stylein movie criticism

Of course, along the time, the ways of movie dstit has changed a lot,
each style and even each cinema stream have braugtdnge, larger or smaller,
in the system of movie analyse. But the thing #esms to not have changed at all,
even from the begining is the passion of some efriovie critics, for what they
do, and for the cinema medium in its whole, thatsses time and space into an
eternal critic.

One of the first forms of movie criticism was thiknf paper. These were
mainly adressed to attendants to the cinema-clods@the people that sustained
debates in the cinema-clubs. The film papers wamgosed mainly from three parts:
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1. The first part was an informative one: the dethicast and crew, the
director's bio-filmography, the production and nmgkof movie conditions;

2. The second part was a descriptive and analytizallist of the shots or
the summary of the movie, the analytical part ertibdy of the film paper;

3. The third part summarises the questions posethéymovie that is
discussed and some sugestions for the people ubtgirsed the debates after the
screening of the movie (Aumont, p. 78).

This type of movie criticism is easier found todayfilm schools or in
small movie clubs, or among movie interested frggrtdan into the main critical,
or even journalistical press.

Theimage of the movie critic

Kenneth Tynan, british critic (1927-1980) said atttwe critics (in general,
not only reffering to movie critics): "A critic ia man that knows the way, but
doesn't know how to drive".

We have establish previously what is the cinemécisin, we have to
answer the question, now, who is the movie crifib@ romanian critic, Alex Leo.
Serban sees them as persons that 'write abouttéhatidience has(not) seen at the
cinema’. But it is indeed very difficult to estalblia well rounded and pictured
image of the movie critic; mainly, because the imafthe perfect movie critic is
changeable, as it is changeable the image of tHfegbenovie, the perfect movie
director, actor, and so on and so forth.

The movie critics can be divided into groups aaagdio the background
where they came from. The French maga€imema 84has done a survey, in
January 1984, among the movie critics that worketthat time in France, asking
them where did they come from and how have theyestdo write movie related
articles. This survey might not be very up to daig, it shows some figures that
might represent a good idea about where we standowie criticism now. The
results of this survey show that 59% of the movitics from that time came from
the movie fans side (especially people that attéride cinema-clubs); 16% of the
critics came from a journalistic background; ande2f the interviewees came
from the combined domains of journalism and mousiesf(Predal, p. 9).

The movie critic knows a number of things about¢hkural medium of a
certain movie production, which allows him to ceedtue background for the
audiences, that probably don't have these infoonatif a relating nature. The
movie criticism has also a militant function. Talk about movies outside the
system, of foreign cinemas, of movies that canhugte on a promovation budget
to show them, not only their quality, but also th&ble existence' (Predal, p. 10-
11). These movies described here need maybe mameathy other the help of the
movie critic to get known by the audiences; butenthian to act as a movie activist
(this task should fall under other people's agtjvihe critic should show the good
and the bad in a movie, no matter of its budgetpfdts producers, directors, or
anything else, in order to keep the respect ohtltbence.

94



BITS AND PIECES - HISTORY OF CINEMA CRITICISM

Rene Predal also makes in his book a list of eal#bsolutely necessary
for the movie critic:

1. Maybe one of the most important is the lovetlf@r cinema (passion and
curiosity), which implies often going to the cinema

2. Culture: George Sadoul said about the moviécdtitat he must know
the 1000 or 2000 of the most important movies ef ¢mema history, but also a
good and strong general knowledge is important;

3. Strong knowledge of cinema techniques;

4. Quality of writing (style, the talent of writinthat subdues the readers
into a spell, readability, clarity,. . .);

5. The critic must feel the emotion working upos bBmotional side; to let
himself touched by the movie, even if the movid igart of his favorite movie types;

6. To take side, without side-taking (‘Prendre dat gans parti-pris'--Jean
Mitry); to know to sustain his critic upon criticaheories, but to distance
ideologically the article of hard to understand &gl styles;

7. To be objective, not to let himself influencedijther by the sound of the
majority, nor by his pure instinctual voice;

8. To have a sense of hierarchy, of a value sth#, allows pertinent
comparisons and favors the liberty and the indepeoel (Predal, p. 12-13).

This description of an (almost) perfect movie crhtiight scare a lot of people
that would have the desire to write, for one timkast, a movie article. There are a lot
of queries that you should fulfill before you be@ movie critic, but it is also true
that a movie critic is created in time, and alnasgtone that has a passion for movies
and a good analysing and debating system can bexcomgie critic some day.

The criticism between culture and propaganda

Cyber-movie-criticism

Alongside the whole globalisation proces to whickergthing becames
universal, the movie criticism has suffered the esamange. From the apparition of
computers and internet and a development of timédagical department, a different
type of movie criticism has apeared. Internet dil@sng the movie criticism, either
made by proffessional critics, or by a group oeespn interested in cinema, creates a
strong situation today. But the problem that apesgarding these people is that they
haven't got the moral capacity of guidence adress@dher people towards (some)
movies; by not having the suport of a continousahéanced activity, and not even of
a clear and well shaped image towards the wholenwitic movement that the
‘traditional’ critics have. The good part of thisiation is that anyone has the liberty
and the choice of manifesting freely his or herdigl and each of these beliefs can be
considered valid, if not for a group of persondeast for the person writing it.

The changes that happen almost continously in ifen@a world makes
this domain of movie criticism to be somewhat hi@rénalyse, but some lines are
obvious. First a subjective aproach of the movigcgrthe analyse is no more a
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general worthy ideal, but a position taken by thiéicc which is personal and
assumed. Then a growing comercialisation of thdicafi space in cinema
publishing, leading to the entire lack of critiegdroach and to the extensive use of
advertising articles. It can also be observed thate isn't any general and
universal rules and regulations neither for a mavitc, nor for a movie criticism.
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ABSTRACT. Diana Chiorean had her degree in 2005 in Thedtrdi¢s at the Theatre and
Television Faculty of BalkeBolyai University of Cluj, and had also one yedrgoant at
Bremen University in Germany. Now she is a MasfeAnts student at Bremen. The case
study she proposed here is focused on the workeraf of the most interesting European
photo and video artists today. Since the beginointdpe 90's, Matthew Barney entered the
art world to almost instant controversy and succAssa formal sign of his ars poetica of
plurality, he displays a multi-dimensional bodywedrk, extended through both space and
time. His practice encompasses all media, withowt lderarchy, just like the sequence of
his “Cycle” is claiming total defiance towards amymesis or tribute to linearity. Drawings,
photographs and sculptures convey the films asnantous material entities. The axes of
Barney's iconography vary from an impeccable Ammmidmagery - sports, Broadway
culture - to European muysticism, the cult of theseum included. This attempt, as
spectacular as it gets, resembles the oxymoroiiiit spcollage between the romantic idea
of the total work of art (Gesamtkunstwerk) and its inevitable fall into @stropy, the
postmodern pattern of schizophrenia, or the efféis hubis.

» The body...this great central ground
underlying all symbolic reference...”
(A. N. Whitehead)




DIANA CHIOREANU

The context

The body is used as language by a great numbentéraporary artists. Even
though the phenomenon touches upon artists wheseqtr different currents and
tendencies, using widely differing visual/plasctiniques, coming from a variety of
cultural and intellectual backgrounds, certain abtaristics of this way of inscribing
art convey the inevitable message that the artisttyy has been crowned alongside
with the best media ever “constructed”. In modgyrtite body has become a whole
discourse in itself, starting from commodity to thametrically opposed mysticism to
fetishism to anti-esthetics. The body becomes alevlomtology with its own
geography, intelligence and sexuality, with its osatial gesture or idiosyncratic
alienation, but definitely with entirely new defthtboundaries”.

Eros and Logos all within one symbol: when we thofkhe body we think
of the traditional dichotomies: exterior —interioqumenal — carnalhymosversus
pneuma, we see as a tradition the doubling of the sétf 8hell and core. With the
last century’s shift, the shell has become, in newy the subject, the voice, the
“the message”.

Starting with Dionysus to Artaud, the body has beenverted into the
instrument through which mystery can become semsibtl manifest, like a tunnel
for the vivisection of hieroglyphs and even embddpmlitics. Body-artists and
performance artists further on want an intimateuaggtance with all of the
possibilities of self-knowledge that can stem fritva body and the exploration of
the body. According to Lea Vergine, the symptonadglof this new topography
of art signifies fnore than a revival of Expressionism. It is a catiprocess even
though it is frequently inspired by an aestetigziostalgia for real relationships
of which one has now become incapalfié.shall refer to this concept by dealing
with the deliberate deceptiveness of Hyperrealityand alienation of one’s body
through the very reification of one’s body.

This essay is concerned in pinning down what caiggrmeans in the
work of Matthew Barney, an artist expanding his enatity to autarchic hybrid
worlds, no matter if he does it overtly or covergytting the body in the middle of
his act, like anaxis mundior, in exchange, by dealing with a more undergdoun
“demonology” that also belongs to and haunts thly b@ suppression that subsequently
returns to the surface of experience through rsissis and voyeurism (and its
deforming dance of mirromndencircling spectrums).

The artist

Since the beginning of the 90’s, Matthew Barneyessd the art world to
almost instant controversy and success. As a fosiga of hisars poeticaof
plurality, he displays a multi-dimensional body wbrk, extended through both

1 Thymos, meaning breath, life, soul, temper, courage, Wileuma meaning breath, mind, spirit, angel — for the
Pre-Socratics. Source: http://www.ship.edu/~cgbegreeks.html
2 Vergine, pp.12
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space and time. His practice encompasses all mediagut any hierarchy, just
like the sequence of hiycl€' is claiming total defiance towards any mimesis or
tribute to linearity. Drawings, photographs andlgtires convey the films as
autonomous material entities. The axes of Barn@osography vary from an
impeccable American imagery — sports, Broadwayucell- to European mysticism,
the cult of the museum included. This attempt,Ectcular as it gets, resembles
the oxymoronic spirit of collage between the rornaittea of thetotal work of art
(Gesamtkunstweylkand its inevitable fall into its entropy, the posdern pattern
of schizophrenia, or the effect of its hubris.

He is best known as the producer and creator ofCeenasterfilms, a
series of five visually extreme works created olitpoogression Cremaster4d
began theCycle followed byCremasterl, etc.). The films themselves are a grand
mixture of history, autobiography and mythology,iatensely private universe in
which symbols and images are densely layered amdconnected. The resulting
cosmology is both beautiful, disturbing, crossbrad shrewd. Subsequently,
Barney features in myriad roles, including chanactas diverse as a satyr, a
magician, a ram, Harry Houdini, and even the infasnmurderer Gary Gilmore.
The man with a thousand bodies, like the mythicedtdus. Still, there is a
“studiunt in this mayhem of masquerade, travesty and itemtiaze. There is a
“scheme”, which also works as its central heart:

...the muscle.

In a PBS interview, the artist revealed his auctorial inien:

“The Cremaster are a set of muscles that controh#ight of the internal
reproductive system in the male. | took that onea dile for a couple reasons,
primarily in that the story has to do with a kind system whose state is
fluctuating, not necessarily literally as a repradive system, but as a system
whose identity is changing. The five chapters efdtory are about an organism
that is changing and alters from chapter to chaplercertain cases it's autonomic,
meaning that the Cremaster muscle is part of tlwhitecture of the story

Therefore, the conceptual departure point is ttacamical stylistic index.
Bodily allusions are ubiquitous and a whole paradig propped on this syntagm:
the position of the reproductive organs during ¢#mebryonic process of sexual
differentiation. Cremaster lrepresents the most “"ascended" or undifferentiated
state,Cremaster 5the most "descended” or differentiated. Tycle repeatedly
returns to those moments during early sexual deweémt in which the outcome of
the process is still unpredictable — in Barney'sapieoric universe, these moments
represent a condition of pure potentiality. Andmsbow, that is where they
remain, in a sort of heavy levitation.

3 interviw by PBS. http://www.pbs.org/art21/artibainey/clip2.html
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In a broader sense, as tlgcle evolved over eight years, Barney saw
beyond biology a way to explore the creation ofrffpemploying narrative models
from other realms, such as biography, mythologyl geology, but primarily the
poesis of corporeality as total genitor of artistBpdy, therefore, is not only the
means and process, but also the message (if i@ @etinue McLuhan’s thought).

"Ars in utero”

Bearing in mind that Cremasteris a self-enclosed aesthetic system” and
its ontology explicitly tries to defy any conformigasuistry, theCycle is a
performative practice in which the human body -t psychic drives and physical
thresholds — symbolizes and comments on the patesftisheer demiurgic force.
The Cycle explodes this body into particles of a contemppomaeational myth.
Enlarging this paradigm of (constructed) "life”, what the Greeks used to call
“genain” — to give birth in crafty manner, thedigxplains the whole and puts itself
in the middle of this hallucinating diegesis.

The way the artist translates this metaphor insaalilanguage is by allegory
and codification, through an intricate use of prdftems” (the vaseline erect ram),
costumes, prosthetics and role-play. Some of thessthetic attachments provide an
extension of the body that increases its abilitcdmmunicate, therefore creating a
new hybrid body beyond the physical limits of thertan morphology. As Barney uses
this device to “extend” his body into a new identitvhat results is not only the
challenging and mixing of botlyender and speciesidentity, but also their
transgression into something shadowy and atrodibegosthuman.

The alterity - a conquered body in the process of ate initiation

A more complex analysis of th€ycle is concerned with Barney’s
fascination with sexual differentiation, and morpedfically, his complex
relationship with his own body, which he uses amatrument, as a totem and as a
ladder towards a superior order. This is a typiepresentation of the narcissistic
dialectics betweerexultation (the joy of his body’s enhanced physicality) and
mutilation (the explicit expression of horror and anguishratie disintegration of
that physicality) that has been presumably heigittdoy his experience of being a
football player, an anatomy student, and a sucakefesthion model.

As the sexual differentiation, for Barney, beginstg literally at the fetal
stage, before the hormone that prompts male dewelnphad been initiated, we
all start life as female. In a sense, the separagioxiety germinal in the pre-
conscious, fetal state becomes manifest in theegsoof transformation from pre-
pubescence to sexual maturity. Therefore, the baujs of theCremasterCycle
can be said to illustrate the time before the mistage - which perhaps accounts
for Cremaster ks inherent femininity.Cremaster 3is flooded with conflicting
dynamics, as the male body triumphs in all of itdlgzentric glory over the
female’s intense presence.
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The Woman

It is appropriate that in his fin&remasteffilm, Barney should discover a
complementary corporality, a perfeaiter ego in the form of model and athlete
Aimee Mullins. Before, she had appeared only scugbly in the Chrysler Tower
episode, cutting potato wedges with her shoe. Adgpa series of prosthetic
guises, she becomes the differentiated femaledfithés character, his “anima” if
you will. Called “Entered Novitiate”, she will mutafrom a couture nurse with
crystal legs into a hybrid she-sphinx, half womamalf cheetah. She plays many
hypostases, and she becomes a stylistic leitmatizentral symbol purposely on
account of her bodily status.

(Photos source: http://www.artfacts.net/exhibpi2s24.jpg)

By transforming her physical handicap into an esieiontological plus,
she validates and puts into abyss this rupturedlagy and its aesthetics, she
makes the ,props” breath reality, biography, réal In my opinion, although it is
clearly a vaudeville with luxurious ideas, exqusitisceral feeling and gender
boxes, theCremaster 3s dominated by her, by the force of reality whiotposes
itself more vividly than the simulacrum. “An elasty in Aimee’s character allows
for endless permutatiofitlivulging the embodied cyborg beyond fancy. Thenef
the pivotal status and dynamics that she signifemages to turn the feminine
identity from commodity (tap dancers and nude Chaigipmodels) to archetype.
Not accidentally,Cremaster 3becomes balanced and strong, the self-absorbed
center of theCycle resonating with reference to the project as alavtamd to
Barney'’s status as an author.

4 CremasteCyclg pp. 56

101



DIANA CHIOREANU

His body — in a relation of consubstantiality withhis art

To start with, Barney’s body appears in his eaitjeg actions mounting
the walls and ceiling endlessly in atrociously elbspaces, in a demonstration of
physical power and endurance.Bfind Perineumhe is using the latest gears for
climbing, exhibiting a synthesis between a stroathletic male body and its
dependence on the equipment he is using. Conségubig body becomes an
arena for natural and mechanical negotiatioAsially penetrated by an ice screw,
the carnal enters in an ambivalent relationship hwiiechnology, which both
empowers and threatens to dominate™Rim

Similarly, in Cremaster Jor example, the Guggenheim episode, the climbing
competition, signifying dynamism, virility and poweaeminds of the tradition of
heroic endurance-testing actions by male discigdssthe artist explainedtliese
actions are about the intuitive state with the ptitd to transcend, and about the
kind of intuition that is learned through understiamy a physical proce&$ In a
pattern of self-definition, Barney means to presentnew kind of action-hero,
whose body is extended outwards but whose focugnigely internal.’
Concurrently, this is an underlying meta-discouabeut one’s own art, and the
self-referentiality is portrayed as a poetologisitement of the artist who both
participates in and conceives his art. That statérizea chain of visual traces, a
never-ending metamorphosis in which we do not kmdvwo generates what, the
artist or the art, but is it clear that they areairchiasticrelation of perpetual
construction-deconstruction, each dialectically edefent on each other and
autistically sovereign against the outside.

The building and the architectreflect on the extended corporality of the
artist and its different epiphanies.

It all goes back to the myth of the creator who tashare part of his
substance — or even to sacrifice his life — in ptdemake the building live and
become a cosmic presence. An example of such oeifpris the apotheosis in
The Order, the Architect (Richard Serra as an avatar ofetb@teric Architect of
the Solomon Temple, Hiram Abiff) becoming one witis design, as the tower
itself is transformed into a maypole. Camouflagedthie rites of the Masonic
fraternity, the Guggenheim competition featuresaatdstic incarnation of the
Apprentice as its sole contestant, who must oveecobstacles on each level of the
museum's spiraling rotunda. In one of the finahsse which returns to the top of
the Chrysler Building, the Architect is murdered twe Apprentice, who is then
killed by the tower. Both men have been punishedHteir hubris and the building
will remain unfinished. What does this umbilicalrdomean in the economy of

® The Artist’s Bodypp.186.
© |dem.
" Idem.
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one’s own interiority and physicality and how daesork as an expanding self in
towards a concentric universe?

Needless to say, the building-chora, @mphalos(center of the Cosmos,
penetrated by the Axis Mundi in the platonic cosogad model) is alive. The
alchemically-shaped temples of challenge and ogicdd becoming shift from
macro to micro scale, from gigantic hives to theapalic transubstantiating oven,
to the uterus cave. They are all versions of thran4gressive body” which
obstinately creates its own ontology as it evolyest like an omnipotent embryo.
The Guggenheim museum seems to be itself a natiisglorification by its
architect, as opposed to a space for artistic éidnmband appreciation.

The initiation: a video-game, as physical as it getThe disguised body
is converted into a post-carnal digital body, i #ense that it imitates the routine
of video-game competitions where a higher level dan attained only by
conquering the previous one and gathering enougimtg/ and experience. The
cruelty and violence involved are somehow not gaessive or katharctic, since,
like an action player, the body does not complyhwiite physical laws, is mediated
by its own artistry and alienated from the subjestwell as it is immortal. We do
not see a character to identify with, but a digitady filled with eccentric
garments, reaching the superhuman athletic akilitfevirtual heroes.

The competition. All hollow characters in the Guggenheim sequence
(including Barney's athletic feat of scaling théeimor walls) perform tasks of diverse
physicality. The emphasis falls mainly on the inatige of physical presence, skills
and movement, and the semantics irradiate fpoishing the boundaries of human
endurancemore than taking part in a structured and narrgtigeherent sequence.
Resistance and endurance are central for the &ist his piece “Drawing Restraint”
(where Barney attempted to draw while being restchby modified gym equipment),
to this feat of endurance @remaster 3it is the conflicting physical forces onto the
body that make a major theme of Barney’s work.

To illustrate the competition index, Barney scaheslevels of the museum in
his guise as the Apprentice, interacting with playen the various platforms of the
museum. On the ground flodfhe Order Of The Rainbow Girtap-dance; on level
two, metal bands “The Agnostic Front” and “Murphizaw”, underground hard-core
bands battle it out on a layer of salt and in frmindn audience of rampant teenagers.
On level three, Aimee Mullins (first as a mirrorage of the Apprentice and then a
beast) and Barney fight to the death — it seemsduphyte must possess her by
destruction to proceed to the next level. On thehfdevel Barney nonchalantly
attempts to complete ram sculpture with five géioitgans (all the phallic symbols are
also overly stylized). On the fifth and top lev&Richard Serra, recreating his famous
thrown led sculptures with melted Vaseline. Heggsence, starts the clock for the
Apprentice’s tasks — the melted Vaseline slowlyesodown a channel in the floor,
running down the famous Guggenheim spiral, creatinglternative to the hourglass.
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The metamorphosesBarney envisions the human body as a biological
instrument and a sculptural tool. In highly expressmages, he tells the stories of
star football players, magicians, transvestitessterebuilders, and satyrs. Not least
of all, the androgynous metamorphoses of his sgtdptind filmic work raises the
question as to the construction of human identigcording tobiological studies,
Cremastelis not only a dynamic system of muscles, conndtinghan reproductive
sensibility, but | was amazed to find out thatsitalso a claw specific to the moth
(the Cremastempossessed by the chrysdlis)

What happens is that Matthew Barney, in his trasgive approach,
explores the mineral, the vegetal and animal nadin absurd interplay with cultural
icons. The versatility of his transformation, thBemical instability and the
syncretism of all sorts of unrelated species antériads, take me back to the myth
of Proteu$ a parable of postmodernism, without any doubhstering the fact
that wax and honey and the hive are central “mefiexpression” for Barney, also
connoting bodily textures, this icon of the Protenay even be promoted as his
insignia. Similarly, the elements alchemy announaed sublimated the body’'s
presence. Ambiguously placed between a corporal #ind the humour of liquid
temporality — but certainly in consanguinity, thedifferentiated mass of the Vaseline
represent€remaster land the differentiated mass that is a result efrtfaterials
forceful transformation is representativeGremaster 5Sthe final film in theCycle
A purposeful schyzotism manifests itself on allelsy from morphologic to semantic,
reputting into play the concept of schizophrenia asultural model. According to
Ihab Hassan’s tableafiney, postmodernity opposes, as a style of Proteus —
schizophrenia - to the Modernist paranoia.

The legitimate question follows: if his play of rkasof interfaces that are
trans-bodily, transpersonal - can it create its aaject, its own reality? This
dilemma turns us back to the appearance of themesla in art, and to McLuhan
's statement that that it all resumes to one patttthe medium being the
message', or maybe to the cold medium of infinite publicity...

Two poles remain: one the one hand thereoggosition (even if lived
dramatically, the split of the roles) atrdnsgression (the totality of one’s being,
even if it is the being of a divided subject) tdatnot go past the stage of paranoia,

8 The Monarch butterfly is a bundle of miraclestiisequence of metamorphoses during developmentefgy to
butterflyanatomy, behavioral instincts, transcoeital migrations, and precision navigatfoi©ne anatomical
structure which is essential to the survival of sipecies is theremaster possessed by the chrysalis. The four
stages of development are egg, caterpillar, chisy@a pupa), and butterfly. Source:

http://www.parentcompany.com/creation_explanatiohiichtm

° Proteus was yet another god of the sea. Protaligheagreat ability to change his shape at will. wies also
known as a type of mystic and would answer yousstioes if you managed to capture him. However, st
would change shapes as often as possible to etloaipgrasp. Aristaeus was a god enamored with Beds
their keeping, and sought from Proteus one of tieatgst ways of accumulating more. Proteus told teim
sacrifice cattle to the gods. Out of the rottingpses of the cattle came great swarmisesfs

Source: http://www.gods-heros-myth.com/godpagespsohtml

10 Marshall McLuhan. Quote from: http://en.wikipedieg/wiki/Mcluhan
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that do not connect the past to the future, and thove away form authentic
possibilities of humane significance. On the otte@nd, there is the possibility that
the flow of innovative schizoid impulses could caues great deal more than a
simple confusion or superficial structures.

However, all this absurdity and premeditated atiagives place for some
critical consideration, mostly dealing with grayuéind its esthetic significance and
also the polemic approach towards a work of art ititentionally preserves itself
between its hyperreal walls. According to Baudrilth America has constructed
itself a world that is moreréal” than Real and where those inhabiting it are
obsessed with timelessness, perfection, and “dfjatbn of the self’. Furthermore,
authenticity has been replaced by copy (thus yeditreplaced by a substitute).
Those artists employing the artificial virtual wasl do it without offering a
solution, a doctrine of salvation, soteriology As of the receivers, instead of
having experiences, the spectator observes spestagh real or metaphorical
control screens. Instead of the real, Barney isroff), by the very medium of the
screen — “simulation and simulacra”, but he do#s ftilll awareness.

Barney’s work subscribes to this index of simuldiglperceived as more
engrossing than "real life", superfluity, of ovaratdance and it uncovers, paradoxically,
a space of absence, of shortage. He plays witls sigpond their semantics, so that
he situates himself beyond that threshold at wisieine arbitrary point asign
exchangebecomes more complex, and that is, | believe wiBamey'sreality
shifts into hyperreality.

Does the kaleidoscope of the artist's body sustaia true, complete
phenomenology of the self2 am skeptical. | believe it stops somewhere in the
denying moment of the dialectics. Hyperrealityighsicant as a paradigm to explain
the American cultural condition, with its car aqbds culture, that Barney assimilated
so well, but does not transgress convincingly. Gomesism, deeply carved into the
artist’s interiority and interface, because ofréiance on sign exchange value- is the
contributing factor in creating hyperreality. Andigt ,tricks the consciousness into
detaching from any real emotional engagement, aastgoting for artificial simulation,
and endless reproductions of fundamentally emptea@ncé'.

The body thus, in this greater paradigm, is comeerhto what Eco calls
"the authentic fake The artist’s libido measures his authorship. tha same
scale, his virility - as deliberate gender inteigsifion - is transcribed into and as
creative act. Still, this newly created cosmogony remains outsaiel cold,
simulation and ceaseless intertextuality.

| will leave an open question as a conclusion, Wwidould not be drawn
otherwise that interrogatively: this manner of plaging thereal world with the
specters that haunt us, this conversion of neusnitt psychotic formations into

1 stanford Encyclopedia of Philosophy. http://plstanford.edu/entries/baudrillard/.
12 http://en.wikipedia.org/wiki/Baudrillard
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surrogate cultural activities, these representatiirat aim less at the need of
awareness than at the awareness of need..."to whentexan all this create a
space in which human beings will be able to medh wabach other for the
formulation of a comprehensive and all-inclusiveriof communication?®

The meeting is a reification (of both addresser atddressee) and it occur
exactly in the “space” of the constructeody of the artist, which is a shared gestus
of fantasy and desire. The last word belongs te thibtean and allusive body
whose opulent ritual iseduction

Be it through enthrallment, shock, sheer absurditya take on a mythic
evasion, Barney's work is definitely haunting.

Annex

Table of oppositions. From: lhab Hassafmhe Dismemberment of Orphe@882

Socioeconomics

Modernism

Monopoly Capital

Production Reproduction
Goods / Things Services / Images / Informaticn
Centralized Decentralized

Semi-Autonomous Culture

Postmodernism

Multinational Capital

Commodified Culture

Poetics Emotions Random Intensities
Subijectivity Decentered Subject
Character Caricature
Plot Labyrinth
Parody Pastiche
Art Object Text
Autonomy Intertextuality

High / Pop Distinct
Detective Model

Highpop Blend
Sci Fi Model

Historical Historical(?)
Temporal Organization Spatial Organization
Original Copy

Closed Form / Product Process
Epistemology Ontology
Universalizing Localizing

Individual Style

Free-Floating Codes

Order Chance

Author Discursive Field
Readerly Writerly
Metaphor Metonomy
Paranoia Schizophrenia

3 Vergine, pp. 12.
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Architecture Le Courbusier / Wright Portman / Venturi
Music Stravinsky Cage
Film Hitchcock / Renoir DePalma / Lynch
Painting Van Gogh / Expressionism Pop/ Photorealism
Dance Duncan Cunningham
Psychology Freud Lacan
Philosophy Sartre Derrida
Sociology Marx Baudrillard
Miscellaneous Representation Simulation
Figurations Organism Cyborg
Biology Immunology
TB AIDS
Physiology Biotechnology
Reproduction Replication
Mind Artificial Intelligence
Labor Robotics
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TEME SI CONCEPTII FILOSOFICE IN OPERA LUI
PEDRO ALMODOVAR

AMALIA SOOS

ABSTRACT. Amalia Soos graduated both journalism and phibgatudies, and is
now a master student at the Faculty of Theatre Tatelision of the BaleBolyai
University of Cluj. Her article tries to follow thphilosophical patterns in Pedro
Almodovar's movies, and to demonstrate the strdigktbetween the deconstruction
of the classical themes of the contemporary philb®al approaches and the film
artist’s visions and aesthetics.

De la Kant Tncoace nu existianditor, filosof, artist careiswusi fi format
0 concepe despre subiect libertate. Programa filosofica moderniitii are ca
element central concgp kantiara a liber#tii, bazati pe autonomia votei fiintelor
raionale. Teoria postmodernisa problematicii subiectivitii Tnseamid redefinirea
spectrului programatic al filosofiei.

Nu numai filosofia se vede data in faid cu aceste probleme, i
psihologia, sociologia artele, intrucéat acestea sunt o reprezentareliasubiect, a
unei relaii intersubiective intre artisi publicul siu. ntr-adevr, imaginea
kantiara a omului etic individual, ca sigla umaniitii percepute ca substan
valorici, trebuie regandit ea nu mai poate futiona asizi. Locul cefiteanului
cosmopolitan a fost luat de subiectul care se dizit procesele de globalizare,
care se definge prin contind miscaresi transformare.

Intentia mea, 1n studiul de f este aceea de a identifica coniep
filosofica ce di viata filmelor lui Pedro Almododvar, atat din punct dedeee
scenografic, cagi regizoral. Ipoteza mea est& fimele lui sunt,si ele, Tn oarecare
masui, programe ale libeitii si subiectiviftii, propunand un eu social, constituit
in relgiile intersubiective cu Celalt, nici pe departe unul transcendengal
universal (cel ptin din perspectiva caracterelor portretizate).

Personajele create de el gpapard unei lumi renegate pamu demultsi
Almoddvar incalg orice tabuuri sociale, culturale ori religioasecegti oameni
sunt considettade o parte a socigti ca fiind ciudai, ipocriti, scursuri de periferie,
ei suferind chiar marginalizarea din cauza algritor: este vorba de travesii
bisexuali, homosexuali, tarfe sau lesbiene. Aprdapte filmele almodoévariene au
narativesi protagonsti cel puin neobgnuiti.

Ideea de societate projpusici, in ciuda apargelor, nu este una care
functioneaz dupi ideologia liberalist, desi, dupa perioada domirtgei lui Franco,
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ne-am puteastepta la ga ceva. Almoddvar promoveaxalorile comunitariste
care nu operedizcu concepa kantiad a subiectului. Liberadtii vorbeau despre
subiect ca despre unul care se poate defini fraatde prin abstraie de dorinele,
realizirile, calitatile si bunurile lui.

Acest ey, spunea Michael Sandel, se situedé& o anumii distana de
dorintelesi caracteristicile proprii, capabil de a forma dgaupuri cooperative, nu
constitutive. Explicda acestui subiect oddJohn Rawls, imaginandyi-o stare
primai, unde ar trebuidsalegem legile ce guverne@agocietatea Thainte dest
cinesi ce fel de oameni vom deveni. intr-o astfel deai¢, crede Rawls, legile
drepttii ar fi cele pe care le-am alege, legi care nsyypen nici un fel de scopuri
particulare, ci doar felul cum ar trebai im, dac am fi fiinte pentru care dreptatea
este cea mai importantirtute. Nu scopul ales conteaaici, doar posibilitatea de a
alege; putem fi liberi, autonomi n tame numai n situéa in care identitatea
noast nu se leafjde scopurilai interesele pe care le avem la un moment dat. In
cazul unui asemenea subiect transcendentafiileelau membri sociétii sunt
privite de subiect de la oarecare digiarfara a se implica em@mnal. Michael
Sandel reprgeaz ideologiei liberaliste tocmai aceastistanare, pentru £ noi cu
greu ne putem imagina o societate care nu afectgefund eul. De fapt, Max
Scheler critié si el la Kant faptul & a pus falsul semn al egaétit intre persoana
sociah si persoana in general, intre persoanimmali si cea spiritual-individud si
ci favorizat a fost fiina sociai, neludnd in considerarea @rice persoan
individuak este la fel de legitingi intima, nu doar sociél cele dod calificative
reprezini de fapt dod parti ale fiintei unitare umane. Conform teoriei liberaliste a
lui Rawls bunurile noastre ne aparaccidental, de aceea ele trebuie folosite de
comunitate. Dar, intrucat nu existici o legitura emgionak intre membrii unei
comunifiti, ce ar justifica utilizarea lor dedtre atii? Sandel a demonstrat c
aceast convingere nu funioneaz sau, mai bine spusa ddealismul kantian nu
poate oferi soltii in societatea de agti. Ceva lipsgte din sistemul lui Rawls;i
anume subiectul engional, spiritual, care are prefer@ se atgeaz de unii oameni
mai mult decét de 6, are simpatiisi antipatii, de aceea pe unii 1i ajuse sacrifig
uneori pentru ei, petilnu, dug bunul plac.

Dupa cum am mai spus, conagpdespre subiect a lui Almodévar este una
comunitarisi, nici de departe una idealist-kaniaDemonstrga tezei mele se dfl
in sentimentul solidatitii personajelor scenariilor sale. Emblematic Tnshaens
esteTodo sobre mi madredarsi Tacones lejanosManuela, personajul principal
din All about my mothefsi gaseste salvarea prin ajutorul acordat celafldDupa
moartea singurului fiu, acuia urma &-i dezvaluie secretul despre tétlui (un
travestit, devenit femeie, pe nume Lolajanat de regretesi durere, Manuela
pleac spre Barcelona, pentru aduta pe fostul g9 spre a-i confesai@a avut un
cu HIV, cu un fost prieten — devenit femeie, pe euftgrado, chiar cu renumita
actrita Huma — o lesbiahcare are o amantdependerit de droguri. Manuela
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gaseste In acest univers mizer salvarea de propriildlerne. Fugind de amintiri,
de ea in&i, de mustrarea de cgtiinta, Manuela devine mama adoyitia Roseli,
ingrijind-o par la moarte. Se angajeaga asisterita Humei, astfel £ cele patru
femei ajung 8 aibi o relaie strang de prietenie:si povestesc secretele, se ajge
susgin reciprocsi, cel mai important, reiesc § defiseasd solitudinea. Manuela
primeste 0 a douaansi: dupi moartea Rosei, copilul acesteimiéne Tn grija ei.
Manuela lupi ani intregi pentru a-l vindeca pe miale boala mamei sale, cu o
fortd matern instinctuaé.

Dragostea mate#inrevine, ca ted si Tn Tacones lejanqsdsi sub alt
mant. Becky Del Paramo, renuraitiva-actritd nu si-a vazut fiica, pe Rebecca de
cincisprezece ani iar, la revenirea ei in Madriesabpet ci aceasta s-a anitat cu
fostul ei amant. Rebecca, crescéitra mans, a invidiat-osi a urat-o toat viata
pentru celebritategi succesul ei ladrbai. Cand afi ca squl eisi-a Tnnoit legitura
cu mama ei,si ucide kirbatul. Becky nu este prototipul mamei perfecte, @aa
salva pe fiica ei, declarédndu-se vindvee ucidere, cerand, in schimb, un singur
lucru, la care avea tot dreptul afle dad Tntr-adevir Rebecca a comis crima. La
fel cum Manuela a incercat separe grgeala ficuta fata de fiul ei (@ruia i-a
ascuns adewul despre tal acestuia), prin @atoria la Barcelona, iniatarea
Lolei, si Becky a ficut ultimul gest cu puti#i in scopul indregtii greselilor sale
de mamni. Profesia ei, lipsa de timp pentru edigcaopilului si lipsa manifestrii
de afedune, faimasi cariera de succes o complex&ae Rebecca péna a deveni
ucigga la o varst deosebit de fragéd pentru asi tine mama lang ea.
Congtientizand vina ei in acedstdevenire a fetei, Becky va fi in staré se
sacrifice pentru @t demonstra iubirea de mam

Povatile suri a melodrame, Tisintentionalitatea lor este, pe de o parte,
ironia, pe de alta deconstriscidealismului. Subigié nu au nici urna de idealism.
Un subiecttranscendental-idealistlescris de Kant sau Rawls nu ar fi capabil de
solidaritate, de sacrificiu de sine, de iubire, edissi regrete. Aceste personaje
sunt oameni totali, cu trigie dorinte, perspectivei trairi, dezanagiri, viziuni,
comportament specific, obsesii resentimente. Cele daufemei, Manuelasi
Becky, par &i aduc omagiu imaginii Alcestei prin repetarea gestukisacrificiu
de sine.

in ceea ce privge aspectul calalt, Almodévar se joag in filmele sale, cu
melodrama, pentru a parodia un anumit gust al puloli (cel ce venere#zsi
ashzi telenovelele), dagi pentru a ilustra fenomenul pe care-l voi numiagsch
din cotidian. Prin nuga melodramatit voitd regizorul ia Tn deradere faptuf c
mijloace ieftine (precum narativa melodramei) papta atetia unui public larg,
saltAndu-l intr-o alt dimensiune, a unui imaginar compensatoriu.

Almodoévar §i propune 3§ initieze spectatorul in lumi mai i cunoscute,
cu oameni nefamiliari multora dintre noi iar mesagste, fira indoiak, al
toleranei. Orice tip de om are gangi In scenariile luigansa de a fi tratat in mod
egal cu ta ceilaki. Pentru a ilustra aceste universuri ciudate,z@uwil recurge la
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tratamente scenice excesive prin culaaecoruri, dagi muzici, penduland intre
ritmuri melancolice, nostalgicg pesimiste. n cele daufilme de care am vorbit,
moartea nostalgiei sau a melancoliei este una tearipoeaducéand in sgal dintre
ecransi spectator dacnu sperata, cel ptin aceste éti, opuse renudrii totale de
tip donjuanist. Mai degrab personajele apar in ipostaza lui Sisif: singloumerit
este & nu renurd la lupt, desi viata lor pare un joc qui pro quo. Scenarijie
scenele colorate, vii au o farextraordinat de atine spectatorul la limita dintre
identificaresi indiferend; pe de o parte e mesajul nimicniciei féefor umane, pe
de alta refugiul oferit dee bine @ nu eu sunt Tn locul lersusginut si de caracterele
bizare, uneori marginalizate chiagir In socieitile secolului XXI. Spéul dintre
ecransi spectator se reorganizéadupi sistemul de valori al acestuia din dm
daa adet la clubul toleratei, va vedea Tn personaje oameni normali, egatiynile
de respect, intrupi ale problemelor germinale umane. in acest cagtada
emaionaki dintre elsi personaje se reduce semnificativ. Dagagia spectatorului
fatd de mesajul toleraai este una ofengiy de respingere, conexiunea cu narativa
nu poate avea loc, filmul vdmane dictsiuneindiferent, fara mesaj.

Trecand de scenarii, tenye idei, in ceea ce prigee regia, Almodévar
foloseste tehnici de distaare a publicului, tocmai pentrd ¢ilmele se vor a fi nu
doar simple melodrame, ci opere deiahnaginile sunt foarte picturale, colorate
excesiv. Decorurile sunt stilizate, uneori supraicate. Toate acestea dau impresia
unei teatraliiti care fundioneaz spre a reduce dramatismului, tensiunea narativei.
Contrastul dintre scenele cu prorain caracter plastic, explozia de culaii
povsstile ecranizate (uneori banale, alteori triste) @aeacter autoreflexiv. Cu alte
cuvinte, regizorul atrage atge publicului asupra congei filmului, asupra
faptului ¢ se uit la ficsiung nu la viaa real. Impresia cu careamanem dup
vizionare este cea a nefirescului, a irealuluijzatolui. Subiectele melodramatice
ar permite identificarea spectatorului cu persdaeajéng tehnicile regizorale
impiedicd acest lucru. Nu acnea este importait aici, doar caracterele,
sentimentele, concéje de viga si viziunea despre om. Tocmai de aceea, timpul
nu este diegetic la Almodovar. Amestemintiri, viziuni, visesi realitate, timpul
obiectiv si cel subiectiv se intrefrund, provocand spectatorul la mare efort in
ordonarea secveglor (cel mai ilustrativ Tn acest sens dséamala educacion

Altadat, Almodévar dezvolt concepia lacaniati a subiectului, conform
careia subiectul este limbaj, intersubiectivitatemblajul e in& al Celuilalt, subiectul
este imaginar, eul care vogbe e schizofrenic, realitatea figi e instabilitate
permanerit in fundie de context. In opogé cu individualitatea unitarsi total
rationali a ego-ului cartezian, subiectul lacanian se christiin procesul
socializirii, in sfera identifiérii-agresiunii, nu e vorba de individ, ci de divid,
spun filosofii. Eul se defirge prin fota centrifugal a subiectuluji cea centripetéla
individuatiei, aservit mereu acestei staliffitrealizabile n instabilitate.
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Personajele almoddvariene devin ceea ce sunt fortrap ceilafi, cu
societatea care i accépau i reneag ele Iné nu pot fi catalogate ego-uri decét
in context social. Comportamentul lor, idealurdspiraiile si viziunile despre vigi
sunt reagi la normele sociale, la mentalitatea celailati aleg forme de via
diferite pentru a se diferga, pentru gi gasi identitatea subiectly aceast alteritate
fiind zugravita prin limbajsi comportament. Aimodévar renina tradiia europeai
care convertge oamenii istorici in subiecte (in sens kantiancatezian),asandu-le
libertatea de individualizare. Tn engleruvantul subje¢ are dod sensuri: in
primul, individul este supus altcuiva prin condwcer dependetd (subject t9,
spune Michel Foucault, Tn al doilea, un soi destionta sau cunogiere de sine 1l
leadgi de propria identitate. Almoddvar renéinin fond, la primul sens al subiectului
si, ntr-adevdr, personajele sale pat e independente de norme sociale.

Programul propus mi se pare unul d@iberarii; cum spunea Foucault,
asuzi scopul nu este acela de a descoperi cine suntede a respinge ceea ce
suntem (Kellék, 2002, p. 169). Putem spune despre tenadteodévariene,
impreur cu Zizek, @ ele sunt cat se poate de clasice, Tntr-un anwueni:ssunt
capabile de reconciliere cu sinele lor antonimat, gchilibra fotele antagonice din
ei. Tncalé un singur criteriu dintre cele descrise de SlaXidiek cu privire la
subiectul lui Foucault: personajele almodovarienesant capabile de gitempera
totdeauna instinctele, de a domina virtuagslec okxinerii fericirii si placerii.
Spectatorul devine patcin acest program de eliberare, om care aspokéme de
Rimbaud sau Reiner Maria Rilked $u ne imagiam ci indemnul ar fi & ne
schimlm viaa astfel incéat & devenim inverti notorii, drogai sau travesti,
schimbarea vize@zmentalitatea. In altordine de idei, este vorba de a accepita c
nu trebuie & fim tipare sociale. Mesajul acestor filme sdranal, dar este justificat
n misura in care astfel de caractere sunt prezentateunadéscriminativ, inclusiv
ashzi, Tn mass-media glokal

Pe lang mesajul toleratei, lumeade mahalgpictat de Almoddvar se vrea
si pamflet la adresa acestor caractere, rupteapdirdr-un poem al lui Villon sau
Baudelaire: inverti, drogai, hati, infractori sau rebeli. Acest cult al mahalalei m
se pare cu sens educativ, inscris Tn dinamicapietsonal banalizai — fapt ce
explica aseninarea filmelor lui cu telenovelele. Acdsavardage verbiage acest
dialog slow, inautentic este, spunea Heideggear iinomenul. Filmele almodoévariene
convertesc frienomendanalitatea, dialogul inautentiéri profunzime, pentruax
vor §i prezinte existge marcate de aceste aspecte. Cu alte cuvinte, uhestg
profund eticsi moral: nu este eticime raporm n societate doar la elite (mentale,
comportamentale, normative), ignorandu-i, judecéinda cei care se abat de la

A cél manapséag talan nem is az, hogy felfedezzlikyagyunk, hanem inkabb az, hogy elutasitsuk
azt, amik vagyunktraducere in |b. maghiadin Egyed PéterA filozéfia szabadsag-programja és
a szubjektivitas-kritika — a posztmodern utin Kellék, Tn romaa traducerea Tmi apgine.
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reguk, si nu este moralasne prefacemisuntem Treleditori cu ei daé nu putem
renuna la prejudedti.

Freud a avut un rol definitor Th reanalizarea cptiiter despre subiectivitatea
personaliitii. Tot asa, concepa lui Jacques Lacasi a lui Felix Guattari despre
subiect este strans legate activitatea lor in domeniul psihologiei, de exertele
psihoterapeutice. Secolul XX. a sdperformana de a uni cele ddueritorii, para
atunci diferite, filosofigsi psihologia. Cinematografia s-a servit de psihmagn de
surgi de inspirdée majos, cineatii fiind influentati cu preé@dere de teoriile lacaniene.

Pentru Lacan, nu subiectul este baza fundanieatproceselor cognitive,
el este una dintre numeroasele fiinpsihologicesi nu e natid. Fiind Tn plin-
centrul aceea ce percepem ca noiifre, fungia devine invizibié i nepug la
indoiaki, neinterogad®, spune Daniel Dayan (Mast, Cohen, Braudy, 19928).
Lacan numge aceadt fungie imaginarul, termenul trebuie ieles literalmente, e
vorba de domeniul imaginilor.

Pedro Almodoévarsi construigte personajele pe schema prezéntati
Tnainte, caracterele sunt unitare Tasora in care se definesc pe ele intr-o unitate,
sunt ceea ce cred el& sunt. Ti vedem g cum se &d: rebeli, invertii, in ciutarea
identititii sau ratéi. La mala educaciémfera exemplul perfect pentrthe mirror
stagedescris de Jacques Lacan. Faza de agkste un proces in care se constituie
imaginarul. Se Intamplla varsta dease-optsprezece luni, atunci cand copilul nu
posed Tn totalitate corpul&l, nu poate umbla, nu se des@usigursi nu poate
vorbi, diferitele segmente ale sistemului nervossont coordonate ficPe de o
parte, acest copil nu poate controla de@éi jzolate ale trupului®l, pe de alta, el
se bucux din momentul ngterii de o maturitate vizualprecoce. In stagiul de
oglinda, el se identifi@ pe sine prin imaginea vizdiah mamei sau a persoanei care
tine locul ei. Prin identificarea aceasta, prin agad cu trupul mameigil percepe
propriul corp ca un Tntreg unitar. Nlanea corpului unitar este fantezie Thainte de a
fi realitate, o imagine parvesitcopilului din exterior. Prin furt@ imaginarului,
diferitele g@irti ale corpului sunt unite incaé onstituie un corpi implicit pe
cineva, unsine Dayan explig@ aceast identitate caun efect, printre altele, al
structurii in care imaginile se formaﬁzimaginaru? (Mast, Cohen, Braudy, 1992,
p. 182). Teoria reyeste desacralizarea subiectului, intrucét aici eubjectul, ego-
ul nu sunt decéat imagini, reflgic Lacan atribuie dispatiei imaginarului starea de
schizofrenie, pentruag in starea aceasta omsil pierde ngiunea ego-ului @i, n
general ngunea persoanei, dar facultitile identificarii. Mai mult, schizofrenia
nseama pierderea ideii de unitate a corpuklilia stipanirii limbajului. De aici,
Lacan atrage at@a asupra faptuluizlimbajul, limba nu poate futiona fira un

2 Being at the very center of what we perceive asseift this function is invisible and unquestioned.
traducerea Tmi apgne.

3 ...one effect, among others, of the structure thhowhich images are formed: the imaginary.
traducerea Tmi apgne.
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subiect, cu alte cuvinte limbajul nu fureneaz Tn afara imaginarului. La acest
aspect i voi intoarce mai tarziu, cand voi discuta despnd4jsi comunicare.

In La mala educaciongaracterele nu sunt decat ilugirale stagiului de
oglinda. Filmul prezini povestea a doi prieteni geoak, Enriquesi Ignacio, care
se Tntalnesc dapmulti ani, amandoi homosexuali. Enrique este prathrade film,
Ignacio a scris un scurt scenariu despre amintoil@escoak. Apare aici motivul
filmului Tn film, motiv Tntalnitsi Tn Hable con ellala care na voi intoarcesi care
este simbol al unui caractschizofrenical cinematografului. Enrique se hotgee
sa ecranizeze povestea lui Ignacio, de aici imsrativa devine confidzpersonajele
joaci multiple roluri iar spectatorul nu mgtie, dug un timp, ce apane realititii
si ce este figunea lui Ignacio. Cartea lui relatéazum Ignacio a fost abuzat sexual
de pirintele Manolo lagcoala catolig pe care o frecventagi cum preotul, gelos
fiind pe legitura celor doi amici, I-a exmatriculat pe Enriquem cei doi copii se
masturbau la film imprednetc. Pe lan§ condamnarea acida abuzurilor din
Biserica Catolig, filmul prezint personaje cu multiple idertit, in ipostaze
schizofrenice. Ignacio a devenit intre tigiAngel, un travestit, dagi Zahara, sora
lui, care-l amenitd pe pirintele Manolo, cunoscand abuzul lui asupra luialgo.
Zahara pareasfie personaj din scenariul lui Angel-lgnacio, doite un subaltern al
lui Manolo, pentru & I-a santajat pe acesta. Angel este cealalentitate, una
feminini iar cei doi fgti prieteni téiesc aventura lor neconsuradn copikrie.

Finalul este unul exploziv-surpriior, la filmari apare grintele Manolo,
retras din cler, care spune aialersiune a faptelor: Ignacio nu este, de faptadim ci
fratele acestuia, imprefircu care Manolo |-a ucis pe adeatul Ignacio pentruix
era dependent de drogyrinu putea fi salvat. Manolo #rturisete &, detestand
unde a ajuns Ignacio, drogat notoriu, s-adgdstit de fratele acestuia, cu care a
trait marea aventdrsexuad a vidii lui.

Intrebarea este cine sufede fapt, de schizofrenie? Este Ignacio, fratele —
obsedat de a lua locul lui sau Manolo, poategau nici unul? Aceste personaje
par a fi pierdut nfiunea identdtii lor, nu maistiu cine suntsi isi caué alte
identititi. Se Tnchipuie in tot felul de ipostaze, jpaol multiplu. Poate fi vorba
aici de dod aspecte ale mesajului filmic. Intr-o interpretapatem spune i
Almodévar a vrut & prezinte stadii ale schizofreniei, faptdl In lipsa unui eu
unitar, a unui imaginar care constgiéeun subiect unitar, o viziurtetala despre
sine, indivizii se divizeagintre mai multedentitiri.

In alti interpretare, se poate afirma povestea diBad educatiorsugine
teoria lui Mead, conformateia socializarea nu presupuraea$eri aceeg imagine
tuturor din jur, un individ poate aveaai multe fee, in funcie de cat aratdin sine
in diferitele reldi interpersonale. Provocarea venind de pe ecrargste aceea de
a descifra cine este adeat, cine doar fitunesi care-i adefrata poveste, ci de a
intelege semnifigdile latente in ea, de a reprezenta, cu ajutorw@gimarului, o
fotografie unitaZ a filmului, o imagine unitdrcare se arafin oglinda ecranului.
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Cinematografia naratiy implicit filmele almoddvariene se prezinta o
cinematografie subiectiv Filme de ficiune, operele lui Almoddvar propun
imagini care sunt percepute ca punctul de vedewmail sau altui caracter. Daniel
Dayan spune i acele cazuri cand imaginea nu repreziptincul de vedere al
nimanui (fie personaj sau regizor) sunt exgepale in cinematografia naraiiv
clasia (Mast, Cohen, Braudy, 1992, p. 187). Imaginea esdérma# ca punct de
vedere al cuiva (poate chiar al spectatorului)febsti ea devine impersoril
obiectivd, spune Dayan, pe durata intervalurilor dintréuaea filmului — ca priviri
ale actorilor. Structural, filmele trec constant tke forma personal la cea
impersonal, cinematografia narativdi impresia subiectivitii in timp ce niciodat,
sau aproape niciodanu este strictsa. In alti ordine de idei, putem spuné c
discursul filmic se preziatca unprodus fira produgitor, un discursdra origine.
Se vorbgte. Cine vorbge? Lucrurile vorbesc pentru ef¢ desigur, spun adéwul®
(Mast, Cohen, Braudy, 1992, p. 191).

Dupa interpretarea propésde Jean-Louis Baudry orice film de tfime,
asadar si filmele lui Almoddvar, prin regie, proiector, egor, vin adiional s
reprodud punerea Tn scéra paterii lui Platon, prototip al tuturor transcendelor
si model topologic al idealismului, reconstruindusita necesdr pentru stadiul de
oglinda. Locul oglinzii este luat aici de ecran, de schinaului. Oglinda, suprafea
care reflect este limital, circumscrig, pentru & dup cum spune Baudryp
oglindz infinitd nu ar mai fi oglind® (Mast, Cohen, Braudy, 1992, p. 310). Natura
paradoxal a oglinzii-ecran esteiaeflect imagini, dar nu realitatea; doar o parte a
lumii se arat In ea. In proigga cinematografic se pot identifica condile
eseniale fazei de oglindt suspensia mobilitii si predominaga fundiilor vizuale
(exact ca in cazul sugarului). Punctul acesta ddenee explica mult invocata
impresie a realiffii oferiti de cinemaRealitateamimat de filmele almodévariene
este, Tnainte de toate, una a eulusirelui dar imaginea reflectatnu e cea a
corpului ca atare, ci a lumii date deja ca sensadifel de cazuri, se pot distinge
doua nivele de identificare, spune Baudry. Primul egtgat imaginii Tngsi, deriva
din caracterul portretizat ca centru al idenfificsecundare, purtand o identitate
care trebuie isurat si restabilii in mod constant. Al doilea nivel permite agari
primului si il constrange la aitine.

Aici este singurul moment al analizei unde conigepsubiectului
transcendental poate fi gumn discuie cu privire la filmele lui Pedro Almododvar,
dar ea este legatde percegia rolului de regizorsi al artei, nu de caracterele
portretizate. Camera se convettein subiectul transcendental care agldggile,
constituiesi ruleaz obiectele inlume Am ajuns Thapoi la geera lui Platon,
analogie pe care o putemtdrege mai bine acum. Intrucat ecranul ne prazint

4 ..a product without a producer, a discourse witham origin. It speaks. Who speaks? Things speak
for themselves and, of course, they tell the trathducerea Tmi apgme.
5 An infinite mirror would no longer be a mirrgrtraducerea Tmi apgme.
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frame-uri de realitatesi ea se definge ca subiect absolut, imaginile oferite
spectatorului nu sunt decat reprezentmperfecte, incomplete, ale undei,
constituiri-copii ale unei lumi perfecte, ideaticAsa cum oglinda asambleaz
corpul fragmentat intr-un soi de integritate imagina sinelui, eul transcendental
unificad intr-un sens unitar fragmentele disconinue alerf@nului, ale experigei
triite. Nu este vorba doar de Tnlocuirea subiectulandcendental cu autorul,
spectatorul Tnsiil poate fi n aceastpostul, dac percepe sensul unitar al filmului
si nu doar fragmente disociate dalitate

in acest sens, nu doar filmele lui Almodovar, dicerfilm narativ este
suportsi instrument al ideologiej,subiectul” se constituie prin delimitarea iluzorie
unei locaii centrale — fie aceasta una apgarand unui dumnezeu sau affai alt
substitut (Mast, Cohen, Braudy, 1992, p. 311).

Relevant este faptuldc prin cregia acestei fantasmatiiz a subiectului,
filmele almoddévariene contribuie la mérerea idealismului, in ciuda faptului i
aleg personaje care nu au nimic idealist, careateih lume defeédt infect, care nu au
nici iluzia si nici sperara idealismului in viga lor. Filmele lui apar ca un fel de aparat
psihic al substittiei, corespunzand modelului definit de ideologiandwnt, Tn acest
caz cea psihologico-filosofigpusi Tn aplicare prima dade Freud.

S ne Tntoarcem pim la conceptul de libertate, propus Thakega cu individul-
subiect social-intim, format Th procesul intersehieal socializrii. Dupa toate astea,
daa filmele almodévariene mai propun un program atrihii, acela este, cred, cel
descris de Norberto Bobbio, filosof care vede #trierea tezelor lui Kant o inspiiea
eterri, Th sensul & daé@ are evoltia vreun sens, acesta este extensia drepturilor
umane. In acestinterpretare, libertateaimane, prin dificulitie pe care le ridig
segment programatic constitutiv al filosofiei. Bablspune & e mult mai bui o
libertate mereu ameniatz, Thsi expansi¥, decat una protejat dar incapabiti de
evoluie. Doar o libertate ameniatz se poate reinnoi. Libertatea incapabide a se
reinnoi, mai devreme sau mai tarziu, va deveniirsalavié (Kellék, 2002, p. 177).

in special scenariile lui Almodévar expedianesajul extensiei drepturilor
omului si a libertitii ca evoluie, tolerama este o formh care nireste spaiul
consacrat libe#tii. Intr-o banai melodrans, cum ar fiTacones lejanogmaginea
care se impune este a tolgeirfata de gregeli si obsesii: pentru&noi, tot atat de
imperfegi ca personajele, nu avem voig jsideam sau 8§ detesim lumea lor,
oricat de mahala ni s-afea.

in discuia despre libertatesa cum este ea scahate Almoddvar, trebuieis
amintesc o ait teorie filosofi@, si anume concea@ lui Isaiah Berlin. Tntr-un

® It constitutes the ,subject” by the illusory delimiion of a central location — whether this be toé#t
a god or of any other substitutéraducerea imi apgme.

" Sokkal jobb egy mindig veszélyeztetett, amde expamszabadsag, mint egy védett, azonban
fejlédni képtelen szabadsag. Csak egy veszélyeztetdtadzag képes meguijulni. Egy meguijulasra
képtelen szabadsagibb vagy utébb (j rabszolgasagga valtozik., tradudemaghiatr de Egyed
Péter, in romantraducerea Tmi apgine.
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semnificativ studiu despre libertaleyo concepts of libertyBerlin spuneazlibertatea
dobandis prin natere este totdeauna negatiVi priveste pe toi In egai masui.
Libertatea devine pozitivatunci cAnd omul se héste si faci ceva cu libertatea Iyl
mai clar aceastlibertate impli@ responsabilitatea; o libertate pozitieste, cu alte
cuvinte, personat. Personajele filmelor almoddvariengi folosesc intotdeauna
libertatea pentru a se afirma Tnafaltora califerizsi, pentru asi gasi o identitate, iar
acest aspeatne de sentimentul responsabilit tot ce fac ei va fi afirmat ca atare,
aceti oameni nusi reneag adiunile si nu par altceva decat pat fie. In concluzie, ei
sunt profilai de o libertate pozitiv (in sensul dat de Berlin), pentrai -au folosit de
libertatea negatii/(factici) cu contiinta & pot fi trasi la raispundere.

La mala educaciome #sfga cu preédere cu imagini sexuale, aproape
pornografice: vedem copii masturbandu-se, travegtihomosexuali #&cand amor,
preot cu priviri obsedate — dezvoltand un sovalgeurisnfata de micul Ignacio. Nici
din Todo sobre mi madréatador sauTacones lejanosu lipsesc scenele erotice, cu
personaje tot atdt de bizare: travgsticigai in serie, femei de bordel. Mesajul
toleranei este vizibil legagi de biografia regizorului spaniol, invertit deaacare, pe
vremea lui Franco, a avut de suferit de pe urnentirii lui sexuale. Amintirea acestor
persectii I-a impins, probabil, la portretizarea unor céeae cum Angel-lgnacio din
Bad educatiorsau Agrado dirAll about my motherscenele erotice avand rolul de a
consolida libertatea la care au dreptul, indifedenbrientarea lor sexdal

Almodoévar este unul dintre principalii militarin lupta, prin ag, pentru
recunogterea homosexuadliii, a travestilor, bisexualilor. Tehnica utilizatsochea,
intrucat alege condensarea reducte textului prin intermediul imaginilor —
reprezerdri complete ale actelor sexuale, cu care mare pamablicului nu e
familiarizat sau nici nu se vrea a fi.

Discuia despre ideile filosofice ale lui AlImoddvar necdula aspectele
comunidcirii Tn aceste filmesi ma constrangeaspun pe talerele balgi, pe de o
parte, spaul comunicaional dintre personajele filmelor lui Alimoddvar, de alta,
aaiunea comuniagonali dintre autor-filmsi spectator. In primul caz, fiimwable
con ella este emblematic, astfel incatamoi referi doar la acesta, pentru a
demonstra dupce tipare fungoneaz comunicarea in scenariile almodévariene.

Hable con elladup cum arai si titlul, este un film prin excelga despre
comunicare; procesul comunimmal devine ter centrai tocmai pentru a
transmite concefa autorului despre acest aspect. Dapm Tné Aristotel definea,
in Politica, omul, fiinta uma, acesta este, prin fire, fithsociaf, incapabii de a
trai Tn afara sociétii. Societatea are Tasalt aspect implicit, comunicarea, proprie
numai omului, ca derivat alasi sociale. Am aitat faptul @, la Aimodévar, personajele
sunt construite dup modelul comunitarist al percg@ omului, acest model
corespunde viziunii aristoteliene, datérisimplului fapt @ la conceperea lui
Aristotel a servit ca inspitie. Pornind de la defitia individului-subiect, se
realizeaZ si schema comunitgii Tn filmele almodévariene.
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Trebuie & reamintesc ceea ce am afirmat antegiocanume teza lacanian
cd limbajul nu poate furnttona fira un subiect mai clar in afara imaginarului.
Comunicarea vine, in aceste film@, fugind imaginea personajelor-subiectd, s
sublinieze alteritatea acestorgafale alte personaje saut¥ade noi, spectatorii.
Totdeauna dialogurile dintre protaggthsugin ceea ce imaginile au prezentat deja,
nu limbajul verbal are rolul definitoriu, rolul ke doar unul secundar. Limbajul
culorilor, al caracterelor, al @ignilor, Tntr-un cuvant cel nonverbal predommii
scenariile almodévariene.

Hannah Arendt vorbea despre ¥ima dediferit, de alt-fel a alterititii ca
despre o caracterisiigotrivita oricirei existete, clasificai Thca din Evul Mediu in
randul universaliilor, intrucat se refda pluralitate ca atare. Defiiilie noastre de la
Tnceputurile logicii se Intemei@pe dod aspecte: genul proxigndifererta specifid —
adica orice definiie este o implicit negaie, o altfel de girere, denumire. Percepem
existena Tn caracterul ei plural, difergat; specific omului esteicse diferefiazi de
ceilaki sau chiar se clasificin fruntea altorai Tsi exprimi aceste diferen. Prin acest
lucru, omul nu este simptomponerit a lumii, ci este el insuin lume. Diferera de
ceilaki Tnseama identitatea fiegruia dintre noi. Limbaju$i aaiunea sunt modurile de
exprimare ale acestor difeten Oamenii nu numaiacsunt diferii (ca sex, varst
naionalitate etc.), ei se diferggza activ prin limbajsi agiunile lor.

Schema este cu atat mai potiviientru personajele almodovariene, cu cat
ele sunt identiiti extrem de diferite uneori de oamenii cu care emsnbbgnuiti.
Comunicarea se constituie aici ca expliea identidtii lor, explicgie care vizeaz
atat actorii lumii imaginate de regizor, citspectatorul.Hable con ellaeste o
poveste unde singurul mijloc care face posiidya, adi@ dragostea, supravigrea,
coexistera cu sine, cu spergnpare & fie fenomenul comunigii.

Benigno, personajul principal, este un Tngrijil@rspital, care are giijde
Alicia, o femeie Tn com de patru ani. Benigno, Tridjostit de Alicia ing de pe
vremea cand o spionacind balet in sala dintta camerei lui, se angajeala
spital $ o poad Tngriji. Benigno pare un psihopat prin excefemiciodat nu a
avut o reléie cu o femeie, se simte atrgsde Marco, alt Brbat care stlang o
femeie Tn cord, Lydia. Cei doi Brbai se Tmprietenesc Tn sanatoriu, comunicarea
dintre ei rezumandu-se la expresia difgetr dintre cei doi. Benigno ii poveste
lui Marco despre Alicia, despre cum distat easi-i relateaz tot ce se Tntamp|
de cat de bine setieg eisi despre intetia lui de a sesitori cu fata de indatce
ea i revine. Marco i combate punctul de vederetbeti cu plantele spune el,
dar nu te @satoresti cu ele Lui Marco i lipsate optimismul care-l entuziasmeéaz
pe Benigno. Singurul mod detiae Tn viaa iubirea lui Benigno este un neincetat
dialog-monolog cu Alicia. Brbatul are convingerea élicia 1l audesi reagioneaz in
subcongtient la cuvintele sale. Merge la cinematografvadi filme pentru a-i
povesti femeii (mesajul latent este clar legat deilrartei, mai exact de rolul
cinematografuluii teatrului — luand Tn considerare seczede teatru-dans de la
Tnceput), i citgte reviste, 1i povestee despre vizitatori.
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Benigno este ilustrarea perféa rolului comunidrii asa cum a fost el
descris, pe de o parte de Hans Georg Gadamer, pktadde Emmanuel Lévinas.
Pot spune & dialogul lui cu femeia In cofineste o constrangerauhtrici, izvorat
dintr-un imens sentiment de singtatesi nevoie de afgtune. Gadamer spunea c
intelegerea nu constdoar in dimensiunea logica vorbirii, ea este un proces
nesfasit si general, noi nu fielegem doar unilateral, ci totdeauna reliegem, re-
gasim sensuri pentru mesdjimba este centrul in care se petreceeliegerea cu
celdlalt, a partenerilorsi acordul Tn privina lucrului (Gadamer, 2001, p. 287).
Benigno, din constrangerea interibae a se felege pe sine, de a se defini ca eu,
poart acest dialog cu Alicia, partenenaginar capabil 8 genereze sensuri noi
pentru el. Trelegerea hermeneutiare, in cazul lui, extensie pala exister, prin
monologul lui vrea & explice de fapt esea firii, a existerei lui. Or, Gadamer
sugineasi el ci hermeneutica nu are voié 8e doar logid, ea trebuiesaiba o
dimensiune filosofig, axat pe existetd, $i lase posibilitate unor interpégtontologice.

Tot conform teoriei lui Gadamer, in cazul lui Bemg Almodévar
construigte comunicarea imaginadintre Alicia si Tngrijitor astfel Tncat acesta,
primind mesaje imaginare de la Alicia, se punedrspectiva din care Alicigi-ar
spune prerea — pentru a face posibiialogul Tntrebaredspuns. Actul
comunicaional inseamiy pentru personajul principal, experiarvigii, a lumii.
Gadamer definea vorbirea ca expeiem lumii, nu doar ca percepeyieintelegere
a istoriei sau artei. Orice fifln este speculatiivsi in masura in care se face
intelead, ea se difergiazi de ea n&i, devine limbaj care prongimhun sens. Tot
asa, limba nu se Tmpligee prin afirmaii, doar prin dialog. Trelegere insearin
pentru Gadamer participarea la o trigila un dialog; exidt doar intrebri si
raspunsuri, adeiruri general valabile nu sunt. Benigno péaaternul dialog pentru
a gisi mereu sensuri noi, care genedgda randul lor, alte Tntreli. Cred @ pot
afirma pe drept&el este un maestru al artei vorbirii autenticecpee Gadamer a
numit-o dialecti#. Comunicarea lui este vorbire auteatio misura in care nu e
intertionali sau intefionati, e intdmplare pui simplu, dominat de subiectivitate.
Benigno este dominat de acéasbmunicare cu Alicia, ca Tntr-un joc unde regulile
sunt bine fixatesi jocul atrage justorii. Analogia cu teoria lui Gadamer devigie
mai justificati aici, pentru & filosoful interpreta vorbirea dinspre categoria
fenomenologié a jocului: Desi spunem & ,ducem” un dialog, cu céat un dialog
este mai efectiv, cu atat conducerea acesfimia mai puin de voipa unuia sau
altuia dintre partenerii de dialog. Astfel, dialdgpropriu-zis nu este niciodat
acel ceva pe care vrend-$ purtam. Este mai corect, Tn generalj spunem & ne
nimerim intr-un dialog, datnu chiar @ ne trezim implica Tntr-unul (Gadamer,
2001, p. 287). In aceastlescriere maiona c intreg comportamentul jétorilor
nu este expresie a subiectiit pentru & jocul este cel care se jaacu ei. La fel
cum dinamica jocului permite diferite expresiéird a Tnélca regulile, tot sa
comunicarea, definit de aceeg dinamic ludica (intrebare-tspuns) permite
schimbarea unor sensuri cu altel#iifa gisi adevirul absolut. Regula jocului este
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Cid nu existi adeviruri absolute, ci numai relative. Benigno, atrasi fvoia lui Tn
acest joc (cum am mai spus, dintr-o constrangderiaag), giseste adeviruri
valabile doar lui, pe care le etaléag altora, pentru dezbatere. Marco nu e de
acord cu viziunea lui, dar asta nu Tnsearoh Benigno §i va schimba #rerea;
diferenta de opinie & nagtere n4d altor reflexiisi Intrekiri; o astfel de itelegere a
adevirului este un concept creator al asfesui. In procesul comuni¢@nal astfel
perceput adeirul nu este meritul omului, este un fapt ce sequetrcu el, de aceea
nici nu poate fi decat unul relativ. Benigno estepbsesia unui aday a unei
iubiri, a unor planuri, a unei felegeri a vigdi si iubirii. Ceilalti nu vad lucrurile n
maniera lui, ei au alte ada@wri, tot atat de valabile.

Almoddvar urndreste, prin figura lui Benigno, ilustrarea faptului au
existi adevruri universale, tocmai pentrui suntem difeti si facem parte din
diferite tradiii socialesi culturale, in funtie de context frelegemsi interpreim
altfel. Comunicarea #tla baza origrei expresii personale a difeten darsi a
adevdrului. Rolul nemijlocit al vorbirii Tn TntAmplareaderului o probeaZ si
faptul & Benigno, prin nesféitul dialog-monolog regeste s-o salveze pe Alicia
din coni. Nu direct comunicarea @eneaz ca salvare, dar violulabbatului se
vrea tot un gest al comuidid@ sentimentelorsi o ilustrare-povestire a filmului
vazut la cinematograf (din nou motivul filmului Tnirfi, la acest aspect arvoi
intoarce). Violul, Tn urmaztuia Alicia va Eméane Tnarcinat si va da ngtere unui
copil — eveniment care o trege din cond, ca gest comunicativ paré 8ina tot
dintr-o constrangereuintrica, cum spunea Emmanuel Lévinas, limbajul reizdih
nevoia unui discurs interior. Tot dialogul lui Bgnd repreziri, in fap#, nevoia
discursului funtric, de aceea dialectica din film se rezula dialogul sufletului
Siu cu sine; nu dialogul cu cdhlt este important.

Si in Todo sobre mi madracest monolog interior are fuigde cunogtere,
de Tmgicare cu sine: Manuela poartonversde cu ea ingi, pentru a se regi,
pentru a frelege viga si Intdmpkrile din jurul ei. Drumurile spre Barcelong
Thapoi cu copilul Rosei sunt ocazii pentru lunginol@guri — ca nite ritualuri
initiatice la triburile primitive.

Mi se pare tentant, pornind de la modelul descaslLdvinas, conform
ciruia comunicarea vine din constrangerea expredferite a feei celuilalt, 4
gasesc o scuzpentru atitudinea lui Benigno (violul); adica cred @ fapta lui a
fost doar replica la cerale ferei Aliciei. lata, Lévinas spuneaica renuna la
psihagogia, la demagogia, la pedagogia pe careridde presupune Tnseamm-|
aborda pe Cadillalt din farg, intr-un discurs veritabil. (...) Aceasteliberare in
raport cu orice obiectivitate const pentru fiing, in prezentarea sa in chip,
expresia sa, limbajula. Altul in calitate de altul este Géhlt. E nevoie de reléa
discursului pentru a-l fisa s fie” (Lévinas, 1999, p. 53). Interpretarea ar fiains
prea depravatiar eu mi-am propusigaman in limitele obiectivismului Tn analiza
mea; Benigno este, in fond, un psihopat care sha pierdut capacitatea
imaginarului, druia oglindalacaniani 1i arat lumea pe care el o vrea.
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In privinta spaului comunicaional dintre autor-opér si spectator,
modelul lui Habermas este de folos aici. Oricé gg vrea totdeauna un tate
discursuri caresi propune § activeze partenerul de dialogi-Isdirijeze spre un
raspuns Tn primul rand modificator, nu doar intergiet Aciunea comuniggonak
descrig de Habermas este, in cazul filmelor lui Pedro Addwar, reprezentaide
discursul filmic, care are ca scop modificarea tieacde #spuns ulterioare
interpretirii spectatorului, pentruacfilmul, ca orice a#t, nu este un schimb de
mesaje formale organizate in discurs, cidialog aparte cu fiecare spectator.
Habermas definea dialogul ca un fenomen updsiciparyii pot nu doar g-si
preia perspectivele acnii Tn mod reciproc, ci pot schimba perspectivele
participantului pe perspectivele observatoruluiansformandu-le unele in altele
(Habermas, 2000, p. 139). Nu conteaac acest &spuns este cgtient sau nu,
direct sau indirect, & se manifest ca acceptare sau iritare, disconfort sau
conectare, important este exiggenaspunsului, altminteri nu putem vorbi de
caracterul activ-comuniganal al filmului. Tn sensul acesta de generare a
sensurilor, a adévwurilor, dad vreau § folosesc formula lui Gadamer, discursul
filmelor lui AlImoddvar este dialog ntre ecran -esfator care funoneaz dupi
regulile jocului, este povestirecare d nastere noilor Intrebri si schimki vechile
raspunsuri, satisface nevoia declegere actuala cinefilului. Tn cazul operelor de
arti, cel care cadtsi inteleag opera este cel care intréap totodat cel care
raspunde, gadar pot spunai ci filmul este un dialog intre spectatgir sinele
acestuia. Niciodatnu inelegem o opdérde ari pe deplin, astfel inc&t stim si
atat, iai de ce persistacest dialog cu noi §me.

Tehnicile menite # produ@ aceast agiune comunicaonak sunt bine-
definite la regizorul spaniol: ordonarea tglar dintre personaje incadrandu-le in
tipologii opuse cheului cultural definit, tratamentul prin muZicnostalgic-
melancoli@, sexualizarea scenariilor, un soi de metatextemprtat de culori
decorurile Tmpopmnate sau mizerabile. Muzicalizarea e o temparcuperare a
lirismului si nu fungioneaz ca efect de suprafg ea vine, cel gin ca contingeta, s
salveze lumea spectatorului, dupatamente dgoc aplicate agresisi insolent
(prin caractere, culori, naraliv Muzicalizarea nu restructureéazextul filmic, ba chiar
il sugine; dad vorbim de reduge, puterea imaginilor se vrea prira@olului textului.

Mutarea accentelor se realizéate la un film la altul, semnifi¢céle se
schimha, Tngi tehnicile comuniggonale iméan. Muzica este deseori Tn raport de
tensiune ironig cu narativa prezentatdecorurile, costumele sunt kitshoase. Unii
acuz amestecul de grotesg lirism in filmele almodévariene, @l apelul la
melodrand, chiar o vulgaritate géntati.

Nu pdi acuza Tns fara asti cui se adreseazaceste discursuri filmice, inedite
in orice caz. In disgia despre spal comunicaional dintre produsi spectator, i
simt obligai si vorbesc ptin despre publicul vizat. Filmele almodévariene
promoveaz cultura kitsch, o cultdr de mas, cuitita de patrimoniul marii arte,
sterilizat de elementele elitiste ale culturii. Prin urmanablicul tintd se caracterizeaz

122



TEME $| CONCEPTII FILOSOFICE IN OPERA LUI PEDRO ALMODOVAR

prin disponibilitate perceptiisi reflexiva, care se étleste pe aceasisfets a cAmpului
cultural, un cdmp cultural care cuprinde elemeantesiderate minore pdmu demult:
melodrama ieftis, amalgamul de grotesc, ironie, poegidramatism. Acest public nu
este n& cel al telenovelelor sau al filmelor detiane hollywoodiene, ci unul mai
rafinat, venind tot dintr-o trafi¢ elitisti. Dialogul ecran-spectator este unul deosebit de
activ, darsi ironic, generator de regicofensive tocmai mulimitd doZirii de ironiesi a
tensiunilor dintre scenasji feluritele tehnici regizorale.

Am spus & voi reveni asupra motivulufilm in film, pe care l-am
mentionat anterior. Acest motiv I-am identificat Hable con ellasi La mala
educacionsi mi se pare cu un rost bine definit. Tn primul darred @, printr-o
infinita extensie, ajungiasintelegi @ nu eti altceva decéat un actor in cigie ce
film, asadar ai posibilitatea de modifica adiunea, de at lisa amprenta ppc.
Almoddvar insgi a declarat Tntr-un intervivaauna dintre marile tentiaregizorale
a fost & fac filme despre capacitatea diferitelor persoane fleca teatru, de a fi
histrionii cotidianului.

n al doilea rand, ddpcum am metionat, cred & acest motiv al filmului Th
film este simbolul unui caractschizofrenical filmelor aimoddvariene. Afirme este
abrupt, dar, intrucat publicul filmelor lui este cel deéscmai sus, familiarizat cu
kitsch-ul si valorile culturale nontragdonale, nustiu Th ce nasuri mesajul filmic
reuseste $i tread@ de scenarii imagini, s fie Inteles din perspectiva regie arti.

Mi se pare un fenomen schizofreniciscerci sensibilizarea spectatorului prin
acelea@ metode prin care el a fost odlatesensibilizat. Or, Almodévar, am mai spus
acest lucru, prin discursudis tine publicul la limita dintre identificarg indifererts;
intrebareadméane cum poate futiona aceaétlimita ca sensibilizator la public?
Trebuie 4 precizez ce teleg aici prin sensibilizare: este vorba de acet fa
filmului care face spectatoriad iubeasé pe Almoddvar ca regizor.aSie vorba
de regia preteivagi, care dezvoltatatea tensiuni pe diferitele planuri ale film@lui

Aspectul de schizofrenie al filmelor lui Almodovaleriva tocmai din
incompatibiliitile despre care am vorbit: doconcegi opuse despre subiect, valorile
kitsch versus film de att intrebarea pe care o pun este: dintre toate exeshre
este sensul8i nu pot tispunde decéticsensul se relévin fundie de spectator,
ciruia Almodovar pareisi lase libertatea de a restauratpea lui Platon.
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ALINA PAHONCIA

ABSTRACT. Alina Pahoncia has an MA in journalism at the BaB®lyai
University of Cluj and followed several trainingggrams in communication and
photojournalism in France. In this study, she eflates a large and complex
analysis of the cinema industries, audiences ardiamesponse to film production
in Romania, using sociological instruments and atsdical and cultural
perspectives. The goal of this paper is to proeertcessity of a deep change in
the cultural policies concerning film making andtdbution ih Romania.

Inca este foarte greuwisfaci film in Romania.
(Cristi Puiu, regizor)

ARGUMENT: La mai puin de un an de la apédd cinematografului, Tn
Bucuratii anilor 1896, avea loc prima proige de film din Roménia. Operatorul
francez Paul Ménu proiecta la sediul ziarului debli francez L'Indépendance
Roumainepe suport Lumiére, imagini filmate inh Bucstiesi Galai. Desi se firea
ca fenomenul cinematografic autohton $gtea sub o zodie bénde atuncii pam
ashzi filmul romanescs asteapt Inci perioada de glorie.

Dupa ce, 1n anii trecti, industria cinematograficdin Roménia a traversat
0 epod de declin (in 1999i in 2000 nu s-a produs nici un film de lung-métra)
prezent se poate spung asisim la un ,boom” in materie de prodie de film
romanesc. Lucrurile se gei greu, dar regizorii romani pai §e din ce in ce mai
optimisti Tn ceea ce priwte viitorul lor artistic.

IPOTEZELE CERCET ARII

. Produgia de film din Roméania este anihidade succesele de box-
office hollywood-iene.
. Filmul roménesc paredsse redreseze pe partea de prdduc

cinematografig, ingi este Tn continuare foarte tpu vizibil la nivel de viziorari,
Tncadgri si festivaluri interngionale de film.

. Finarntarea produgei cinematografice autohtone preponderent din
surse publice va meéne filmul roménesc intr-o stare de ,areah” si
,mediocritate”.

DESIGNUL DE CERCETARE $I METODOLOGIE
METODA de cercetare aleas fost interviul individual semistructurat, o
forma de cercetare calitaivcare a presupus intervievareaage regizori de film
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romani (Cristian Mungiu, Florin lepan, Dumitru Badi, Florin Piersic Jr.,
Napoleon Helmis, Tudor Giurgiu). Metoda aiapg a fi viabik si destul de ptin
costisitoare, ntrucat regizorii se aflau la Clgpdca cu ocazia Festivalului
Internaional de Film Transilvania, gdi 2005. De asemenea, interviul semistructurat
cu regizori romani a dput a fi si 0 metod de cercetare foarte relevargentru
studiul de fa, intrucat cekase ,subied’ sunt foarte bine ancoticin cinematografia
roméaneast; oferind o perspectivintrinseé a fenomenului.

1. Romaniisi cinematograful — scurti justificare teoretica

ROMANII nu sunt tocmai ceea ce am putea nugienicinefili Impatimiti”.
Astfel, intrarile in gilile de cinematograf sunt pe o pardescendesitin ultimii
zece ani. Datcin 1995, in Romania se inregistrau 16,6 milioaaesjgectatori n
silile de cinema, panin 2004, nurirul acestora a $gzut drastic, ajungand la 4
milioane (vezigrafic 2). Cu toate acestea, se pafiestim mai bine decéat Crga,
ultima in clasamentutrilor din Centrulsi Estul Europei, unde se Tnregistreéazb
un milion de intéri in dilile de cinematograf pe an, dar mult mai prost tleca
Polonia, prima clasatcu 33,4 milioane de spectatori in 2004.

Grafic 2
Frecventa pe cap de locuitor in cinematografe in Roméania
in perioada 2000-2004
Frecven ta pe locuitor la film/ 2000-2004
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Produgia autohtoti de filme, in schimb, este in gtere comparativ cu anii
trecti. Cu 11 lung-metraje realizate in 2004, Romaniaclsseaz la mijlocul
plutonuluitarilor centralsi est-europene, intre UngagaCehia, care de poziia
de lider, cu 21 de prodtic si Crogia, care incheie clasamentul cu o siAgur
produgie in 2004.

.Cantitativ sim bine. Dug 15 ani de stagnare, industria de film din
Romania pareasse aeze pe unigass de normalitate, din acest punct de vedere.
Calitativ, in4, lucrurile nu stau chiar atat de bine. Se parenalti nu au Tneles
cum poate fi datvaloare cultural unui produs cinematografic. Rezultatele sunt
evidente Tn produt lipsite de greutate artistidar consecitele se ud la nivel de
incagiri”, spune Napoleon Helmis, regizor.

2. Fra bani, fara staruri, fara spectatori

CARE sunt principalele cauze ale aderii continue a nugttului de
spectatori In dile de cinematograf? Cum poate un film roménesatsag pentru
a doua sau chiar a treia vizionare? Oamenii de fiimRomania consid&rca
existi multiple carere care conduc la diminuarea interesului spectadtato

Problemele Tn materie de marketiigle distribdie sunt primele invocate.
.In momentul de fai, pare & ne preocupe mai mult cate filme facem pe an decéat
ce facem pe urthcu ele”, spune regizorul Cristian Mungiu. Marilase de
produgie si de distibdie activeaZ in Capitad. Aici se di batalia cea mare n
materie de produie cinematografit. ,Descentralizarea spre provincie ar fi o
soluie. Pentru & lupta se d pe banisi cu cat exist mai multe variante cresc
sansele filmului roménesc”, este dérgre regizorul Florin lepan. Promovarea
filmului roménesc a pierdut teren ndamarilor succese occidentale de box-office.
Un exemplu fericit este cel al ultimului film algieorului Cristi Puiu. Proagp
ctigator la Cannes, la stianea ,Un certain regardMoartea Domnului Ezirescua
fost vandut la doar jultate de ot dup gala de premiere firmei de distrifm
«Tarton Films», care activeape piaa din SUAsi din Marea Britanie.

Pe de alt parte, un film care nu atrage un rirrsuficient de spectatori in
silile de cinematograf este din start o invéstpierdus. Gestionarea resurselor
financiare 8méane un aspect extrem de importanta cdeme marea majoritate a
produgiilor cinematografice se realizeazcu sprijinul financiar al Centrului
National al Cinematografiei, care dispune de fondpecsal alocate de la bugetul
de stat. ,Esegial pentru industria cinematografidin Roméania esteise se ajuny
la momentul in care se poate asigura o fimanprivai suplimenta celei primite
de la Centrul Ngonal al Cinematografiei”, adaadNapoleon Helmis.

O scurd trecere Tn revidta celor mai bine primite filme Tn Roméania in
2004 claseaizpe primele zece locuri filme produse la Hollywdwdzi tabelul 3).
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Tabel 3
Topul primelor 10 filme striine la nivel de nundr de spectatori in Roméania Tn 2004
NR. Titlul filmului Spectatori Premidr
1. TROIA 249.949 14.05.2004
2. PATIMILE LUI 216.998 16.04.2004
HRISTOS
3. STAPANUL 214.870 02.01.2004
INELELOR —
INTOARCEREA
REGELUI
4. ULTIMUL SAMURAI 121.525 06.02.2004
5. HARRY POTTERSI 120.056 18.06.2004
PRIZONIERII DIN
AZKABAN
6. OMUL PAIANJEN 102.681 09.07.2004
7. UNDE VEI FI 97.785 28.05.2004
POIMAINE (The day
after tomorrovy
8. VAN HELSING 82.695 07.05.2004
9. REGELE ARTHUR 66.313 17.09.2004
10. SCARRY MOVIE 3 65.902 05.03.2004
Tabel 4
Topul primelor 10 filme romanesti realizate in perioada 2000-2004
NR. | Titlul filmului Regia Spectatori | Anul premierei
1. GARCEASI OLTENII Sam Irvin 189.830 2002
2. FILANTROPICA Nae Caranfil 113.302 2002
3. FURIA Radu Munteanu 61.356 2002
(debut)
4, OCCIDENT Cristian Mungiu 53204 2002
(debut)
5. ORIENT EXPRESS Sergiu Nicolaescu 50.908 2004
6. VLAD NEMURITORUL | Adrian Popovici 24.499 2002
(debut)
7. SEXY HAREM ADA Mircea Murgan
KALEH 14.515 2001
8. TURNUL DIN PISA Serban Marinescu 12.222 2002
9. ITALIENCELE Napoleon Helmis 9.717 2004
10. | MILIONARI DE WEEK- | Catilin Saizescu 9 250 2004

END
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Un alt aspect care nu trebuie neglijat este faptulfilmul romanesc
postdecembrist nu mai are staruri. Exifgarte ptini actori descopetii dupid 89
care 4 fi ajuns la notorietatea pe care o aveau odididamza Pelea, Stela
Popescu, Alexandru Ainel si care regeau 4 umple glile de cinematograf cand
apireau pe afi Acum, sunt ptini actorii care ,vand”. Rel@ dintre actosi regizor
este firul-rgu al unui film. Produsul final este rezultatul nmault sau mai ptn
fericit al acestei colabéri. ,Existi o mare probleéhin fenomenul cinematografic
romanesc. Foarte gpni regizori stiu si lucreze cu actorul. E o enciinipsa de
comunicarei asta se vede pe ecrane”, spune actorul loanteicu.

In acest momengansa cinematografiei roméagiepare & stea sub semnul
realizrilor tinerilor regizori. ,Ei sunt rapizsi se adapteazfoarte bine la nou.
Singura lor provocare est& giseasa echilibrul intre partea cultural-estetig cea
comerciad”, este de prere Napoleon Helmis. ,Trebuid aibi loc un schimb intre
generdi. E nevoie de sange proaspn cinematografia roménEste vorba despre
un sistem de valori creative care nu mai reprézprezentulsi care trebuie
schimbate”, adaugregizorul Florin lepan.

3. Filmul din doua unghiuri diferite

PARE si existe 0 unanimitate de opinii intr-o singuorivinta: e bine & s-a
relansat produ@ de film in Roménia. Cei mai mul,lupi tineri” nu vad in
cantitate soltia pentru a scoate din ,ameak” filmul roménesc. Chiar déagc de la
cinci lung-metraje produse in 1995 pda 11 in 2004, trendul ascendent este vizibil, e
nevoie de mult mai mult (vegrafic 3). Cresterea se obseivin comparge cu anii
trecui, dar, dagé avem in vedereaccinematograful francez scoate petpipeste
150 de lung-metraje anual, sitizanu mai pare atat de ferigit

Cu toate acestea, dupum spuneamgi anterior, se pareicstim mai bine
decét Croga la nivelul nundrului de spectatori, ultima in clasamentidilor din
Centrulsi Estul Europei, unde se Tnregistréaub un milion de in#iri Tn silile de
cinematograf pe an, dar mult mai prost decat Palopiima clasét cu 33,4
milioane de spectatori in 2004.

.Nu cred @&, vreodad, numirul de filme produse va redresa imile Tn
cinematografele romagie E mai bine & ai doui filme bune pe an decéat 12 filme
mediocre sau chiar proaste”, este dieepe regizorul Cristian Mungiu.

.E greu de icut o apreciere geneifiah situgiei Tn care ne afm acum,
deoarece filmele care se fac in Roménia sunt atéifdrite. Ceea ce pot spune este
Ccd mi se pare grozavacne-am intors, dudpun an de absef la Cannes. Partea
proasi e @& filmul romanesc premiat la unul dintre cele maportante festivaluri
de film din lume a fost, intr-o priinfazi, respins de Centrul Manal al
Cinematografiei”, spune Cristian Mungiu.
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Grafic 3
Numirul de lung-metraje produse in Europa Centrak si de Est

Numérul de filme de lung metraj produse in Europa Centrala si de Est

anul 1995 anul 1996 anul 1997 anul 1998 anul 1999 anul 2000 anul 2001 anul 2002 anul 2003 anul 2004
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Grafic 4
Frecverta in gilile de cinematograf in Europa Centrati si de Est

Frecventa in sélile de cinema in Europa Centrald si de Est
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4. Dilema filmului romanesc: public sau privat

Ca in orice domeniy;j in industria cinematograficexist proiecte perdante.
Existi doi judedtori supremi ai filmului: criticasi publicul, Th condiile Tn care
calitatea unui film se reflexfn nundrul de premii primitesi Tn nivelul incagrilor.

Industria cinematografic are de ales intre banii publigi sistemul
privat de finamare iar aici prerile sunt la fel de Tnjptite. Unii susin ca sistemul
autohton de fing@are Tné nu si-a articulat suficient parghiile pentru a fuiona
coerent &rd un sprijin de la bugetul de stat.tihlcred & industria de film din
Romaéania se mgca inspre zona privat De exemplu, pentru «ltaliencele» lui
Helmis, Centrul Naonal al Cinematografiei a oferit o fingame de 8 miliarde de lei
iar restul banilor au venit de la sponsori. ,Ca waht, eu am fost cel care a
organizat castingul. Am lucrat cu actori din gefiarenea, actori tineri, In general.
Multi dintre ei Tmi sunt prieteni”, spune Napoleon Hslm

Regizorul Florin lepan a realizat peste 40 de damntare, toate finaate
din surse private. Ultimulas film ,Nascui la comand. Decreeii” este unul dintre
filmele-soc care a tulburat recent publicul roméan, prin pnéarea experimentului
social realizat ca urmare a decretului 770 din 1@8@e interzicea avorturile. ,in
2002, am aplicat la Discovery Campus. Proiectwdst $electagi, timp de un an,
sub Tndrumarea a doi tutori de la Granada TelavigitdBO USA, am lucrat pe
partea de cercetare, stil filmic, trailere etc.sfaitul anului regisem 4 strangem
si 0 parte din finatare. Atunci estimasem un buget optim de 280.008ude. Filmul
este o coproddie romano-germano-belgiagi, datoriti acestui fapt, ne-a fost mai
usor 1 gasim bani. Aceasta este o regjakescrid: Tn cazul co-produilor costurile
sunt mai mari. Dar cregtsansele de aagi finartatori”, explici regizorul timgorean.

Moartea Domnului Ezirescy regizat de Cristi Puiu a fost respins intr-o
prima fazi de Centrul Naonal al Cinematografiei, finaarea find aprobatabia Tn
urma unei contestia Aceeai soart a avut-csi documentaruNascui la comand.
Decreeii, in regia lui Florin lepan. ,Statul nu trebuiefsaneze integral un film.
Produdtorul este cel care trebuigé giseast o piga de «desfacere» pentru prodac
cinematografig. Festivalurile nu sunt singura variantvVanzarea de bilete n
cinematografe, precuryi transpunerea pe DVD-ugl casete video sunt variante
viabile si profitabile”, spune Florin lepan. Un documentealizat cu buget minim
a fostBlestemul ariciuluial lui Dumitru Budral. ,E practic imposibil de calculat
céat a costat. Dupdoi ani de cercetare au urmatarteei ani de filmare. Nu am
primit nici un fel de finatare din Romania. Rimii bani pe care i-am avut au venit
prin intermediul unor funda din SUA si Olanda”, expli@ Dumitru Budrad, regizor
si director al Festivalului de Film Documentar Askiém Festival.

Existi si pareri radicale Tn acest sens: ,Consideideea cea mai avantajdas
si mai profitabik ar fi migrarea totélinspre sursele de fingme private. Prodétorul
este cel care trebuié se ocupe deagirea surselor financiare necesare réeliz
unui film. Atata timp cat vii cu o ideg cu un scenariu bun, sé@sgsc bani”, este
de pirere Florin Piersic Jr. ,Filmul roménesc a plecat domuna primiti.
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Suntem ca o navderutal, care abia a dat drumul la motoare. D&NC-ul si
Ministerul Culturii vor opri finagarea proiectelelor acum, cand lucrurile incép s
se geze, ne vom intoarcem de unde am plecat acum 15\&goleon Helmis.

5. Fictiunea ca maina de lux

MARELE perdant Tn produia cinematografig de dinaintesi de dug@ 89 a
fost documentarul. Pafin 89, tributar ideologiei comuniste, documentabnhdnesc a
subzistat intr-o formal trunchiak, neveridi@ si instrumentalizat politic, iar Tn
perioada postdecembiist imas uitat Tntr-un con de undbr

Dincolo de valetele culturale, educativg informationale, documentarul
poate fi motorul unei afaceri profitabile. Docuneamtl ajunge la un public foarte
larg iar, prin vanzareaatre televiziuni, pe termen scuwit mediu, profitabilitatea
filmului documentar este mai viziliilpentru produitor decét in cazul lung-
metrajului de fidune. ,Figiunea este o myma de lux, pentru care séggsc foarte
greu piese de schimb. &lim Tntr-o tara nu foarte bogét care nusi permite luxul
industriilor cinematografice occidentale. Documeunlt@ste «motocicleta» care ne-
ar putea scoate din impas”, spune Florin lepan.

Una dintre cele mai mari probleme cu care se cotifrregizorii de film
documentar este ,marginalizarea” acestuia in axteake a cinematografiei. “In acest
moment, asigm la revirimentul documentarului in tdalumea. Doar la noi, nu
exist buget separai nici o comisie specializafpentru acordarea de firtare pentru
filmele documentareSi, din pacate, nu exigtnici un curent in favoarea filmului
documentar. Dacnoua lege nu va stipula foarte clar care estd ooumentarului,
acesta va face mereu figtieein peisajul cinematografic”, adauglorin lepan.

Desi nu este atat de costisitor ca filmul detifioe, pentru £ este lipsit de
efecte speciale sau de actori celebri, documengerate dura ani intregi pentré c
se construige cu mult timp Tnainteasinceaj filmarile propriu-zise, mai ales pe
partea de cercetare. ,Filmul documentar se «&ehibtr-o maniet mult mai
onorabik de condiile cerute de CNC prodtidor cinematografice roméagg, cum
ar fi «afirmarea identitii culturale naionale si a minorititilor naionale din
Romania prin promovarea filmelor cinematograficeincuitul mondial de valori»,
mai spune Florin lepan. ,Credi cea mai mare probleéircu care ne confruiim
acum este fingarea documentarului independent”, adegiddumitru Budraf.

6. De rasul Hollywood-ului

DiNcoLO de registrul simbolicsi discursul complet diferit pe care le
afiseaz cele dod culturi cinematografice, diferggle relevante apar la nivel de
bugete. Dat americanii cheltuiesc sute de milioane de dolari produdii
costisitoare, europenii pai e mai «rezervig cu banii.

Filmele roméangti se realizeaz cu bugete ce potipea de domeniul
hilarului pentru produitorii occidentali. ,La Cannes am discutat cu mailgnu
produditori din Vest. Cand le-am spus bugetul laMoartea Domnului kzirescu
a fost de aproximativ 350.000 de euro, au crezgfiumim grosolan. Pwi simplu
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nu ne-au crezut”, spune Alexandru Munteanu, pratual filmului care a cétigat
premiul ,Un certain regard” la Cannes in 200oartea Domnului kzirescuface
parte dintr-o serie dgase lung-metraje pe care regizorul Cristi Puiurifiv@eaz

si le realizezesi pentru care a prazut un buget de aproximativ 2 milioane de
euro. ,Am hotirat si Tncepem cWMoartea Domnului kzirescy deoarece era cel
mai greu de realizat in ceea ce pgteeproduda. Am petrecut 39 de n@gdilmand

in mai multe spitale. Filmul a fosidut in timp-record. Preprodtia a Tnceput la 1
octombirie, filndrile s-au desfurat intre 6 noiembrigi 21 decembrie. Montajul a
durat o lui iar mixajul de sunet s-a incheiat pe 15 apriligne Cristi Puiu.

Si scurt-metrajul se poate dovedi un exgucdestul de costisitor pentru
Roménia. Bugetele variaing Tn fungie de complexitatea scenariului, de actorii
folositi si sursele de fingare. Ultimul scurt-metraj al regizorului CristianuMigiu
a costat 40.000 de euro. «Banii au venit de la &imdCulturai Germag
Relations, cu sprijinul distribuitorului Bavarialfis. Am vrut & demonstrez &
daa ai recunogteresi standarde la nivel de fingare european, se pot face filgie
fara sprijinul statului roméan», spune Cristian Mundgiu.mare parte dintre fondurile
care ar urmassfie olxinute prin comercializarea filmelor pe DVD sau ¢as&deo,
se pierd datorit circulgiei ilegale a produselor cinematografice sau mueica
.Cred @ este cea mai mare probl&mou care ne confruitn in prezent. E un
fenomen care a luat amploareare pare imposibil de stopat”, spune Florin $tedr.

Filmele distribuite in cinematografele din Roméarsant preponderent
americane. Mirajul Hollywood-ului se maniféghai puternic decéat oricand. Dup
cum spuneam, romanii nu sunstei cinefili Imgitimiti. lar atunci cand n topul
preferirtelor lor se situedizsuccese de box-office american, marele perdamime
filmul roméanesc. Din cele 422 de filme distribuitecinematografele din Roméania
in 2004, aproape 60% sunt americane, 19% rogtidge aproximativ. 19%,
europene. (vezabelulsi graficul 5)

Tabel 5
Filme de lung-metraj distribuite in cinematografeledin Roménia dupa tara de origine
(perioada 2000 — 2004)

Tara de origine | 20009% | 2001% | 2002 % 2003 % 2004 %
Romanat 154 151 120 100 81
& 31,9 31,1 25,9 22,1 19,2
56 52 57 67 81
Europene 11,6 10,7 12,3 14,8 19,2
Americans 262 278 282 280 250
54,2 57,4 60,9 61,8 59,2
_ 11 4 4 6 10
Alte giiri 23 08 0.9 13 24
TOTAL 483 485 463 453 422
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Grafic 5
Filme distribuite in cinematografe in Roméaniain 20  00-2004
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.Cred @ suntsanse mari pentru cinematografia romanaakgist un val
de tineri regizori, cu care vechile genérde actori lucreaz mai greu, dar e un
suflu nou, Tntrutotul pozitiv. Existsi «garda veche», dégta, a regizorilor, care
nu ne mai repreziatsi care ar trebuiasse retrag’, loan Fiscuteanu, interpretul
rolului principal din ,Moartea Domnuluidzarescu”

7. Cét costi un festival de film

FESTIVALUL Internaional de Film Transilvania, care are loc la Cluj, a
ajuns in acest an la cea de-a patréeed?roiectul TIFF, care Tn 2002 era privit cu
0 oarecare condescendgiefin mediile culturale din Romania, este acum cel ma
important eveniment cultural al Clujulsii singurul festival interngonal de lung-
metraj din Roméania. ,Eda de anul acesta a fost mult mai stlidecat cele
anterioare. Ne-am consolidat prestigiul, atat @ phtern, casi interngional, si
asta se vede.iffle cinematografelor au fost pling asta ne bucdr pentru & un
festival nu exist fara public”, a declarat Tudor Giurgiu directorul festiului.
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Marele premiu a fost adjudecat de filmélg Whisky dar vedeta incontestabil
a acestei edi a TIFF a fost filmul regizorului Cristi PuiuMoartea Domnului
Lazirescy care a primit cinci premii.

O dati cu «maturizarea» festivalului cregaosturile. Dag bugetul ediei de
anul trecut a TIFF a fost de 430.000 de euro, aoebta, TIFF-ul a costat in jur de
600.000 de euro. ,,O parte din bani au venit dingaasponsorilor, dar am primit sume
considerabilgi din partea Ministerului Culturii, Guvernulsii a autorisitilor locale din
Cluj-Napoca”, spune Tudor Giurgiu. TIFF a avut fl@rste. Prima, #itd Tn primii
doi ani, in timpul greia festivalul s-a ancorat pe fgieculturad si cand nurdrul de
spectatorii bugetul au fost destul de reduse. Linia de de&iara reprezentat-o eidi
de anul trecut, cand bugetul festivalyiuntrarile la filme s-au dublat.

Anul trecut se vehicula ideed, @atorit amplorii pe care a luat-o, TIFF-ul
nu va mai nadpea la Cluj, organizatorii luand Tn considerare ared lui Tn
Capitaki. ,Este adedrat ¢ efortul logistic este foarte mare, dat fiind fdptii toa
echipa se mitla Cluj pe durata festivalului, dar nu se punebpgma muirii lui.
TIFF va &iméne la Cluj, dar eda de anul viitor se va decala cu @ptmara
pentru a nu se suprapune cu Festivalul inteonal de teatru de la Sibiu”, mai
spune Tudor Giurgiu.

Avand printre invitd personaliiti de mard@ ai cinematografiei roméage
si interngionale (actorul Gheorghe Dingicregizorii Cristi Puiu, Cristian Mungiu,
actrita Annie Girardot, regizorii Todd Solondg Lukas Moodysson, acte
germar de origine romé&nhAna Maria Lara), edia de anul acesta a TIFF a fgbt
un succes de public, adnd peste 30.000 de particigardar si un succes
institutional. ,O realizare importafita ediiei de anul acesta esté am trezit
atentia autorititilor si a Ministerului Culturii, care vor sprijini festal n viitor”,
afirma Tudor Giurgiu.

8. Lege sau tocmedl pe filme?

LEGEA Cinematografiei nr. 630/2002 (modifidgaprin OUG 64/2003)
reglementear organizarea, finaareasi desfisurarea activittilor din domeniul
cinematografiei, precungi administrarea patrimoniului acesteia. In bazaiiLeg
Cinematografiei, Centrul Ni@nal al Cinematografiei acoiccredite de finagare
rambursabiledra doband din Fondul Cinematografic. In acest scop sunt mizgae
concursuri de seldge a proiectelor cinematografice. Compoteercomisiei de
seledie se stabilge, pentru fiecare sesiune de concurs, prin otamrastrului culturii.

Pentru filmele de lung-metraj, CNC acdrgéari la 65% din valoarea
devizului, din care pénla 50% la inceputul perioadei de pitg a filmului iar
difererta pe parcursul reafidi proiectului. Pentru filmele de debut regizonadri la
80% din valoarea devizului, din care pada 50% la inceputul perioadei de pitig a
filmului iar diferena pe parcursul reafidi proiectului iar pentru filmele de scurt
metraj, documentarg de animée, parn la 80%, din care péna 50% la inceputul
perioadei de pregjre, iar diferema pe parcursul realidi proiectului.
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In 2005, valoarea fondurilor alocate pentru priresisne de concurs (care
a avut loc Tn mai) Tn vederea acinitd de creditelor financiare a fost de 80 de
miliarde de lei. Urmitoarea selgie va avea loc in luna septembrie a acestui an.
Pentru ofinerea de credite rambursabile din partea CentriNaiional al
Cinematografiei, solicitantul trebuié scludi Th bugetul de prodtie, urmitoarele
cote maximale:

- 12,5% - pentru regia sodigitor produdcitoare;

- 10% - cheltuieli nepreizute;

- 5% - onorariul pentru regizor;

- 4% - onorariul pentru prodétorul executiv;

- 4% - onorariul pentru scenarist;

- 4% - onorariul pentru compozitor;

Executarea filriirilor trebuie ¢ aibi loc, in propotie de doé treimi, in
Roménia. Produile care se realizeazcu sprijin din partea CNC, trebuié s
mentioneze pe genericul filmuluji in materialele publicitare creditul acordat de
Centrul Naional al Cinematografiei. Rambursarea creditulardat de gtre CNC
se face din venituri rezultate prin valorificardenfilui, iar durata de ramburasare a
creditului fira doband nu poate degi 7 ani.

Concluzii

ROMANII nu sunt tocmai ceea ce am putea nugienjicinefili impatimiti”.
Cu toate acestea, in topul prefegiar (cuantificabile Th nuamul de intéri inregistrate
in gilile de cinematograf) se situeaguccesele de box-office hollywood-iene care
domina piata intern@ionak de film. Din acest punct de vedere, Roménia ne fac
excepie, inscriindu-se pe acegdinie cu trendul global.

Pe de alt parte, cinematografia romanease confrurit cu multiple alte
probleme care fac ca prodizcautohto#i si sufere, mai ales la nivel calitativ. Bac
produgia de filme roméangi a inregistrat crgeri semnificative in ultimii ani,
oamenii de film trebuieasfaca fata spinoasei probleme a surselor de fiaae
(dihotomicul public/privat), saerii interesului publicului roman pentru filmul
romanesc, precusi mostenirii a jumitate de secol de comunisincenzui, timp
in care realizarea de film ,pe bafidpropagandistic, a anihilat mult din talentele
firesti ale timpului respectiv.

O alid discuie, destul de apridsin prezent, este cea legde soarta filmului
documentar romanesc - marele perdant in ptizdomematografit de dinaintesi de
dupi. Pari in 89, tributar ideologiei comuniste, documentanséanesc a subzistat
intr-o formuk trunchiali, neveridi@ si instrumentalizat politic, iar In perioada
postdecembrisf a imas uitat Thtr-un con de unibmincolo de valerele culturale,
educativesi informaionale, documentarul poate fi motorul unei afagedfitabile.
Documentarul ajunge la un public foarte larg, ien yanzarea are televiziuni, pe
termen scuri mediu, profitabilitatea filmului documentar esti vizibila pentru
produdtor decat Th cazul lung-metrajului detiime.
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ROMANIA — FILM PENTRU BANI SAU BANI PENTRU FILM?

Discuiile asupra modifigrii Legii Cinematografiei nr. 630/2002
(modificai prin OUG 64/2003) readuc in prim-plan sursele darfare ale
filmului roméanesc, atribiile Centrului Naional al Cinematografiei (organismul
care acord finanarile), precumsi maniera in care se acardceste finagiri.

Regizorii roméni intervieya par optimiti. Desi au mai Bmas Thd multe
de ficut, mai ales la nivel legislativ, cinematograftemé@neast pare § se aeze,
incet, pe undgas de normalitate.
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SPERJURSI FALS IN INSCRISURI NEOFICIALE: ZELIG
MIHAI G ADALEAN

ABSTRACT. Mihai Gadalean is still a student in the final year of theidmlism
Department of BalgeBolyai University, but he is also one of the editand film
critics of “ManlinFest” theatre and film review, argpreparing his degree with a
study about the conditions, context and style problof the so called “mockudrama”.
The article below is a case study on Woody Allemievie Zeldig, seen as a
perfect aesthetical and structural example of tiésv and so offering cinema
category of productions.

Filmul pseudo-documentarfake documentajy s-a conturat ca gen
cinematografic Tn uréhcu mai bine de 20 de ani, o #latu lansarea IuZeIigg,
filmul lui Woody Allen din 1983, care spunea poesstlui Leonard Zelig, o
personalitate a anilor 20, care ajungdaga senzée in lumea intreagprin abilitatea

lui de a se transforma, fizic, in scopul age#ni cu oamenii din mediul Tn care se
afla la un moment sau altul. Astfel, el poate deuathian, negru, supraponderal, cu
alura de mafiot, nazist — orice, mai gu femeie. Medicul Eudora Welty e cea care-|
tratead iar relgia dintre ei ajungeastread@ dincolo de nivelul profesional.

In falsele documentare, pe langn ,fir rosu” propriu-zis (agunea in sine,
intriga etc.), construit pe sabloanele specifice documentarului — fie el de
televiziune sau de circula cinematografit — e de un deosebit interes felul in care
aceast poveste este compleiade ,ce-a fost Tnaintea payg’, ,cum s-a ajuns la
punctul de inceput al celor prezentate aici”. otilashback-urile nu se pot realiza
Tn modul obgnuit al peliculelor de figune, adid Thcadrandaceleai personaje intr-o
anumitz situgie filmata (deci, construiti). Si asta, deoarece, la fel ca prezentul
filmic, si trecutul trebuie &fie factual (evident, n ielesul falsei factualiti care e
ideea de baza mockumentarelor). & & un trecut filmat nu poate exista decét
dad a fost filmat la modul spontangrfi intentia insetiei lui intr-un film (sau, cel
putin, nu inacestfilm). Dar, evident, ,dovada” film@tnu e singura prabdespre un
trecut: se folosesc la fel de des imaginile de\ariffotografii), documente de
arhiva, marturiile filmate ale rudelosi prietenilor etc.

De ce ar fi interesant modul de conturare a bidggrafin mockumentare
(care mod repreziat de altfel si ,ipoteza de lucru” a prezentului studiu de calr)?

! Zelig, produgie SUA, 1983, regizosi scenarist: Woody Allen. Distrihie: Woody Allen, Mia
Farrow. Premiul Pasinetti pentru cel mai bun filmFestivalul de Film de la Veti@, nominalizri
la Oscar pentru imagirg costume, nominalizare pentru cel mai bun sceraniginal de comedie
la Premiile Scenagiilor Americani. De fapt, genul mockumentary a fpstcedati anticipat, prin
folosirea unor elemente de tip nefimal, tot de &tre unul dintre filmele lui Allen,Take The
Money And RufSUA, 1969), despre Mia unui nirunt jefuitor de Binci, cu Woody Allersi Janet
Margolin in rolurile principale.
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primul rand, fira o documentare solidasupra subiectului,afi un background
consistent careidie prezentat ca pratintru sugnerea ipotezelor sale, documentarul
nu are nici ans de a ,sta in picioare”, de a fi valid Trtdigorivitorilor i, de a da
veridicitate afirmailor si cazurilor pe care le aduce Tndgpublicului. La modul
evident, da& mockumentarul preia toate tehnicile folosite deuwtoentar, e absolut
necesar &se concentreze la fel de mult asupra congéiude background, dac
vrea acelg lucru, dad vrea 4 ,spuri adevirul” (normal, adeirul falsificat pe
care-l impli@ acest gen de film). In al doilea rand, biografiigprezini pentru
mockumentare acel ,ceva’ pe care celelalte filmefidgune nu il au Tn mod
obisnuit. Pentru figunile ,ordinare” (in sensul de ne-mockumentarepghafiile
sunt mult mai gor de construit, pentruidisi permit de multe ori & alunece in
comicirie, Tn tragedie excedly ori Tn romantism dulceagarki a avea pretaia
realititii faptelor prezentate. In cazul mockumentarelatjagde a &mane in
picioare pe muchia dintre veridic o ironie aparent nedisimulatrebuie & fie
mult crescut, pentru @ dad@ se alunexinspre una dintre ele, filmul poate fi, intr-un
anume sens, compromis ca gen cinematografic.

Zelig e un film spectacol. Nu numai @ropune un erou-spectacol (,the
phenomenon of the 20s”), ci submingam anumit tip de spectacol-documentar.
Mai exact, e vorba despre acele documentare deetigl, care se pot vedea destul
de dessi la televiziunile autohtongi care poatt titluri dintre cele mai sugestive:
Greatest Actors of HollywoodauCinema Legendsau Directors: Portraits sau
True Hollywood Stories Si asa mai departe. E vorba, casintetizez, despre acele
seriale care portretizeazpe rand, figuri ilustrative ale lumii artisticen(general,
legate strict de film), intr-o afut,clasica”, putin romanata, puin grandilocvert, in
care subiectul documentarului este profund respinda succesul acestuia, dar in
egakl masus ,atacat” de soaiit de tentdi, de ghinioane, desec.

Mockumentarul lui Allen Tncepe tocmai cu sintezdtefand imagini de
arhivi de la o parat supra-populat de pe s#izile New York-ului anilor 20 cu
interveniile ,marturisitoare” a trei personalif uriase ale culturii americane (Susan
Sontag, Saul Bellowi Irving Howe, Tncadr@, printre atii, Tn grupul numitThe
New York Intellectua)s se construite esera unei epoci (apare ackle despre
care Thé@ nu stim nimic, fapt ce sume o excelerit manipulare a spectatorului!),
prin imaginea proiectatpe fondul socio-istorfc

Prin frazalt certainly is a very bizarre storfgi, mai precis, prin acedtory
strecurat pait neintenionat), Bellow semnaleazstartul documentarului propriu-
zis. Preambulul s-a terminat. Andzut the roaring crowds of the 20sam \azut

2 Sontag: He was the phenomenon of the '20s. When you thirike time, he was as well-known as
Lindbergh, it's astonishing.

Howe: His story reflected the nature of our civilisatiche character of our times, yet it was also
one man's story. All the themes of our culture vibege. Heroism, will, things like that. But when
you look back on it, it was very strange.

Bellow: Well, it is ironic to see how quickly he has faéledn memory, considering what an astounding
record he made. He was, of course, very amusirtgatbthe same time touched a nerve in people,
perhaps in a way in which they would prefer ndiedouched. It certainly is a very bizarre story.
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(sau am auzit)&cexisé un personaj principahg), acum trebuieasvedem cine e
acestgi ce relaie are el cu mgimea delirant.

A fost odaii ca niciodal. The year was 192&sa incepe totul. Exact ca un
basm.Si pe burd dreptate, deoarecgelig este unul dintre cele mai ,cursive”
mockumentare, cu o struciunarativa intr-atat de bine inchegdaincéat poates,se
scoad” usor din plasa categorisitoare a acestui gen cinegrafic. Dad cele mai
multe pseudo-documentare fie @sfireaz pe mai multe planuri narative (adic
pe mai multe personaje sau siti)afie merg — paa la urnma — pe un fir rgu foarte
puin narativ (asednandu-se cu jautarea” adesrului, ca intr-o anchet
televizati), Zelig porngte de la bun inceput pe o pamtarativi aproape clasic
urmireste un destin (sau o parne a acestuia), de la un punctiadifix pana la un
punct final la fel de fix. &ra a exagera, este un basm al timpurilor moderne (sau
ma rog, postmoderne), cu un erou in ateatul sens al cuvantului, care are parte —
ce structut mitica! — de Triltare, de &deresi de reabilitare, caredieste dramesi
aliendri atat de contemporang de imbibate culturals{ woodyallenian), Tncat
justifica — prin perpetuarea lor — o Amefia la carte supud unor reguli mitice
nascute din ,simbolicii” ani 20. Vorba lui Irving Hosv toate temele culturii
americane seageau in istoria lui Leonard — eroism, udietc. — dar, la o privire
retrospectid, era o poveste stranie.

Filmul in sine are parte de acgldestin. Tentga lui Allen de a face un film
american 100% (pentru a se integra mainstreamarolyabil, asemenea personajului
sau) e violent compromisde o aplecare (intrins&gda urma urmei) spre un spirit de
detgare de ceilai, spre o originalitate salvatoageneindobitocitoare. D&elig — ca
produgie cinematografit— adipostgte teme americane esiafe (eroismuki vointa),
dar, la o privire retrospectivapare ca fiind straniu, tocmai pentéiese i formal si
casi coninut) din tiparele powgii americane, ale ,American dream”-ului.

In planul cominutului, dei cred & nu ar mai fi nevoie de nici un fel de do&ad
a miiestriei lui Allen, cunoscute fiind aprecierile pare le trezge cu fiecare film al
sau (cel ptin in sfera scenariulgi a construtiei de personajgi de caractere umane),
Zelig s& ca un stindardsi, deopotrid, ca un standard) Th galeria nevratia
originalititii creatoare alleniene. Spre deosebire de perderigelemark (scriitori sau
creatori semi-faimg, semi-talenta si semi-aprecig— dar psihotici!), Leonard Zelig
este psihoticul prin excelgin E fenomenuEpocii Jazz, e faimos, talentatapreciat
(fard semi!). In fond, este cel mai Allen dintre todteraegourile autoruluiz:: Woody
nu a fost niciodat doar ,semi” (chiar dacsi-ar fi dorit). A fost §i este) pe deplin
celebru, pe deplin talentgtintru totul saudelocapreciatSi constant psihotit

Aceast viata in ,alb sau negru” cerea un film alb-negru. Distonile
create de culori sunt aproape total Trgtegie din film. Ele sunt folosite cu strigge
doar in ,dirile de seard’ despre ,legenda” Leonard Zeli§i de ce se Tntampl
asa? Rispunsul e foarte simplu: unicele dovezi ce potuse la Tndoidl sunt
cuvintelesi parerile celor care I-au cunoscut (sau i-au studiahy. Sunt singurele

3 Replica lui Leonard duptraversarea Atlanticului i se potrigte ca o minusa: I've never flown
before in my life, and it shows exactly what yon da if you're a total psychotic.
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cu aspect de relativitate singurele ce nu pot beneficia intotdeauna dedi@tate

(cu excega cazurilor In care sunt girsute de alt tip de dovezi, cum se va vedea in
continuare). Culorile sunt subiectiyiesunt subversive. Cel mai adesea, contemporanii
care sunt iriftisati in ele exprind judedti de valoare, freri si opinii personale,
viziuni detgate §i, Tn acelai timp, ne-obiective) asupra fenomenulelig. Acest
artificiu este deosebit de eficiegitde sincer pentru & se deconspir Tsi recunoate
esela: noi — cei colon@— va putem da o idee despre ce a insemnat Zeligfarim o
poteniala interpretare asupra lui, thautenticul nu e Tn noi. Autenticul e in cele ce
se pot proba.

Hm, deci... Dag tot ne-am oprit la ,contemporanii color’ sai zibovim
putin asupra lor. Cine sunt ei? In primul rAndi-pe acetia i-am amintit deja —
sunt trei intelectuali new-yorkezi: Susan Sontaginl Howe si Saul Bellow. Nu
stim cum i-a tocmit Allen % apa# Tn filmuletul lui, dar Enuim @& prin aceesi
dragoste nesfgita si uriasa de New York — ca ogaln sine (vezManhattar) si ca
adunare de suflete pestri (mai ales) miri strilucite. Tn orice caz, cu presau
fara, aceti actoriimpromptuspluseaz enorm la ,imaginea” filmului. De ne-am fi
aflat in faa unuiblockbuster(sau nicar a unui film de mase) lovitura datr fi fost
in promovarea peliculei: uite cine jdac film, deci hai &1 vedem!
Nepropunanduyi ,sa se vand bine”, utilizarea unor astfel de personalit,da
bine” (da@-mi e permis & spun &a) la construirea ideniifi de gen cinematografic.
Pseudo-documentarul e definit de iluzia de realime care o spectatorului;
care realitate, la randul ei, necesit fie probai cumva. Or, ce probeamai bine
un lucru decét o voce autorifigisau, mai degrab cu autoritate) carei slecreteze:
Asa s-a intdmplat. Acesta este attal! Mai mult, cine are mai mutlegitimitate
in fata publicului decét un grup de intelectuali casésti, traiesc bine mersi (cel
putin triiau, la data lar&sii filmului...) Tn lumeareald a acelui public. Evident,
vorbim despre un anumit public, cel al lui Allensi-asta pentru &target-ul unui
Batman de exemplu, nu va re@ana in acelg fel (sau nu va reaiona deloc) la
prezeta unor intelectuali de mar¢repet, reali!) inseta— dragutii de ei — in pelicula
de agiune. Ing pentru publicul inteligent alleniagi pentru (mock)documentarul
care eZelig, legitimitatea celor trei voci e de necontegitatde ce nu? — de neinlocuit.

Sigur @& portretul unui mare om nu trebuig e nicidecum construit doar
de ati mari oameni. Legitimitii trebuie & i se afiture si veridicitatea, prin
scoaterea eroului din aura sa Thaltcoborarea (cel pin din cand in cand) printre
oamenii simpli. De aceea, voci care vorbesc ddspoaard apam si unui chelner
care l-a servit intr-o searsau unei foste patroane de cabaret (Bricktop) kare
cunoscut. Pentru acglasimt de veridicitate apagi interviurile contemporane cu
Eudora Fletcher (medicui, mai apoi, sga lui Zelig), sora acesteia (Meryl),
precumsi biograful eroului principal. Evidenti¢ pentru un personaj fictiv (la urma
urmei), si apropiaii lui sunt fictivi (interpretai de actori). Ceea ce nu inseahm
declardiile lor despre acesta sunt maiipu,reale” decéat cele ale persoanelor reale.

* mi pare #u ci limba romas nu are un cuvant asémitor cu englezescub convey- sau, cel pin,
Cd nu gisesc eu acest verb...
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Spectatorul nu trebuieidi stiut dinainte cum arédtEudora Fletcher sau ceilial
deoarece — pénla urmi — e vorba despre iférea sa in via unui personaj péan
atunci necunoscui a celor ce i-au fost aproape (la fel de necun@sdtl de ajuns

si apai pe ecran imaginea Eudorei vorbind, cu privireaewadang camed (tinta
imaginal a privirii devenind semnificantul pentru un pdieh reporter) si
cuvintele ,Eudora Fletcher” insctipnate pe imagine, pentru ca acel spectator s
cread in existea unei anume E.F., gandindu-se: Ok, nu am maiitvo paa
acum, dar dacasa scriesi daci mi-o araii, atunci ea e!

In ceea ce privge imaginile ,de arhi¥’ — adici cele scoase direct din
epoca lui Zelig — filmul este un precursor penfforrest Gump Mai exact, in
planul ,insedrii” personajului principal (fictiv,  nu uitim) in fotografii sau Tn
imagini filmate aituri de unele personalii imense ale acelor ani. E vorba desigur
de acelehome videogle la San Simeon-ul lui William Randolph Hearstde
Leonardsi Eudora pot fi ¥zuti alaturi de Hearst Tnsiy Marion Davies, Charles
Chaplin, Jimmy Walker, James Cagrg\Carol Lombard sau golfman-ul Bobby
Jones. Imaginile respective (majoritatea lor) éxisu adedrat, Tng fara
personajele lui Allersi al Miei Farrow, introduse tehnologig aproape perfect
intre celelalte. In acegiacategorie intk aliturarea Eudorei Fletcher cu savantul
Nils Andersen, precuri filmarile de la marea manifestare fastide la Minchen
si discursul lui Adolf Hitler care, d& nu la fel de ,bune” tehnic, rgasc 4
transmiti acelai mesaj — Zelig was heré incadrandu-se de minune n structura
de ansamblygi Tn sistemul de semrecoduri ale filmului.

Seria de nscrisuri (ne)oficiale este atat de Ipingi la punctsi — la urma
urmei — atat de exhausliincat spectatorul nu se poateiab s se intrebe, la un
moment dat, dacregizorulsi produdtorii au pus intr-adew in joc un asemenea
angrenaj de fae si obiecte ,false”si dac nu cumva le-au preluat de-a gata dintr-o
istorie real (aceasta este de faptspeculgia celor implica in realizarea filmului
si interogaia pe care vor s-0 trezedsin spectator). Rangul de semnifieaa
acestor inscrisuri cge propotional cu nurdrul acestora: sunt fragmente din
buletinele destiri difuzate Tn cinematografe (Hearst Metrotonewsge Universal
Newspaper Newsreel), caricaturi ale lui Zelig, cofie din ziar, ffe medicale,
inregistari audio si video, fotografii de familie, medicamente expeeintale,
bancuri cu Zelig, film bazat pe v& sa, ppusi-cameleon, stilouri, &ti, sorturi,
jocuri, melodii tematiceGhameleon Daysi multe altele.

Imaginile de arhi¥ si interviurile cu personaliti (fie ca sunt persoane publice,
fie ca sunt oameni oBiuiti, intervievaii dobandesc, Tn cadrul mockumentarului,
statut de personalitate) repreinin palier de realisngi de realitate care, tocmai
prin educda pe care figunea (sau, dacpreferai, Fictiunea) o face spectatorului,
Tsi scad ele insele din veridicitatea — teoretic tAnged sau luat ca premis de
lucru. Tocmirea unor actori pentru a interpretanaitel roluri de ,0ameni adaveati”
(sau, cum s-ar zice, cu buletin) pare o teniatie ,falsificare” yor de demascat
pentru spectatorii Trivati (fie ca vrem & spunem inteligem fie ca ne referim la
cei ,obisnuiti” cu Fictiunea). Astfel Tncat astrugnicul si ludicul Allen pune la cale
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una dintre cele mai amplg mai diversificate operani de falsificare din lumea
mockumentareldr Cici oare ce anume poat& dea mai mult sens realii decat
obiectele. Legtura ntre acest sistem de obiegtintentionalitatea ,obiectiviitii”

sta Intr-adevir in aceast radicina comuri (si sens comun) a cuvintelor. Realitatea
Tnseama palpabil, inseama senzdi dermice provocate de ,lucruri” palpabile.

Simtul tactil nu este pus in futigne prin intermediul arsenalului de Tnscrisuri
neoficiale §i false), ci mai degrabeste simulat prin stimularea me#téi, de ce nu?,
prin autosugestia) indéisspectatorului cum ac existi posibilitatea de a verifica
autenticitatea obiectelor, cu o oarecare deosdhiiede verticalitatea (in planul
veridicitatii) a personajelor-persondiii trecute prin filtrul camerei de filmat — ,tot ce
e posibil” — prin filtrul figiunii. Atingei cu mintea! asta vreaasspura Allen privitorilor
sii. La o adig, potsi eu & ma joc si sa spun @ acatia sunt lué drept ,Toma
necredinciosul™: ei vor vedea apaiDomnului, dar nu vor crede in ea péatingerea
ranilor Sale. Spun ,sunt ltiadrept”, deoarece ei niciodahu vor agona in acest fel,
tocmai din pricina contractului pre-vizionare imples genul mockumentar incheiat
ntre realizatosi privitori (,eu ma fac G-ti spun adesrul, tu te faci & ma crezi”).

O abordare in studiul mockumentarelor @iparcunoscutei specialiste Jane
Roscoé. Ea considéracest gen de filme ca fiind o cofiecde texte care altuiesc
un continuum, pe parcursulirgia se distinge un anumit nédmde ,puncte”,
denumite grade ale mockumentarului (trei gradeggale sunt parodia, criticsi
deconstruga). Atmosfera ludig a lui Zelig 1l plaseaz pe acesta in prima categorie,
cea a parodiei. Mai exactirfi a insista cu désarsire pe parodierea tehnicilor
documentarului, Woody Allen se concentrege ridiculizarea amuzag ,iconilor
culturali”. Intr-adevir, aceasta era probabil intrebareaiahi care necesit un
rispuns concis: de ce se apele&x sperjursi la colegia falss de inscrisuri? E
foarte simplu: Allen vroiaasfaci un film despre celebritate exaghacum o privea
el. Mai precis, percepand celebritatea ca pe umstitia pe un nonsens bazat pe un
alt nonsens (numai Tn America un fenomen de tip lamameleon puteaas
dobéndeagc asemenea propir aberante!), Tn contrast cu complexitatga {n
acelgi timp, simplitatea) din spatele personajului fagnaevroticul regizor pune
n sceid absurdul spectacol al medidtii exagerateZelig e poate unul dintre cele
mai personale filme ale Iui Allen, chiar diafira cea mai mig aparem de
.personalizare”, aplicandu-se din plin Americii ¢emporane in sine. Astfek,c
aparera de timp trecuts{ incheiat/uitat) ddt de imaginile alb-negru de arfiiyi
de toate cele mé¢ipnate mai sus este retexde la idicina si detonad Tn prezent
de o singut replica, aproape de finalul filmuluiwhen you think about it, has
America changed so much? | don't think so...

5 E, Intr-adeir, precursor in domeniul prefabricatelor non-filmiilosite Tn film pentru Christopher
Guest TnA Mighty WindsauWaiting For Guffmancare ing nu reyeste $i dobandeasico asemenea
crestere nsirul si largimea acestor ,produse”.

6 http://www.cinema.ucla.edu/visible/roscoe.html,0862006
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INTERVIU

.reatrul ideal e trupa permanerd’
Intalnire la Budapesta cu regizoSilviu Purcirete

Interviu realizat d®arvay Nagy Adrienne

Ultima oari afi venit la Budapesta cu montarea intitdlaCumnata lui
Pantagruel Spectacolul,dcut ca o coprodute a Companiei Silviu Puitete din
Lyon, a Teatrului Radu Stanca din Sikiua Teatrului Maghiar de Stat din Cluj-
Napoca, a fost prezentat nu de mult cu mare sdec&ma, la edia al XIV-lea
Festivalului Uniunii Teatrale Europene. Cu actomdJngaria prima dai &fi lucrat
acum, la Teatrul Katona Jozsef din Budapesta, @ttggolulTroilus si CressidaCe
difererre observa comparand teatrul din Ungaria cu munca trupeloaghiare din
Roménia, de exemplu cu cea a clujenilor cu carecdaborat in fantezia-Rabelais?

Nu stiu cum e teatrul din Ungaria ,in general”. Biugele doé-trei spectacole
pe care le-amazut in Ungariasi care de altfel au fost prezentate tot de Katongot
s emit o judecdt general. Mi se pare & actorii cu care am lucrat acum sunt foarte
asendnatori, Tn modul de lucru, cu aceia din Romaniai €u actorii romanigi cu
actorii din Cluj. Nu ¥id o mare difergi intre actorii romanji actorii maghiari.

Cu care din teatrele romaste cunoscutesi in Ungaria seaninag mai mult
Katona, cu cel care e membru al Uniunii Teatraledpene, Teatrul Bulandra din
Bucureti, sau cu Nadonalul craiovean?

Cred @ mai degrab cu Bulandra. Dar Teatrul din Craiova pentru miste e
special, pentruacam lucrat foarte mult acok) am un alt tip de comunicare: mult mai
profundi si mai rapidi. Pentru & actorilor de la Craiova de fapt nu trebuidesexplic mai
nimic, e de ajuns o rdiénterjedie sau un mic gestei stiu deja despre ce este vorba.

La Budapesta cea mai mare probdem fost lipsa comunicii verbale directe,
faptul @ totul se discuta cu ajutorul interpretului, ceeafacea evident procesul
mai lent. Trupa Teatrului Katona Jozsef este, déelalinfinit de deschig
cooperativ, niciodat n-am sinit Tmpotrivire. Probabil tot din cauza sitied
specifice, anumeacpe plan verbal nu netilegeam, dar mi s-auiqut mai puin
ludici decét actorii roméni. Prima daintreala si dupa aceea fac. Dar poaté gi
asta depinde de teatr§i. Tn Roméania se Intamplca actorul & vrea mai ntai &
nteleag totul aminuntit, si abia du@ si incea@ si-si compurd rolul. Deci nici
asta nu se poate generaliza asupra intreguluitestghiar.
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Am ciutat primul nurar al revisteiSemnal Teatralintre timp desfiirats,
in care s-a publicat un interviu cu dumneavoastocmai Thainte & plecai la
Limoges pentru a ocupa postul de directoidantre Dramatique Nationalunde
ari lucrat intre 1996si 2002. Structura teatral francez — bazat pe o reea de
teatre gazd, fara trupa stabili, dar finanrate de stat — se considedin ce in ce
mai mult un fel de model de urmat Tn Europa de Bsfi sase ani de directorat Tn
Franya, ce pirere avei despre structura francé?2

Hai si spun Tn alt fel: dupzece ani de mugidn Frana, si bazandu-ra nu
doar pe experigale de acolo gji pe cele din ait parte, fiind& am lucrat Tn multe
locuri in lume, eu personal aysimt mult mai bine intr-o astfel de structuin
teatrul de repertoriu, cu o companie permafamide oamenii se cunosc, formeaz
0 echif, au o viga impreurd, e o familie, cu scandalurijecu iubirile ei. Mi se pareac
e mai adeirati, mai utik si mai fertild, pentru ceea ce, in capul meu, ar trebiies
teatrul. Acum zece sau cincisprezecesaeu ziceam la fel,.cRomania ar trebuias
aibd un regim instittional aseriingtor cu cel din Anglia, Fraa, cu trupe de ocazie...
Asta am spusi in acel interviu, ga-i?

Nu chiar. Ai spus @ starea ideal se giseste undeva la mijloc.
Binelneles, adeirul e la mijloc, doar & acest ,la mijloc’nu prea exist
Si depindesi de bani...

Depinde numai de bani, de fapt aici esteatgabblend. Deci, idealul ar fi
trupa permaneiit Dar nu eterin Flexibilitatea, mjcarea este firea&cse poate pleca
de acolo lingtit, se poate reveni, pot veni membrii noi, exigbsibilitatea schirpii.
Si, ceea ce este extrem de important: membrii &uirex fie bine phtiti! Pentru ca
oamenii talentd si nu fie in situda & se rug din loc din pricini Bnesti, ori sa
raméaria numai fiindé@ se tem de mgcare. Acum, se mtumesc cu salariu modest
dar sigur timp de zeci de mii de ani, In speaam odat vor primi 0 mare lovitui,
acel rol de teatru sau de film care le va aduceifai
Tn schimb, In Frag exist un sistem care mi se pare destul de perversnsiste
intermitertilor. Daca un actor realizeazun anumit nuriir de ore de lucru, pringee
un ajutor desomaj foarte substaial in restul anului. Aa @ cineva are toate
motivele 4 a se gandea&c’jumatate de an muncestcjumatate de an stau acag
primesc aceki salariu.” Situg@ia e pervers pentru & exist cazuri in care unor
actori, care deja au Indeplinit acest raurde ore, nici nu le mai conviné snai
lucreze. Pentruac eventual, dac lucreaz mai prost pititi pentru un mic rol,
venitul general le scad8i atunci, pentru bani mai gai, prefei sa stea acas

Ceea ce este foarte prost pentru arta.
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Pentru aft sigur & e foarte prost, dar pentru buzunarul omului e Iniae.
Din cauza asta am spusatl, in mod egoist, &rsimt mai bine Intr-un loc cu trupa stabil

Trupg stabilz are si Teatrul Naional din Craiova, de al @ei nume e
legati reputgia dumneavoaset interngionali. Ajunge 8 ne gandim la
cstigatorul premiului cel mare la festivalul de la Edinigh, cuUbu Rex cu scene
din Macbeth sau la cealalk montare cu faira internaionala, Titus Andronicus
care a avut succegisunitor de la Tokyo p&hMelbournesi de la Avignon padala
Sao Paolo; dar putem mgona si Phaedrarealizati in coproduge cu Wiener
Festwochen, care ddppatru ani de la premier, trecand pe la patruzeci de
festivaluri (din care la cinci a fostagit cel mai bun) a ajung in Ungaria. Ce
parere avei acum, in 2005, despre festivalurile intefioaale si despre Uniunea
Teatrelor Europene? Sunt oare la fel de importazigorecum au fost imediat duj89?

Cred, @ sunt indispensabile pentru suprawvieea teatrului, care trece prin
momente grele peste tot in lume: existai puin public, exisi tot mai puini bani,
trupele sunt in criziar festivalurile sunt un fel de jaloane, de repinportante...
~Jucam la Roma!”. Adi@ sunt un fel de certificat al valorii. Sigudi éestivalurile
interngionale insemnau ceva la ihceputul aniilor nseami mai puin acum.
Fireste, nu mai e acegiasitugie care exista dupcaderea cortinei de fier cand, in
primul rand, era interesul ugaal Europei bogate fa de cea din Est; de tipul...
Lwuite, stiu si astia s faci ceval!”. Interesul era realtfade spectacolele venite din
Romania sau din Ungaria sau din Rusia etc. Tntrm,tiinteresulésta, n mod
natural, a stzut. Ba chiar, la un moment dat, multe lucruri ascitat o reage
adverd. Dar mai exist totusi aceste festivaluri importante. Caredrse adreseéz
unui public limitat, fie format amatorii de teatfimpatimiti, fie format din
special§ti. La urma urmelor, este singura forma de explartdifuzare internenak a
spectacolului. Altminteri, fiecare teatru ar jucanmai acasla el — izolagi uitat.

Acesta e motivul pentru care e atat de impoviaimtrarea in Uniunea
Teatrelor Europene, de exemplu pentru Teatrul Magte Stat din Cluj-Napoca,
a airui cerere de admitere n-a fost discutd Roma?

Din pacate, la ultima adunare gendéralam putut fi prezent; dar daigum
stiu, Intre timp s-au ivit atat de multe problemeén din cauza lipsei de timp,
trebuia amanat cazul teatrelor doritoare de a adkraaceea nu s-a vorbit nici
despre teatrul clujean. Dilema deafa Uniunii Teatrelor Europene estermmarul
memobirilor a ajuns la limita criti¢ si nu se poate estima cate teatre mai pantse.
Fiecare disaie dezbate nunul de membri la care ar trebui limitat ori chiedus grupul...

Aceast organizgie este atat de elitig?

Nu e vorla de elitism! Exisi ca un club...
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Si cluburile sunt locuri elitiste, cercuri Tnchise.

Intr-adevir, funaioneaz dugi modelul unei conveii europene, ca orice club
care a fost fondat in scopul de st cumva contactele reciproce. Habar n-am céat de
Jnchisi” sau deschisa este Uniunea Teatrelor Europeneindaromentul de fa
reungte doudizecisi nu stiu cate teatresi se dorgte o limiti, pentru & altfel devine
greu de manuiti atunci §i pierde consistaa relaiilor. Asta e o intrebareifa rispuns.

In 1995 dumneavoastraveai rezerve destul de serioasgdale Europa
unitz. Mai cu seam fara de produgile vestice, despre carefiarecunoscut &
spectatorii pot gsi in ele ,grandioase momente ale intelectului,imafentului,
frumuseii”, dar acestea sunt totd ,numai produgii’, si nu,, teatru”.

Esena e exprimat de cuvant: ‘produee’, este un produs industrial pe care
trebuie &1 faci cat mai bine. Lucrul in teatru, dupirerea mea, e ceva mult mai viu,
mult mai omenesc. Scopul de a produce o marfa dedalitate e una, iar ideea de a
trai 0 experiets artisti@, intelectual, akituri de un grup, e alta. Fite & Intotdeauna
dorim s prezenim spectacolul la cel mai Tnalt nivel posibil; dreartisti@ e Thg o
procedudi mult mai complek, mai palpitarit. Ori ei ce fac? lau cei mai buni actori, cei
mai buni scenografi, cel mai bun regizor etc. -eamai bun din toate, dagcare se
prediteste o produtie excelent, care e cel mai bine ambalgbrezentdt ca un produs
comercial de cea mai biurtalitate. Teatrul In proces, dimpotiiveste o schimbare
constart, o evaluare, e ca Y& Sigur & asta este un punct de vedere "tieaar”.
Readionarsi nostalgic.

Intr-un fel e ,0 suiti de oglinzi deformate ale nostalgiei”, sugerate n
Cum doriti, sau noaptea de la spartul targulude la Craiova?

Da. Exact ga.
Ce cred@ acum despre Europa urif

As vrea & fiu ,european”. Ideea Tn sine mi se pare absaluteuli si
foarte ade®rati, desi realizarea ideii are de infruntatsté greuditi si pe plan
economicsi pe plan politic. Tncetul cu Tncetul se va Tmplinisi, si este totsi
minunat @ graniele artificiale vor disfreasi omul va putea datori candsi unde
doreste el. Pe mine cel mai mult asta atrage.

Acum zece anifaspus @ abia se poate i n farile Uniunii cu pgaport
roman. Azi e maigor, asa-i?

Nu este deloc maisor, ba chiar e mult mai complicat decét TnhainteltMu
mai umilitor...

Pentru Dumneavoasif
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Eu amsi pasaport francez, deci 1l folosesc pe acela, dar pgurietenii mei
din Roménia e uneori foarte umilitof Bead granta.

Si acum locuii permanent la Paris? Avieacolo o trupi?

.Permanent” nu, pentruacsunt mereu pe drum. hgamilia mea tiieste
acolo, adresa mea e parizig acolo phltesc impozitul comunaki n-am nici un
fel de tru@. Am o ,companie”, Companie Tn sensul frazesc al termenului, adic
o structud administrati, o firma compud dintr-un calculator, un administratgr
din mine. Am o subveie a ministerului, din care sis aceast companie. lar
banii primii 1i folosim ca & ne disim partenerisi colaboratori pentru a realiza
proiecte comune. Subvéa nu mi se acotdca & fac macar un singur spectacol,
macar o monodraf) ci pentru a realiza de exemplu In copraducu Teatrul
Maghiar de Stat din Cluj-Napogacu Teatrul Radu Stanca din Sihiufestivalul
din SibiuCumnata lui PantagrueCompania megionat este deci doar o struciur
administratid. Tn nici un caz nu Tnsearrrupi. Fireste ¢i sunt actori pe care i
cunosc bingi ma straduiesc & lucrez cat mai mult cu ei, dar n-am nici un aetmajat.

S vorbim puin despre Shakespeare! in mult pomenitul interii'® am
citit ca daa ar trebui s plecai pe o insué pustie, v-@ lua pentru drum
Shakespeare.

Interesant, acest lucru mi-a fost amintit de curdectineva la Budapesta,
nu maistiu de cine,si de unde |-a scos. Oricum, acelui coleg sau ¢olag
dumneavoasiri-am raspuns & daé m-a duce pe o insilpustie, nu m-acufunda in
Shakespeare, ci mypanuktumi si stau la soare. Binei s/a rispund serios: pe
vremea aceea n-am vrut decétssigerez & dad tot restul vigi mele n-g putea
monta decét piese antice grgcg Shakespeareg&iace-o cu bucurie, fiinddn aceste
piese se gpeste tot ceea ce trebujut despre omul de etern. Cred asta in continuare.

A montat nenudrate piese ale lui Shakespearegt facut senzge ca regizor
debutant, in 1974 la Piatra NeagrauRomeosi Julietg sau in cei doisprezece ani petsecu
n Bucursti, la Teatrul Mic, cuRichard al lll-lea Ca & nu mai vorbim de succesele
interngionale de du '89: Titus Andronicuda Craiova, Visul unei nogi de vai montat
de dou ori de Dumneavoagty in Oslosi Tn Limoges; apoi, nu de mult, a fost prezeyitat
la Festivalul Shakespeare de la GyGlam dorii... de la Craiova... Ce mai era?

Am montat Furtuna in Anglia si Th Portugaliasi Poveste de iargi n
Bergen din Norvegia...

Furtuna a fost juca& Tn 1995 in Nottingham Playhouse Tn limba origihal
iar la deschiderea Teatrului Manal din Porto Tn portugheéz Este ing prima
oara cand monta Troilus si Cressida De ce @ ales tocmai acum aceaspies:?

149



DARVAY NAGY ADRIENNE

Piesa de fapt n-a fost aldasle mine, ci mi-a fost recomandate
Zsédmbéki Gabor cargia ci se poate face o baiistribuie in Katona, iar eu am
acceptat. E o piadoarte complicdtsi complex, dar nu este cdamlet, pe care o
montezi cand ai un mare actor care te provciei amintati piesa. Troilus si
Cressidaeste 0 addirati piesi de tru@, pentru careti trebuie o echip bura cum
este cea a Teatrului Katona Jézsef.

Pani acum am &zut aproape numai spectacole construite pe drup
intreagi. Nu pkinuisi Hamlet undeva din cauza unui mare actor?

Deocamdat n-am nici un plan cuHamlet, dar bineiteles se poate
intdmpla candva. In Ungaria #su cunosc actorii.

Nici nu mi gandeam s-o monieca invitat, ci mai degradin Roméania, cu
colaboratorii Dumneavoasirconstanm, eventual la Craiova.

La Craiova nu de mult s-adut unHamlet in regia lui Tompa Gé&bor. Dar fE@n
acum nici in alt parte nu m-am intalnit cu un actor carers fi amintit de Hamlet.

Uitdndu-mii la Cum doriti... de la Craiova mi se pare & montirile
Dumneavoastr ar avea acum parcmai mult sentiment.

Nu cred, nu sunt diferit de cel dinainté.i§eleg & cele mai vechi vi seagpeau
mai reci?

Da, parai puin mai reci. Acesta este, fite o afirmaie foarte subiectiw,
pe care am formulat-o mai ales diujronfesiunea” dinCum dorii...

S-ar putea®fie asa. De exemplu despfhaedrade acum adva ani mi-au
spus mul cid e rece, dar mie nu mi sérpa ga, ci dimpotrid. Am considerat-o
unul dintre spectacolele mele cele mai gomante.

Asta este! Deci, e un punct de vedere absolut stibi&igur @ tu faci ceva, vrei
si fie perceput Intr-un anume fel, iar ceea ce se ‘eettul altceva!

(Interviu agirut in revista maghiarde teatriCriticai Lapoknumirul 12/2005)
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CRONICI ST RECENZII — BOOK — REVIEWS

Lumea gandacilor

Numai prostii — cam asta sugeretmnul
si gesturile cu care Bezerédi Zoltan,
interpretul lui Tersits coloreaz monologul,
recitat dintr-o carte cu un cinism crud. Tot ce
urmea si vedem, sfaitul unui razboi de un
deceniu, prima dragoste a doi tineri, durerea
desgartirii lor, sau moartea unui erou, sunt
puse intre ghilimele de un asemenea prolog.
Tersit, acest funionar cu ochelasi paltonul
sifonat, devotat alcoolului, Bintins sub patul
lui Aiax, de unde §i scuigi cuvintele.
Cinismul gu nu este lipsit de motive: nu
gasim TnTroilus si Cresidalui Purcrete un
om care & nu fie ori prost, ori atroce prin
fapte sau gand, ori vanitos, ori perfid, ori
pervers, ori prea slab, ori suflge schilod,
cum este Trisi Tersit. Nici un erou, adic
Daci precedenta montare Shakespeare a lui
Purarete, Cum dorjii sau noaptea de la
spartul targului de la Craiova a fost
jucausa si plina de nostalgie decu un gor

sau iubirea aproapelui, sinceritatea sau
fair-play-ul nu doar & nu ausansa de a
aer de neligte, InTroilus...avem o lume
n care caliitile umane cum ar fi dragostea
deveni reguli morale generale, ci pierirea
lor nici macar nu e consideratragic —
caci nu exisi suflet care &le sim# lipsa.
Protagongtii acestei piese nu sunt cei
ai ciror nume le citim in titlu. Troilusi
Cresida sunt doar gie biai asistem,
marfa de schimb in business-ul numit
razboi. Stim acestea de la Shakespeare.
Ceea catim de la Purgrete este & nici
cei care poaitrazboiul, regii, fiii de rege,
fiii de zeusi ceilalti razboinici nu au rol
principal, sunt doar pae indrumate de
0 mari perverd. Tersit avanseazdin
postul de clown in postul de regizor al
evenimentelor. Aparentifd vreo putere,
el comenteaz intdmphrile si suport
bataile celor puternici, saénd printre dig

Ulise (Hajduk Karoly), Agamemnon (Ujlaki Dénes), Mgau (Elek Ferenc
foto Szémann Tamas, cu permisiunea KonTextus.hu



RECENZII

Tnjuraturi si observaii pline de vitriol.
Cinismul ¢iu ingi nu Tnseamiindepirtare
de gunoiul lumii. Casmai schimbe rutina
plicticoast a rzboiului, poate doar din
sete de a avea mai milaaiune, sau
poate din invidie intr-un moment de
neatefie isi scoate braui intra in cortul
lui Ahile unde se afl frumosul Patrocle.
Sa-| violeze, putem deduce din felul in
care acest cort, improvizat din paturi
suprapusesi niste ceagafuri, se mgca
exact cum se clatinin scenele de amor
al invincibilului grec cu tadrul siu iubit
(amor care e dulcele motiv al lui Achile
de a nu participa la lupte). a$
stranguleze, neath seama cand Achile
scoate din cort trupul neinsufteal lui
Patrocle, cu braul in jurul gatului. Moartea
lui chiar va schimbaazboiul: e motivul
pentru care Ahile iese pe campul de
lupta. E motiv de &i virsa ura, motiv de
a-| provoca pe cel mai de seaadversar,
pe Hector, motiv de a-l ucide in loc de a-
| infrunta ,grecste”. Neinarmatul Hector
e prins de myrmidonii lui Achile, viéti
care in locul capului au primit de la
Helmut Stirmer risti de gaze stilizate,
cu trompete lungi. Ei 11 dobodr iar
Achile 1i scoate ficatul cotraindu-i
lung Tn burd si ridicand n sus prada
sangeroas Nagy Ervin compune imaginea
unui elegant animal de pradin plira
glorie. Urmeai un vals cu fantoma lui
Patrocle, un dans macabru pe scena vag
luminat de sus, plia de sange.

Pe cét este de apocaliptiscena de
final, atdt de ordonat e scena lui
Stirmer la Tnceputul spectacolului.
Impirtit Tn doui de o perpendicularpe
linia Tntre scea si sak si aranjat intr-o
simetrie perfect, spaiul de joc ne arat
takira troienilor in dreapta spectatoruui
pe cea a grecilor in stanga. Ca un azil, locul
uneste in aceed incapere dormitorulsi
grupul sanitar: Tnghesuit, cu paturi
suprapuse, in mijloc cu dauiruri de
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chiuvete aezate cu spatele unul spre
celilalt — razboinicii celor dod echipe se
pot uita ochi Tn ochi pe timpul toaletei de
dimineaa. Pe care csi vedem. Grecii
intra Tn scea trufagi si increzui dar n lenjeria
intima  care le deziluie imperfeciunile
corpului. O burd bine dimensionétdup
zece ani dearboi, dod picioare prea
slabanoage pentru un luftor, o
prestami corupt de kitrdnee, dar pe
fiecare faa expresia muumirii de sine.
Purcirete stie €1 caracterizeze intreaga
oaste cu aceastsingué imagine. De
partea cealalt imaginea nu este deloc
mai buri. Pandarus, servit Tn pat cu
micul de dejunsi medicamente de
Cresida, &utandusi nenuniratele sticle
de vin. Patul repreziatsfera privat care
este mereu nefireascsau agresat de
lumea de dinafar La fel cum Ahile §i

ia in pat un brbat, la fel cum acel pat
devine locul crimei, la troieni patul e
locul unde Cresidasit primeste pentru
intdia oak curtezanul Tmbicat pasd in
dinti Tn uniforma, iar Matranul Pandarus,
bucuros @& i-a reuit lipeala, se cult
peste cei doi. Unchiul concur@azu
Tersit in perversiune, ambii actori —
Haumann Péter in rolul lui Pandargis
Bezerédi Zoltdn Tn rolul lui Tersit —
conducand cu mana siguiigura omului
care se adapteaopricirei situdii, gasind
un beneficiu (sau ptere) chiarsi pe
seama aproapelui.

Relgia Troilus-Cresida este singura
afediune ,normal”, singura care include
doi oameni apropia de un sentiment
reciproc, ceva mai mult decéat atriac
carnafi. Atasamentul in sine inseamuin
punct vulnerabil, cuplul diférde celelalte
personaje prin fragilitate. Troilus e jucat
de Keresztes Tamas, adolescentin, cu
privire speriad, puin mai scund decéat
partenera lui, unaietas ridicol pe lang
tovamsii de oaste. Cresida este singura
femeie pe scen Dow actrie,
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Troilus (Keresztes Tamas), Pandarus (Haumann P&itr)Szémann
Tamas, cu permisiunea KonTextus.hu

Olsavszky Evasi Czako Klara joai rolul

lui Priam si Calchas, personaje asexuate
sugerand lipsa de putere de care ar trebui s
dispurd ca regesi preot, pierderea furiei
simbolice. Rolul Andromat e @iat din
spectacol, iar acest Hector (interpretat de
Lengyel Ferenc) e o bijtcu nimic mai
nobil decét ceilal, un personaj care nu va
avea parte de moarte erigi plansetele
unei femei. Mai gray decét lipsa gti lui
Hector este lipsa unei Elene asi@e.
Purarete 1i di lui Paris o... judrie.
infisurati de la cap panin picioare in
tifon, Elena ardt ca o mumie. Nu are
adiuni proprii, se la& cirati, aranjad dupi
voia lui Paris, care oasfaa ca un copil
papusa nod si scump. Nu i se vede nici
acea frumuge faimoas, pentru care
barbaii se lupt. Dad o mai scoatem din
ecuaie pe Casandra — judade Téth Anita,

o actria fragila, cu ochi mari —, unica
femeie cu o apgie cu adefrat feminird
ramane Cresida. Rezes Judit, cérup
blond, imbé&cag in fust scurt lasand § i

se vad picioarele lungi ca ale unei gazele,
inciltatd cu bocanci & doar e #zboi...

Pard nici schimbul nu se face de dragul
lui Calchas, ci pentru a avea o femeie n
takira grecilor. Diomede o ridic peste
chiuvete, o pune pe paf, fiecare, de la
batrdnul Nestor p&nh la Patrocle o
aplead pentru a o&uta.

Cresida mai Intai se &su nepicere,
apoi se cult de busvoie. Ti di lui Diomede
zalogul primit de Troilus — Puitete picuit
parodiasi in cele mai ,sfante” momente: in
loc de batigt, acest @og e o coadl de
iepure scodisde sub @maga, atat de lung
incét 1i atara para la buric lui Troilus —, din
robinet Tncepeascurg: sange in loc de ap
Imaginea nu e un gku extras din filmele
americane. E un element din peisajul vizual
si sonor al ororii.

Spaiul compus de Stirmer are calitatea
de asi dezmlui secretele rand pe randr#

a ne #sa 4 ne #&turam de imagine.
impirtirea simetrig de la inceput ne oblig

si percepem locul ca un gpaprevizibil si

in acest sens sigur. La o a doua privire se
vede n§ ca cele dod pirti se intreptrund
undeva n spatele celor dousi si jumatati

de zid, formand un spa comun. lar Tn
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meciul amical intre Hectasi Aiax, masa
de cirii se gterne peste gragai de chiuvete,
care astfel se dovede a fi doar o
formalitate. ,Nebuni —si voi, si eil”

Separarea dispare apoi complet, partea din

mijloc a scenei se raf® cu nogdzeci de
grade, stricand simetria celor dotabere.
Usile se deschid din nimic spre nimic,
sentimentul de sigurgh oferit pentru
fiecare de propria sa @& nu mai exist,
locul devine imposibil de definit.
Costumele — comice pAacum prin aluzia
la echipamentul jugorilor de rugby — se
umpk de noroisi sange, sunetul vioi al
trompetelor se schimbintr-un vajait, un
vuiet continuu, nefiresc, lumindilpste.
Tersit si Pandarus poaito disctie
joviala pe ruinele acestei lumi. ,Strsc

leac pentru durerea din oasele mele!” —

gafaie satisfcut Pandarus, iar vorbele sale
se ineleg la propriu, &i Tersit tocmai i
face un masaj cuifinca. N-au treab. Doi

gandaci care ar supragie la fel de
nevatamati, si apocalipsei.

BOROS KINGA

Teatrul Katona Jozsef, Budapesta

Shakespeare: Troilug Cressida

Regia: Silviu Purgrete

Decor, costume: Helmut Stiirmer

Muzica: VasileSirli

Cu: Olsavszky Eva, Lengyel Ferenc,
Keresztes Tamés, Mészéaros Béla, Takatsy
Péter, Barndk L&szlo, Czaké Klara,
Haumann Péter, Ujlaki Dénes, Elek
Ferenc, Nagy Ervin, T6th Zoltan, Hajduk
Kéaroly, Kun Vilmos, Kocsis Gergely,
Bezerédi Zoltan, Krisztik Csaba, Toth
Anita, Rezes Judit, Rakotomalala Myriam

Pandarus (Haumann Péter), Cresida (Rezes Judd)Sfemann Tamas, cu
permisiunea KonTextus.hu
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Proiectionistul lui Dumnezeu

Doi Werneri au marcat cinema-
tografia germah dupi razboi: Rainer
Werner Fasbindersi Werner Herzog.
Amandoi, regizori inclasabii iconoclati.
Primul s-a sinucis printr-un stil japonez
de mund (41 de filme n 17 anil),
agrementat cu excese de tot felul, incat
infarctul si moartea la 37 de ani n-au mai
surprins pe nimeni Al doilea face filme
de aproape o jufitate de secol, pelicule
inegale ca valoare, dar greu de uitat.

Douid au fostsi curentele mistice
aparute Tn Renania medievalludaismul
a inaugurat aventura spiritdal prin
miscareaHasizilor (Evlavigilor). Dup
0 jumitate de secol Meister Eckhayit
discipolii s1i, Johann Taulesi Heinrich
Suso, ddeau replica din partea
cregtinismului. Influena Hasizilor germani
asupra cinematografului s-a limitat la
Golem Personajul tipic expresionismului
german apare pentru prima ®afn
scrierile lui Rabi Eleazar din Worms. Céat
priveste relaia intre arta nr. §i gandirea
eckhartia#i, ea constituie subiectul celor
250 de pagini ale volumului scris de
regizorul Radu Gabred)Verner Herzog
si mistica renad, aprut in 2004 la
edituraCapitel din Bucurati.

Herzog face parte din categoria
cineatilor dificili. Nici Maister Eckhart nu
ramane mai prejos, lugile sale nefiind pe
deplin inelese p&hastzi. De aceea, cartea
de faa, in mare parte o tézle doctorat, nu
te las s-0 parcurgi cu gurinta,
descurajarea provenind uneogi din
ariditatea acadendica unor capitole, cum
ar fi chiar primul dintre elejn cautatea
unei metode (metaf@rsi discurs filosofic
in cinematograf) Considertile filozofice
in extensofacute aici asupra metaforei
cinematografice aveau degijustificare Tn
teza de doctorat, dar sunt maitipu
potrivite  intr-o carte cu  profil

cinematografic. Din fericire uritoarele
capitole Bscumpra raceala teoretic de
Tnceput.

Pentru a demostra similitudinile intre
mistica lui Meister Eckhartsi opera lui
Werner Herzog, Radu Gabrea alege perioada
»celei mai mari originalii profund
germane a poetulusi filosofului mistic
Werner Herzog" (1962-1976) ,,Noi
avangm teza @ cinematografia lui
Werner Herzog - pentru perioada in care
vorbim de acea componérd fascinaei i
a influenei conjugate cu imaginesi
cuvantul - incear€ si reuseste de multe ori
si provoace o stare de extaz, o intalnire
mistici cu ideile sale Tintr-o forin
analoagi cu cea a predicilor misticilor
germani din secolul al Xlll-lea'(pagina
89). Demonstrga se construige pe patru
filme: Semne de via, Si piticii au Tnceput
de micj Marele extaz al sculptorului
Steiner si Kaspar Hauser Disecate cu
minuie, ele rele¥ lumea de simbolursi
metafore ale cinematografului herzogian,
grija cu care Werner Herzogi falege
mijloacele pentru a transmite mesajul
filmic. Gabrea face o parafelincitant
intre filmesi imageria Evului Mediu. Unul
din argumentele autorului o aduce Tin
atenie pe Hildegard von Bingen, mistica
german de secol XII. Viziunile acesteia au
fost transferate pe un suport vizuali¢ca
Kodex - din care volumul ofér patru
splendide miniaturi in reproduceri color de
o calitate exceledt) in acelai mod in care
viziunile omului de film cafita concretee
pe celuloid. Gabrea parei sugereze o
similitudine intre miniaturile medievalg
conceptul destory boarddin zilele noastre.
Ambele constituie o prezentare vizual
unui eveniment Tn succesiunea elementelor
sale - o viziune desciisprin viu grai in
primul caz, un scenariu in cel de al doilea.
Analogia se nge firesc dait ne reamintim
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cd era audiovizual nu ncepe odatcu
cinematograful si televiziunea, ci e
contemporaky oricat ar prea de ciudat, cu
oamenii cavernelor. Integrandu-ne in
spiritul cirtii, putem 4 stabilim o analogie
intre miniaturistul din vechimg regizorul
inspirat. Amandoi joac ipostazele unui
proiegionist al lui Dumnezeu, n&éand
altceva decétastransfere in audiovizual
ceea ce le-a fost revelat.

Herzog, un mistic? Da. Tastitlul
cartii invita la considerarea unei filia
directe intre curentul medievail opera
cineastului. Aceste laturi presupun un
repertoriu comun de simboluri, motive,
idei - unicesi proprii celor doi termeni ai
analizei -si recognoscibile in aceste dou
forme de manifestare cultuialAici insa
demonstrga autorului nu mai este atat
de convingtoare.

Viziunile preotesei teutone Hildegar von
Bingen nu apar din senin, ele coniino
tradiie anterioat. S compaiim textul
viziunilor cu literatura apocalipticiudaic
si crestind, canonid si apocrifi, cartile de
viziuni s.a.m.d. Vom descoperi acgea
imagerie, acek limbaj metaforic,
aceead ,,teologie a imaginilor succesive"
(primul  capitol din Ezechiel sau
Apocalipsa lui loan sunt exemplele cele
mai la Tndema¥). Tnseama ci sursa
ideologiei artistice herzogiene trebuie
imping mult mai departe Tn timp decét
secolul misticii renane. Extrem de
interesante ni s-au apt considergile
referitoare la simbolistica g a cercului,
in manuscrisul amintit mai sus (pagina
115), totgi modul in care acest motiv este
asociat cinematografiei lui Herzoga d
nggtere unor afirmgi contradictorii, de
genul: ,(...)cercul, ca semn gerfeaiunii
si Implinit semn al diviniéisi, reprezentat
de roata cosmitla Hildegard von Bingen,
devine aici metafora automobilului care se
invartete fira a se putea opri, imaginea
insisi a irafionalului, a absurditrii

156

oricarei intreprinderi umane'(pagina 181,
sublinierea n.). Tocmai acest transfer de
sens ar pleda mai deg#abmpotriva unei
influente Tn sensul implicat de carte.
Sugestid ni se paresi analiza raportului
predicator mistic/ auditoriu,in ceea ce
priveste fascinga erotica transferadi intr-
un discurs ce nu of@rnici un subiect
erotic si nu acordi, aparent, nici o
importana sexualigfi" (pagina 92). Dar o
analogie intre @acia reprezetii iubirii
barbat - femeie n predicile Ilui Meister
Eckhartsi vidul de sexualitate din filmele
lui Werner Herzog e hazardain literatura
cresting, tendina se manifestinci de la
Apostolul Pavel (in opogé cu literatura
vechi-testamentar si  cabalisti@d, de
exemplu). lar in cinematografie putem
aminti exemple precum Dreyer, Eisenstein
sau Kubrick (pentru unele din filmele sale),
regizorii romani din secolul XXI (Mungiu
si Puiu), autori mai degrabretinuti in ce
priveste sexualitatea filmi fara a fi
influentati de Meister Eckhart. Neindoios,
analizele dedicate misticii renane, gaa
filmelor avute In vedere sunt interesante,
luate separat Deranjeaz faptul @,
adesea, legura ntre cei doi termeni ai
demonstréei nu este suficient de clar
Dovedirea conexiunii intre filngi mistica
renai se face anevoie: aproape deloc
pentruSemne de via, incidental pentrui
piticii au Tnceput de micimai convingtor
pentruKaspar Hauser

Stabilirea sursei de inspii@ a unui
creator nu e intotdeauna o trealgoar.
Am putea spune despre un regizor pe val,
precum Lars von Trier,acdatoreaz mult
lui Carl Dreyer (influeti recunoscut
deschis dedtre LvT). Cum acesta din ugm
se revendit de la austeritatea protestant
am fi tentai sa stabilim o legtura direct
intre filmele lui von Trier, tent@ Dogmei
(decelabit inc din anii '80 cuEpidemic
apoi in 1994 clmpirdfia si Breaking the
Waves pentru a continua cu Trilogia
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Americari) si protestantism. Dar Trier s-
a riscut intr-o familie evreiadcsi s-a
convertit ulterior la catolicism, ceea ce nici nu
simplifica si nici, cu atat mai pin, nu
explica lucrurile.

Cartea de fa are un titlu Tgelator.
intocmai ca Tntr-o scriere ifiEtica,
cititorul afli secretul abia din ultimele
randuri:,(...)intre mistica renahn (...) si
filmele lui Werner Herzog existun mare
numir de elemente comune. Dar, cum am
mai subliniat, asta nu Tnseamna existi o
influerya directi a acestei mistici asupra
filmelor lui Herzog"(pagina 226).

The truth is in the eye of the beholder
Cititorul se va d4sa ori nu convins de
efortul demonstrativ al autorului. Dincolo

de acesta, demersul estadabil. Tmpreua

cu Tarkovski. Filmul ca o rugciune de
Elena Dulgheru, cartea de acum propune o
interpretare filmi& prin prisma
fenomenului religios, abordare destul de
raia in filmologia rom&a. Chiar dag nu
accepi provocarea, cititorul are pretextul
de a j@trunde Tn universul unui cineast,
daa nu genial, atunci in mod sigur aparte.
Se demonstreazdaé mai era nevoie,ac
filmul nu este rudaaaci a teatrului, ci o
arti cu drepturi depline, poate chiaga
mai importang dintre arte'".

HORATIU DAMIAN

Coridorul, traversa si experimentul ,Recitirea”

De aproape un deceniu, in toate
interveniile sale publice, unele mai in doi
peri, altele mai gezat-explicite, Alexandru
Dabija & declaé desprtirea (uneori, in
joac, numit chiar divor) de teatrul
dominat de imagine-metaforde excesul de
teatralizare, egal cu o suprasataultural-
codificatoare, adeseaacind irespirabil
atmostfera  propice  transferului  de
semnificaie-emaie  citre  colectivitatea
asumat ca public. Unele spectacole din
ultimii ani au facut ceva valuri, altele mai
deloc; unele i-au produs probabil lui Tsisu
bucurii, de la altele, zice legenda, a luat-o el
nsui la fugi. Tn mare, fiind un membru
marcant al genetiai sale, care cuprinde
stele de ririme cerd ale regiei romarn,
Dabija e totsi perceput mai degrabca
primul manager teatral revglnar de dup
1990 (structurindsi dinamizand in etape
limpezi Odeonul, cu toate cruntele
vicisitudini ale...istoriei noastre recengefa
un critic drastic, peripatetigi usor cinic al

stirilor de fapt actuale, esteticgi de
politici culturai. Tn miezul faptelor,
pozitia sa e, pentru mtildintre jurnaltii

teatrali cu pretetie, benign rarginasa,

mereu in lucrare, In spet@nca a lui
Dorinel Munteanu in fotbal.

Tn festivalul ngional, din nou, la o
singuéi zi distama, un Asteptandu-l pe
Godot literal, la care am plecat la pauz
jurdndu-mi, impotriva imensei iubirii
neclintitului respect care deagi de actorii
minuna din rolurile centrale, £ nu mai
intru la nici unGodotpari mor. Asta e, Imi
asum, dituri de un sfert din publicul care a
golit scena Operei Romane, idiosincragia
refuzul, in pofida marelui respect pe care il
am pentru cei doi actori centrali. E un refuz
definitiv. Numai @ a doua zi, InfrAngandu-
mi profesionist handicapul, am primit drept
bonus revelga Tngisi.

Da, acum chiar teleg cu intregul
organism nu ce vred spurd, Ci ce vrea
sa faci Dabija de aproape un deceniu. Un

157



RECENZII

teatru a arui sfani modestie & ne
intoard@ n propria noasir curitenie, cu
oamenisi despre oameni; un teatru care
si excludi farafastacul intelectualist,
supunandu-se si  supunandu-ne unui
travaliu intelectual cu adéxat preios,
acela al (riicar) socraticei cungiri de sine.
Un teatru care o are cu Daimonul fieta,
nu cu luciferismul citgei de miteme. Un
teatru care nu stigharcisic Mandru mi-s,.”.
(era un banc, candva, dar nu-l incape hartia),
ci care scormone n nevoia noagitde a ne
investi  in  callalt, recunoscandu-ne
fragilitatea, condamnargesansa.

Un asemenea teatru e, cu sigukan
foarte greu deatut, chiarsi atunci cand
ai un program, indiferent de esteticile,
tehnologiile si chiar de suportul textual
care i stau la indemé&n Fiindd nu e
suficient 4 ai o idee de citire (teinde
regie). E nevoigi si ai o echip care &
nu fie doar doci, ci si fizic-intelectual
capabifi si traverseze actul ascetic Tn
mod foarte asumat. Cu o comp#a
oarecum deplasgt ceea cesi propune
Kordonski & faci in Inima de caine
revenind la textsi la super-performaa
actoriceast, dar ratand tocmai pentrd c
n-are asceza de a se topi pe sine coerent
in construde, lipind amplesi plicticoase
metafore-imagine, inutilesi artificial-
redundante (taifunul so, de céarp, al
istoriei, corul din Aida cu intergti din
Interngionala, steltele rotitoare si
puzderia de cornue de lud, plus
porumbei dansatori, din final) face Dabija
dintr-o rasuflare, inTrei Surori

Produdia de la Ploigti e, ce §-i faci?,
construil pe scei in noui zile de festival,
macar o dat asta face sens. Publicul e
ordonat in ogling, la mijloc amanand doar
un soi desosea, de coridor ingust, de vreo
doi metri juratate, pe car§tefan Caragiu a
aliniat cu finge, faa in faa, preioasesi nu
prea mari obiecte de mobilier: un gheridon,
un bufet de epéccu strict necesare obiecte
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de recuzif, niste scaune, o canapea rafinat
de Tnceput de secol. Avem de-a face, cum
vom vedea, cu un ,spa de trecere”,
marginit de panouri discrete care se pierd h
perdelele laterale ale scenei, sugerand la
curte scara casei vechi (intrarea 1n
apartamenti iesirea pentru cel de dedesubt,
al doctorului Cebutikin), iar la #gina
camerele propriu-zise ale apartamentului,
sufragerie, dormitoarele familiei). Ansamblul
adiunii se petrece in aceasrori de un
imenssi bazaitor du-te, vino, din ce in ce
mai inutil pe nisuii ce drama se consém
Ceva inexplicabil se petrece in acest coridor,
in care distatele dintre personaje ori dintre
acesteasi public rar depsesc trei metri.
Ceva n but masuid magic, dag n-ar fi

in fapt produsul unei foarte profunde
foarte trudite meserii.

In primul rand, mai t membrii
echipei, cu excefa Luciei Stefinescu (in
Amfisa), a lui Alexandru Pandele (in
Ferapont)si a lui Nicolae Urs (Cebutikin)
sunt oameni care, In medie, abiaadaa
degisit cu puin treizeci de ani. Apoi, intre
ei domnate indigerent de varisto armonie
interpretatid bazai pe induga de stare,
pe ceea ce este sub cuvinte, nu in cuvinte,
pe ceea ce s-a petrecut in afara sdijaou
n situaia aparerit in ei Tr3isi, de dincolo
si de dicoace de coridorul de trecere.
Incircatura aceasta de tensiune touui
explodeaz cu un comic irezistibil, ori cu un
tragism cu atadt mai palpabil pentru
spectator cu cat absan soldiei e o
evidend, la fiecare pas. Actorii se incarc
generos unii pe @il Tsi transfed propriul
control Gtre partener ntr-odtaie de gean
si, Tntr-un soi de baschet de piriga, fac
din fiecare punct inscris pe tabla de scor a
emgiilor noastre o platforih de deterit
pentru unitorul atac.

Efectul, dinamigi atunci cand posile
sunt pentru o vreme fixe, ca Tn actul trei, e
coplsitor. Cele trei surori se §Ga parc
sub vraja cinematica Maei, Elena Popa,
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aceagst miraculoas actrta cu energie de
centrai nucleas, totdeauna sttulucitor
alta, de la spectacol la spectacol, care de
cinci ani are numai biruie uluitoare,
intéi la Sfantu Gheorghe, apoi la Pibig
i pe care marea comunitate de juited,
cronicirime si arbitri se Tnépataneaz si

o Tmpingi lent spre pensieafa s-o
observe; ra rog, nu e nici primul nici
singurul caz. Surorilesit declind subtil si
desirant fiecare propria istorie persoaal
imbibat cu poncife, auto-iluzii dasi
sincedt sufering, revelandui exasperanta
aseninare/identitate cu fiecare dintre
noi. Oxana Moravec, Olga, Tnalt-uscat
generoag trestie care, pe #suid ce se las
infrang, pe atatgi imprima pe chip un
surés crud, al accept disciplinate. Ada
Simionic, o Irina mai lucidi decét te-ai
astepta, darsi mai macinat de propriul
prag intre varste, agénd in
catastroficele-i decizii ca ntr-o fantgn
cu capul in jos. In fine Ma, cu un soi
de nevroti@ shkpanire a propriei
senzualiiti neexploratetasnind Tn puseuri
demolatoare, cargerg dintr-un gest orice
Tmpotrivire si aneantizear orice ipocrizie;
dar si alunecand depresiv, intr-o dipin
crunta miatina a singuitatii fara sapare.
Nu-mi amintesc & fi vizut o asemenea
Masa, nici 0 asemenea putere de control
scenic,si cand vorbgte si cand populeaiz
fizic tacerea, de foarte, foarte multreme,
daa am \azut vreodat.

Tn fapt,tai interpreii Tsi reconstruiesc
personajul la vedere, apareataf nici un
artificu: Adrian Ancuga, Tn Kulighin,
sincer fascinat de propria nevgségaf
cu propria prest&e publici, consecvent
auto-orbit, a &rui blandee onctuoas e
asupritoare; Mihai Calaét un Tuzenbah
care stie si vede tot,si care face din
congtientd un soi de inevitakil sinucidere;
Karl Baker, un Solionii neofiuit, a @rui
poZ romanti@ e mult redus de o
incircatura grawa, adevrata, de frustrare

si confuzie oftereas&. loan Coman, un
Versinin ambiguu, pe muchea dintre
manipulat si manipulator si paradoxal,
mereu suspect de naiginceritate Si, in
fine, Tudor Smoleanu (alt actor
excepional, pe care nimeni nu vrea-k
priveasd cu cuvenita atgie, de ani
buni), Andrei, un amestec afiter de
mediocritate durat senzualitate
gaunoad, placiditate afumatsi fragilitate
sangvia, ca o0 tumoare dechHisfara
anestezie. Intr-un crescendo aproape
insesizabil n trecerile sale, Nadia
Silagean, in Natk@, cucergte spaul
dramei pas cu pas, Intr-un amestec la fel de
subtil casi al partenerului &, cu care
abia daé apud si se ating fulgurant: de
obicei un personaj patde culoare, al
carui grotesc contrapunctic motiveaz
decderea familiei, aici Nata distileaz
subteran hatirea de a se 7apani, n
fine tuse de ipocrizie, transparente uimiri
si feline strecufri, pentru a culmina ntr-
un duel brutal, mitamesc dar iuteginut
n haturi cu Olga, o deZhtuire de crivt.
Trei surorial lui Dabija de la Ploigi
e unul dintre experimentele — paradoxal
imposibil de a fi catalogat drept
experiment, catvreme spectacolul e de-un
realism declarat, n literasi spiritul
termenului — cele mai drastice pe care le-
am \azut in anul care a trecut. Dincolo
de tratamentul coerent de adaptare a
textului, dincolo de studiulalntric si
regenerator al intregului ansamblu de
situgii, psihologii si semnificaii, nu are
decat o singdr metafod ,plastica”, si
aceea abia perceptibidac nu reyesti
sa te distarezi de incandescem jocului
actoricesc. La debutul actului doi, dup
un heblu de-o cliy Natga intra dinspre
gradind purtand n brge o travers lunga
din céarpe reciclate, din aceearaa in
sud i se pune ,dgol”. Si o intinde
tacticos pe toatlungimea coridorului de
trecere care e sjia de joc. Supralicitand
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cu finge si cu acoperire textualcomples,

la Tnceputul celui de-al treilea act, al
incendiului, ea revine In aceegoziie,
intinz&nd peste traversa anteribdnci
una, de aceastlata de plastic. ,Ca la noi
acad!”, mi-a povestit cineva c-a
exclamat un copil la premierDac nu-i
adevirat, e bine gsit, cum zice o votb
italieneass. Taqi, dar absolut t actorii
echipei au de rezolvat, pe parcursul celor

trei parti pard la final, nu doar propriile
personaje, cisi relatia personajului cu
aceast agresid metafod suprapus un
biet obiect mitognesc care ne populéaz
casele, vigle, comarele. Merii, va asigur,

si urmariti la 0 a doua sau a treia vizionare,
numai aceastters de (invizibik) regie.

MIRUNA RUNCAN

Birth sau cum se ngte o controvers

Tn cinematografiesi nu numai, asoca a
devenit aproape o regul Ogiunile sunt
nelimitate: p@ si transpui pe ecran poge
gigantice care au nevoie de aportul a 1500 de
oameni, pp sa folosati efecte speciale
naucitoare sau, mai simplu, tbea abordezi
un subiect legat de dmia-satabu-ul. Cum ar
putea clasica poveste de dragosie ss
sustrag acestui fenomen? Mereu acijal
reinter-pretdt permanent, aceasta pare a
cipita mai mult farmec cu cat e mai
neobgnuita. Ingredientul principal:
incompatibilitatea celor doi protagsthicare
fac parte din eternele clase sociale diferite,
mai nou tind % fie de acelg sex sau
difererta de vargt e atat de mare, Incat in
discuie apare pe undeva cuvantul pedofilie.

Din aceast ultima categorie face
parte cel mai recent film al lui Jonathan
Glazer, Birth. Nici primul, nici ultimul
din seria acestui gen de filmBirth si-a
intrerupt periplul pe ecranele cinema-
tografelor undeva prin festivalurile inter-
naionale de film ale anului trecut. Cu
atat mai trist cu cat In spatele dramei
science-fiction se ascunde o poveste de
dragoste care meiitsa fie urmirita, cel
puin pentru & se combié aspecte geniale
cu gafe aproape copiksti.

Sub influepa dictonului gor uzat
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~Careful what you wish for” (nu, nu e vorba
despre vreun blestem dazlit), yorkeze
Anna (Nicole Kidman), care in pragul unei
noi casnicii se confrurat cu un fiat de 10
ani, David (Cameron Bright) care pretinde
cd e fostul spreincarnat. Filmul urtneste

in continuare oscitile emdionale ale ei,
bulversat nu atat de fenomenul reincaiiy
cat de posibilitatea de a @tdragostea de
altidat.

Premiatsi contestat in egal masus,
Birth are un farmec aparte carei $h
combinaia  superbei coloane sonore
(vinovat e deja cunoscutul Alexander
Desplat) cu pauze dacere absoldt pe céat
de lungi pe atat de sugestive. Efectul e o
poveste imprimat cu o apsitoare
atmosfet de doliusi Tndoiak. Aceasta te
cuprinde ca spectatogi e cu atdt mai
incitant cu cét la final, nici personajele nu
ajung la o concluzie privind sensul agiey
al evenimentelor. Replica cea mai
reprezentativ concentreaz perfect jocul
contradidgiilor: ,I'm not Sean because | love
Anna”. Povestea e gumita de un ,dream-
team” actoricesc, sa cum a fost nuniit
distribuia. De la rolurile vetera-nelor Lauren
Bacallsi Nicole Kidman (cu una dintre cele
mai bune prestiaactoriceati din cariesl) para
la trira sperati, Cameron Bright.
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Punctele slabe, aci sunt si dintr-
acesteatin de scenariu. Spre exemplu,
filmul debuteaz cu replica #posatului
Sean, fost om dgiinta, cum @& nu ar putea
crede niciodat n reincarnare. Tofi
odati ce este aparent reincarnat, acesta nu
isi analizea deloc situga, rezuméandu-se
la a o0 ,,bantui” pe Anna, reamintindu-i cate
un detaliu din fosta existgncomuri. lar
daa acesta nu era teren de exploatat...
OK! Jean-Claude Carierre are peste 70 de
ani, dar Milo Addica a scris, printre altele,
Monster's Balf!)

Cu puncte bungi mai slabeBirth nu
a sa@pat de eticheta simplist, filmul cu
Kidman pedofii”. Cele dod scene atat
de controversate,asutul dintre Annasi
micul Seansi scena din cat sunt mai
inofensive decat un jurnal dgiri si, sa

fim sinceri, se afl undeva la limita
dintre relevati pentru poveste si
publicity-stunt. Reclambinevenit, daa
ne gandim & cel mai reprezentativ film
din cariera lui Glazer ar exy bea#f)

Oricum am lua-o, povestea iubirii
care traverseazdimensiuni pentru a se
implini raméne totgi fermedatoare cel
putin pentru faptul & nici personajele nu
sunt convinse dacasta se ntamplde
fapt si totul intr-un ritm desprins paic
de ritmul lumii acesteiaBirth e o terapie
la efecte speciale, prin lgiea care
.vorbeste” si reprezini o alternativ la
mult prea previzibila poveste de dragoste
Cu care ne-am ofuit.

DELIA ENYEDI

“Chicago” intre film si Broadway

Canti. Danseaz Mirarea cronicarilor
de film si a publicurilor cu privire la
prestaile muzical-coregrafice ale
actorilor/actrielor de la Hollywood Tmi
amintgte de povgtile pe care le-am
auzit legate de trecerea de la filmul mut
la cel sonosi la mirarea care 1i §panea
pe cinefili acelor vremuri auzind ac
"Garbo vorbste!".

Musicalul a ncetatasmai fie o afacere
profitabild, cu vreo doiizeci de ani in ur#)
in perioada de gratie a star-sistemului filmul
musical pierzandgifarmeculsi spectatorii.
Abia Tn 2001 se reface tréidimusicalului la
nivel global, prin provocarea la care
raspunde Baz Luhrman, creand filmul
Moulin Rouge considerat de unii cronicari-
critici drept doar o reprezefita kitch, care
nu face decatisadune in acea oah
clasicismul, voluptatea, star-sistemul, post-
modernitatea sau influgte de Bollywood,
ingi adevirata valoare a filmului coristin

regenerarea unui gen filmic, musicalsil,
cum altfel se putea face asta degi#iand,
intr-un fel sau altul, provocand digicu
comentarii, careaspromoveze filmuki stilul
respectivgi cine puteaso fa@ mai bine sau
mai (a)original decat Baz Luhrman, cel care a
avut nebunia de a-l ecraniza pe Shakespeare,
n variani moder, unde Mercutio e un
personaj de culoagghomosexual, Romeo se
lupta cu Tybalt, nu cu spadgaacum s-ar
astepta lumea, ci cu pistoale, iar decorul pare
mai degrab demn de Florida american
decat de Verona italiansi n toati aceast
nebunie actorii redt precum pe scenele
teatrelor londoneze, in stéatoncordati cu
textul shakesperian.

Dar ¢ nu ne abatem de la povestea
noasti, care e povestea filmului musical.
Dupi povestea iubiri care invinge toate
obstacolele, dar care nu poate invinge
moartea, Rob Marshall, un regizor relativ
necunoscut publicului larg a fost invitat s
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recreeze opera unuia dintre cei mai intetesan
regizori de musical, Bob Fosserespectiv

a spectacolul & Chicaga Marshall a
decis 8 respecte aproape in totalitate
linia pe care a impus-o Fosse 1n
spectacolul de Broadway #scateva
difererte, inerente au aput si cu aceasta
am ajuns la scopul acestei dezbateri,
anume aseamirile si deosebirile care se
nasc intre filmgi spectacolul de Broadway.

Sa luam Tn primul rdnd receptarea.
Diferentele care apar aici sunt evidente,
dad n cazul spectacolului de Broadway
receptarea fiind  diregt legitura
publicului cu scena, fiind una nemijlatit
si incredibild, credndu-se aceea sefiza
de acunyi aici pe care filmul nu va rgu
niciodat sa o produd (cu toate
dezvolérile  tehnologice de care
beneficiaz cinema-ul), in cazul filmului,
chiar daé sunt ind(cl)usesi aici, scene
in care se sugeregzori se induce
imaginea unui teatru de Broadway,
cu/fara spectatori dup caz, feed-back-ul
spectatorilor de film este unul mult mai
putin perceptibil. lar dat acest &spuns
existi el vine mult dup ce actorii,
regizorul, cameramanii toti cei implicai
in produgia filmului si-au terminat
expunerea de calii, astfel comunicarea
este una instabilsi cu variaii.

Spectacolul las un mult mai mare
spaiu inchipuirilor si imaginilor mentale
proprii, prin scenografie si  prin
transpunerea poyé in moduri diferite
in cele do& medii, filmul si teatrul. Tn
cadrul spectacolului de teatru, tu ca
spectator gi nevoit g creezi, In propria-
ti imagingie contururile cabaretului Tn
care se caat sau a finchisoriisi a
gratiilor, a tribunaluluisi de ce nu chiar
si @ anumitor personaje, Tn vreme ce in
film toate aceste elementg $unt oferite
pe taw, tu trebuie doarasle culegi, nufi
mai este datsansa sau poate gansa de
a+ti folosi imaginaia. Pentru aadsa o
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scenografie tipit celei de teatru, ar
trebui g fii un regizor ptin cam &rit de

pe fix, sau cu o incredere deplifin
fortele sale, cum e cazul spre exemplu al
lui Lars von Triergsi nu e cazul aici al lui
Rob Marshall.Si ca ¢ nu amanem pe
uscat, 8 exemplifiam: daé@ in cazul
spectacolului, scena era locul de dgsfare

a tuturor agunilor din pies, in cazul
filmului exista cate o scenografie difetit
pentru fiecare scén exisi camera in
care Roxie 1l ucide pe Fred Casely, exist
cabaretul in care cantVelma, exist
inchisoarea, cu celulele, exigtibunalul
s.a.m.d, in vreme ce in spectacolul de
Broadway, decorul e acglascena, pe care
uneori apar gte scaune (ca in piesa Cell
Block Tango, ori Th scena procesului) sau o
scai metalic. Tnsi trebuie admis i
realizarea unui spectacol de teatru asemeni
unui film, cu toate personajeje decorurile

ar insemna o gaifoarte mare in buget.

Apoi in diegeza filmului exigtruperi
clare intre ceea ce reprezinpovestea,
teatrul, lui Roxiesi a Velmei,si ce e
musicalul; in vreme ce Tn spectacol acest
lucru nu este clar. Aceste numere
muzicale sunt proiectii ale lui Roxie,
vazute de cele mai multe ori prin
perspectiva ei, poatg ca o prelungire a
dorintei ei de a deveni céameai-
dansatoare. Filmul pe lahgmagiul pe
care i-l aduce lui Bob Fosse, respectand
aproape in intregime punerea sa in cen
are anumite influeee, din musicalul
anilor '50 spre exemplu, in scena n care
Roxie cami numarul "Roxie"; sau
flashurile pe care le utilizeazegizorul
pentru a crea imaginea efectului media
produs de Roxie Hart, sau comhiaade
musicalsi stand up comedy, in prologul
numirului "Roxie". Atentia pentru detalii
pe care o ofarin film nu se gseste si Tn
spectacolul de Broadway, prim-planurile,
miscirile de came, planurile largi nu pot fi
luate in considerare intr-un spectacol, in care
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spaiul tau de spectator e fix, iar raportarea ta
la scedi si la ceea ce se intanipbe sceh
este foarte pin flexibila. Tnsi avantajul
acestui tip de vizionare, teattabste acela
cd nimeni nufi dirijeaz privireasi esti liber
s alegi ce vrei & vezi din ceea ce se
intmph pe scel, ceea ce reprezint
trebuie 4 recunoatem, o provocare grea
pentru performeri, pentruicnu au voie
Si greseasd@ nici un pas ori 0 nét
pentru @ nu potstii cine si unde se uit
in orice moment al spectacolului.

Un lucru care metit merionat este
includerea prin diferite cadre a imaginii
teatrelor Tn film. Numerele n care e inclus
publicul de teatru e ca un stimulent probabil
pentru cei caread filmul la cinematograf
sau acas pentru a nu resitinlipsa unei
comuniciri directe. Mai exist o explicaie,
regisita si ea pe parcursul filmului, cum
ar fi In nunarul "Razzle Dazzle", in care
asemeni unui spectacol de boxtaifete
poari  pancarte care ndeamn
publicurile la aplauze. Un lucru
asenanator se Tntdmgpl Tn showurile de
televiziune, Tn care de multe ori auzi
aplauze sau rasete din publicurilétipé
si stea In studiouri, sau aplaudaci n
limbaj comun, tocmai pentru a induce
publicurilor de acas sentimentul dorit.
Si de aici s-ar putea deduce un mesaj al
filmului, acela al influerei mass-mediei
asupra eveni-mentelgr modul n care le
distorsioneaz sau utilizeaz dug bunul
plac. Tng exist mai multe filme cu acest
subiect, unul dintre cele mai
controversate fiindNatural Born Killers
(1994) al lui Oliver Stone.

Si am ajuns la partea cea mai evident
cea a actorilor. Compai® post pe post a
actorilor-caniregi-dansatori intre spectacol
si film. Roxie Hart, céigi Renee
Zellwegger, interpreta din film (de
reprezentga ei nu e una excepnak) in
fata lui Charlotte D'Ambroise, care sile
extrem de aplaudatle publicul de la show-

ul de Broadway, pentru mine nu a prezentat
o revelatie. Pentru rolul Amos Hart,sti§a
John C. Reilly, interpretul din film, in t&
lui P.J. Benjamin, pentru o mult mai
interesarit si veridica personificare a salui
Tngelatsi invizibil. De altfel probabil singura
scea care a avut un impact la fel de
puternic in filmsi in spectacol este Mister
Cellophane, probabil singurul moment din
film si spectacol in care am empatizat cu
bietul sot Tgelatsi parasit.

Matron "Mama" Morton, cfliga Queen
Latifah Tn faa unei reprezenfainteresante,
ingi nu suficient de convirigpare a Annei
L. Nathan, interpreta din spectacol.
Cantirgele nustiu s joace? Cine gange
aa ar trebui & vadi rolul pe care 1l face
Queen Latifah in acest film... Nu trebuie
extingi aceast apreciere asupra tuturor
cant-retelor cu aspigi  de actrie;
incerarile unele peste altele ale lui Jennifer
Lopez de a deveni agtris-au fisat de cele
mai multe ori, datnu chiar Intotdeauna ,cu
dezastre cinematografigiede box-office.

Desi nu & fi crezut @ am & spun asta,
Tnainte de a vedea filmul nu-mi imaginam ce
rol ar fi putut crea Richard Gere pentru
avocatul fak scrupule care céntsi
danseay, Indi a creat un rol extrem de
interesantsi de fascinant de urint de-a
lungul intrigilor tesute. Aadar Tnvingtor
prin knock-out, Tn rolul lui Billy Flynn e
Richard Gere, in fa unui rol mult mai palid
al lui Wayne Brady, care a fost primit ditre
publicul de teatru cu aplauze frenetice, cu
toate @ eu sincer nu am pregéfes de ce...

Una dintre cele mai interesante agiari
in spectacol a fost aceea a lui Mary
Sunshine, interpretatie D. Sabela Mills; in
film rolul i-a revenit lui Christine Baranski,
mult mai fad. Nu au constituit un
impediment machiajul mult prea putergic
preatipator si nu a contat nici dezvelirea
sinelui, cand spre sfdtul spectacoluluii-a
dat jos hainele de scesi s-a dovedit a fi un
barbat, pentru a aprecia capaiié de
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sopraid dovedite de-a lungul celor dou
numere cantate de ea/el in spectacol (A little
bit of good, We both reached for the gun).

Mai ramane de discutat personajul
colectiv, care n spectacol sunt in general
aceleai persoane pentru mai multe roluri, in
film beneficiind de un nuar mult mai mare
de actori, sau de figurgudupi caz,si pentru
0 mai mare veridicitate. Cu toate acestea,
reprezen-tile din spectacol, in special cele
din  momentele de céantat-dansat sunt
superioare celor din film, deacestea sunt
mult mai bogatei mai explicite vizual. Cel
mai interesant nuiin de musical colectiv 1l
reprezind Cell Block Tango, care in fiim e
mult mai slab; Tn primul rand datarit
cantiretelor-dansatoare care performeae
scerd. Daa in film au un decor mult mai
dezvoltat, in spectacol fiind folosite numai
niste scaune, spectacolul e @nsult mai
interesant. Acttele-canirete-dansatoare au
fiecare cate un accent tipic extrem de
credibil, nu ca balerina rusoaidin film
care o interpretedzpe Katalin Holinski, al
cirei accent de ungurodi@re mai degrab
sonorifiti moscovite decat budapestane;
fiecare reprezentahtare un accent diferit,
fie ci e de ghetto al negrilor, fié e de sud-
american, sau de maghiar...

And we saved the best for last..
Catherine Zeta-Jones face un rol bunicel
pentru caliitile sale de actt, probabil cea
mai bur interpretare a ei, jucand-o pe
Velma Kelly, asi primit un Oscar pentru cea
mai burd actrta intr-un rol secundar in urma
rolului din Chicago, s un rol mult mai
bun 1l face Terra C. MaclLeod, interpreta
Velmei din spectacol. Aflatla debutul pe
Broadway,dar cu un background 1n
musicaluri (inclusiv rolul Velmei pe scenele
din Parissi Montreal), pentru mine personal
reprezentand cel mai puternic element din
tot ce a reprezentat spectacolul Chicago.
Mai mult nu stiu ce argumente saputea
aduce pentru a fi relevant... Este @epe
extrem de subiectly si bazai pe o
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experieri unici, Ingi dac ar trebui § aleg

un singur lucru care m-a impresionat in tot
show-ul (aici includsi filmul) atunci ar fi
aceadt Terra C. MacLeodi nici macar nu
pot s explic de ce!

Filmul mi-a phcut, fira nici o indoiad,
are spirit, are sti§i mai ales are un regizor
(coregraf, pe deasupra) talentgit bine
pregitit; Tnsi fara nici un dubiu amazut sub
vraja musicalului de Broadway, o absalut
perfegiune coregra- fit si muzicah; iar
dac ar trebui & adun toate elementele
componente ale figia dintre tipurile de
spectacol (fie&e cinematografic ori teatral)
balana preferigelor ar inclina destul de
evident Tnspre musicalul de Broadway, iar
motivele pentru acedast optiune le-am
descris mai sus. Mi-am incheiat pledoaria.

In incheierea filmuluisi de altfel pe
tot parcursul lui, exigt trimiteri foarte
clare la spectacolul de Broadway, la
interagiunea intre scensi public. Ei
bine, ng, in acest act final, asémirile
sunt mai mult decat evidente, cu
orchestra care este pe steou imagini
ale publicului, cu Velmasi Roxie
aruncand flori Tn public incét pentru un
moment chiar ai fi crezuticesti undeva,
nu pe Broadway, ci pe West 49th Street,
la Ambasador Theategi ci pe sceh
tocmai s-a incheiat o reprezeigade
musical. Si sd fiu a naibii dag asta e
altceva decat un omagiu adus lui Fogse
spectacolului creat de el.

Sau cum spune francezul: Le roi est
mort, vive le roi!

RALUCA IACOB
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CARTEA IN TEATRU

OLIVER SACKS, Omul care §i
confunda s@ia cu o pilarie,
Humanitas, 2004

Nu un roman, nici o culegere de
eseuri, nici un tratat de specialitate nu au
fost, din  punctul de vedere al
cronicarului, bucuria majarde lectudi a
fostei (ce pcat!!!) vacane de vai. Cu
toate @ nu i-au lipsit tot felul de delicii,
din toate genurile. Ci acest best seler care
a implinit douizeci de ani (prima etié
dateaz din 1985) si care, asemenea
micilor sau mai marilor culegeri din anii
'60-'70 ale lui Konrad Lorenz, aisat
urme groasesi pline de fructe in arta
ultimilor decenii, pe bumdreptate. Cred
(si parci-l aud pe amicul Zizek
mustcind de picere) @ Hitchock era un
mare vizionar atunci cand afirmaa c
venim dintr-un secol atat de nebun incat
cea mai “normal’ si mai gustat aventuit
de receptare este intalnirea cu patologicul.

Omul caregi-a confundat sga cu o
palarie nu e, si Sacks insist adesea
asupra acestui fapt, o “carte cu nebuni”. E
0 culegere de istorisiri scéida persoana
intdi si iesita Tn mod nemijlocit din
experiema clinici a unui neurolog, nu a
unui psihiatru. Un neurolog care evident
n-a plecat de la ideed se va umple de
bani povestind situ, destinesi batalii
terapeutice cu care s-a Intalgiitpe care
le-a avut de infruntat Tn citeva decenii de
experiea clinici direc. Tinta lui, la
origini, deloc de pus la Tndofal a fost
aceea de a atrage atemsupra umariii
profundesi vibrante care zaceavorat
sub ladtele groase ale leziunilor
cerebrale. Scriitor #scut nu ficut, de un
rafinament al obsertiai si de-o déldura

stilului care trec dincolo de orice ornament,
Sacksdi alacuieste istorisirile la marginea
invizibila dintre studiul de caz
profesional, pentru specigii (de aicisi
amplele note de subsol in care citeaz
cazuri asemnatoare ale altor medici
celebri, intd& In polemici cu confrg
plonjeaz n explicaii teoretice scurte
dar necesare etc.)si publicistica de
popularizare; cu particularitatea a c
aceast a doua limii e graios descoji

de orice emfaz si de orice intetie
propagandistit. Intertile sale sunt ,
pentru marale public, constantgi
asumate deschis: a-i sensibiliza pe
semenii 8 “sanatosi” catre o schimbare
radical de atitudinesi a-i ajuta nemijlocit
pe cei care, in familile lor, se confrargu
drama (greu deicat) a unui bolnav neuro.

Nu e de aceea de miraré, dntr-o
lume in care interesultfade ideile generale
si fatd de experieiele personalizate e
deschissi constant, nofle insomniace ale
acestei Sheherazade n halat alb n-au fost
doar utile la nivel academic, ci au
ademenit cfiva artsti dintre cei mai
celebri la a le utiliza sau prelucra: Harold
Pinter a scris o piésA Kind of Alaska
Peter Brook a scris un scenariu pe care |-
a montat, chiar plecand de la cazul
titular, Michael Mann a produs un film la
Hallywood, Awakenings(cu Robert de
Niro si  Robin  Wiliams, ambii
nominalizai la Oscar), plecand de la un
caz druia Sacks i-a dedicat o carte
separat cu acela titlu, publica n
1975, dar asupraamia revine si Tn
volumul de faa.
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DIANA COZMA, Dramaturgul-
practician, Casa értii de stiin ti, Cluj, 2005

Diana Cozma, clujenistiu bine, dar
colegii din alte orge probabil o ignar, este
lector de actorie la Facultatea de Teatru
Televiziune din Cluj. Are, s si o
diploma de filolog, si un doctorat n
literatua comparat, ceea ce schimb
oarecum lumina asupra autorului-profesor,
intr-un  peisaj dominat de mitul
practicienilor - dasidi care...se vand cu
atat mai bine pe pia academit cu cat
coada de comgta condiiei de star (real
sau artificial, prezent sau ingropat in uitare)
le Tnsaeste miacar o perioadl cariera
didactic. Tntr-o lume  universitar
conservat comod Th modelul de secol XIX al
clasei de maestru, Diana Cozma face figur
aparte, de educator de actorie profesionist,
deschis atre multiplele vecidtati ale
teatrului. Ceea ce — s-0 recugteen — € 0
condiie, N, extrem de incomad

Cartea de & e 0 excursie compléxpe
o idee nici ea cu totul confortahiki anume
Ca 0 buri parte din operele dramaturgice ale
modernisiti europene vin dinspre autori a
caror ‘“literaturitate” e dominat de
regandirea dinalintru a actului scenic, altfel
spus dinspre ‘“practicieni”, fizici sau
imaginari. Mi-e greu & spun dag avem
de-a face cu un volum de estitieatrad,
sau cu unul de reinterpretare a literaturii
dramatice ca poiesis al teatelitin actu. In
orice caz, demersul #rfi Si se doreagcnici
o clipd unul exhaustiv — e convidmr si
foarte bine condus.

Relgia dintre “manifeste’i manifesirile
conservate Th cuvantul dedicat scenei e una
complex si adesea plin de capcane. &
motivul pentru care o parte subgiali, cea
dinti, a drti, e dedicat limpezirilor
teoretice cu privire la raporturile dintre
text, context si Tnscenare. Séanea
urmitoare se apleacasupra tezelosi
ipotezelor de lucru, Tntr-o devenire mai
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puin sinuoas si contradictorie decat am
crede, ale unora dintre cei mai
reverberati ganditori teatrali practicieni
ai secolului de curdnd Tincheiat:
Grotowski, Barba, lonesco, Brook. De la
mijloc Tncolo, surprinitor, volumul propune

0 serie de capitole-eseu dedicate unor “eroi”
ai poiesisului teatral Tintrupat, respectiv
Moliere (ca precursor la modeit
teatrale europene), Carlo Gozzi (ca
precursor al unei gandiri “living”), Alfred
Jarry, Brechtsi apoi lonesco, in fine lui
Brook (cu concentratatenie pe experiga
plonjeului Tn eul profund, di®@mul careyi-

a confundat sta cu o gilarie). Paradoxal,
cartea Dianei Cozma e, Tn agelimp, o
invitatie mai degrab specializat la
reordonarea mediféor noastre asupra
“actiunii teatrale” directe, dagi o lectua
placuti, inventivi si deloc moro&noad,
dedicail oricui e interesatasreviziteze,
fara prejudedti, spaiul din spatelesi de
dedesubtul “scenei inge Modernitatea
teatrad europeah se dovedge astfel ina
foarte vie, foarte prezengi plina de suprize.

MILENA DELEVA, Technological
Park Culture. Bulgaria, a case study
prepared by Milena Deleva, Policies

for Culture (European Cultural

Fundation & Ecumest),
Amsterdam/Bucharest/Sofia, 2005

European Cultural Foundatioou sediul
la Amsterdamsi Ecumest (binecuvantatul
ONG care neine treji pe t@ cei curigi cu
privire la soarta realgi actua a culturii in
lume) cu sediul la Bucugte au impreua un
proiect comun, de @éa ani de zile, pe care il
desfisoa cu o Tndpatanare de tot respectul:
Policies for culture regea de informaresi
lobby cu privire la atunile complexe de
reflectare, structurarg sprijinire a politicilor
culturale Tn spaul european. Exist o
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publicaie, pe care todoritorii de informaie

in acest cAmp o pot primi periodic pe net,
exist proiecte pilot implementate n cateva
tari centralsi est europene, aror menire este
aceea de a implica societatea Zivittr-un
efort de revigorareamatoas a actului de
culturd. Exist, 1n fine, expresia tifrita a unor
asemenea iitive.

De pilda, aceadt cirticica, publicasi Tn
englez si bulgad, Tn urma unei awni
compexe ganditsi pusi in practi@ de o
echig suginutd de Policies for Culturein
Bulgaria. Inssi faptul ci proiectul TPC
(Technological Park Culture — Bulgarig
2001-2003) a fost gandit ca un sistem de
deschidrere a canalelor de comunicgire
agiune intre  operatorii  culturali,
universititi si autorigtile publice in scopul
ordoririi tintelor si regdasirii unei atitudini
coerente in managementul cultural te
umple de invidie. Nu fiindc Ecumestsi
ECF n-au ales pentru asta Romania,
fiindca probabil ar fi ales-o daddeea ar fi
trecut prin mintea unui roman caré s
creezesi sa susina un asemenea proiect.
Ci, fireste, fiind&a e greu previzibil nu
numai ca acest romasi echipa lui &
existe, cisi ca partenerii (autotiti si
operatori culturali, ba chiar universitari
reunti intr-un asemenea generos efoit) s
fie la noi interesh Adica s aibd
convingerea fert) dovedii de dirticica
studiu de caz sitetizatde Milena Daleva,
cd un asemenea demers reprezimu
numai o necesitate ci chiar o urgen

in fine, pe scurt, cartea prezmgunctat,
ca intr-un suport de curs, motiia si
tintele proiectului, structura lui (bazape
studii sociologice, mese rotunde cu teme
precise, referitoare la cine suitcum ar
trebui 4 adioneze decidei asupra
politicilor  culturale, constituirea  unor
forumuri de schimburi de idgi viziuni, etc.)
casi concluzile la care s-a ajuns scanand
spaiul bulgar. Pentru ceea ce este, atata cat
este, suma operatorilor din societateaivil

si autorigtilor culturale romangi, carticica
publicat de Policies for culturear trebui &
reprezinte riicar un model posibil.

DAVID ZINDER, Body- Voice —
Imagination. A training for the Actor,
Routledge, NY/London, 2002

“Spre deosebire de carte, in care nu
ai altad solyie decat 8 produci o listi cu
exerctii, unul dupz altul,, intr-un fel de
ordine lineag, un workshop este un
proces organic pe mai multe niveluri, care
are adesea de-a face cu mai multe paliere
ale aceluiai val. Mai mult, noile exergi
sau varigiuni ale celor vechi se addrin
crescendo, astfel Tncat incercarea de a le
scrie pe toate pe @surd ce se adud
seanana cu previziunea Alicei dinspre
sfarsitul calatoriei sale fantastice 1n
oglinda: cu céat alerg mai repede, cu atat
stau mai ferm pe loc. Mai g un “clenci
22" de tip pirandellian aici: incercarea de
a ‘“imortaliza” 1n scris ceea ce e
esemalmente un travaliu de creie
artistica Tnseamd si condamni acest
travaliu la o viga in afara timpului —
adica la o formi de moarte”.

Cartea fascinantului regizor si
profesor ale &rui monéri de pe scena
Teatrului Maghiar de Stat din Cluj au
putut fi urnérite Tn ultimii ani de
publicul nostru Flacara Alba- Flacdra
neagw, dupi Dybuk de Anski,
nominalizare pentru cel mai bun
spectacoki premiul pentru cea mai ban
actita la Gala Uniter 2003 Bacantele
dupi Euripide 2004si speéim ci lista va
continuasi n anii ce vin) e, In fond, un
manual de actorie scris cu adancime,
farmecsi un soi de modestie fulgurant
simptom pertinent al uneidhimi de spirit
dintre cele mai pin obignuite.

David Zinder §i asund net filiatia de
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la Michael Chekhowi Joe Chaikin,si
propune cititorului mai degrab o
excursie documentar foarte persona)

in universul forrarii actorului. Trupul,
vocessi imagingia, si mai ales tehnicile de
a declaga si de a pune in opgrlogica
intermi care 8 le dea acestor trei
instrumente  organicitatea  experesiv
simbolici, jocul dintre concrete si
concept, iat mizele unei luciri pline nu
doar de referite substatiale ci si de
orizont exemplificator, direct legat de
experiema de-o vigd a autorului. Ce e
cel mai frumos aici, in steptarea unor
noi spectacole pe scena romangaspoate

a unei traduceri pe care volumul ar merita-o
din plin, e & lectura in&si are un efect
revigorant, de spectacol Tn constieic

MARIANNE MCDONALD, Sing
Sorrow. Classics, History and
Heroines in Opera, Westport,

Connecticut, Greenwood Press, 2001

In poza de pe supracogemarianne
McDonald se sprijila de splendida sa harf
Profesoara de la University of California San
Diego & dedicd aceast voluminoas si
neobgnuita carte copiilor eigase la nurar),
despre care afn c.. "au indtat-o
semnificaia muzicii”. Ce caut un specialist
in clasicii greci in lumera operei? Ei bine,
cauti o delectare ctinte precise, bazape o
ipotez de lucru pe cét de sedt@are pe atat
de matematic demons#tataceea & in
modernitatea europeatragicul, in esga sa
adanc umatiteatrad, se refugiaz pas cu
pas — pentru o bérbucai de vreme — in
arta artelor, opera.

Altminteri, cartea despre caredv
povestesc e una pe céat de frunioaa
infitisaresi continuturi semnificative pe atat
de complex, de riguroas si de simp. Tti
aduce intrucatva aminte, In mod fericit, de
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eseurile lui Alice Voinescu de acum mai
bine de junitate de veac despre
hermeneutica si circulatia ~ figurilor-mit
feminine Tn cultura modein toute
proportion gardée Primim de la Marianne
McDonald un prolog de intgie si metod,
un capitol introductiv asupra raporturilor
dintre naterea opereki utilizarea textelor
clasice, pentru a plonja ulterior in descrierea
si analizarea, In capitole studiu de caz a
sapte opere diferite, digapte perioadsi
apatinand unor contexte culturajeestetice
diverse, pe care le leagntre ele numai
recursul la clasicii greci. g8 cumsi alte
studii ale profesoarei californiene ne-au
obisnuit, nu numai structura literarp (aici
literara si muzicak) sunt supuse interpéei,
ci se fac referiri directsi substartiale la
spectacole contemporane care au dat via
acestor “texte de referiti (inclusiv imagini
din acestea). Ne vom intalni astfel cu
intoarcerea Ilui Ulise in patrie de
Monteverdi, Dido si Aeneasde Purcell,
ldeomeneo de Mozart, Troienele de
Berlioz, Elektra lui Richard Strauss,
Oedipus rexal lui Stravinsky, Medeea
lui Teodorakissi, surprizi, The Gospel at
Colonosde Leo Breueri Bob Telson
(“sprituals opera”, ca & invenim un
termen fnrudit cu rock opera, bazate
material muzical afro-american gospel
soul). Cum vedem, partituri dintre cele
mai rar frecventate pe scenele de aper
cu care avem noi de-a face, pentru care
tot ce e inainte ddlunta lui Figarosau
dupi Pucinni e egal cu o aveniufin
jungla amazonian

Cartea profesoarei de la San Diego nu e
nici pe departe una specidasau dedicat
exclusiv amatorilogi practicienilor de opér
E o..incantare discipliatpentru curigi
culturali, 0 necesitate pentru oamenii de teatru
de orice feki un desert rafinat pentru amatorii
de muzid. Daa faci parte din toate aceste
trei categorii, te po simi de-a dreptul
privilegiat. De laOpera, the Second Death



RECENZII

lui Slavoj Zizeksi Mladen Dolar n-am mai
avut 0 asemenea expetiemeconfortard,
meniti S demonstrezeicartele spectacolului
n-au intrat ing la muzeul figurilor de cear
Ma rog, cel ptin la ei, gtia despre care noi,
europenii snokji provinciali, zicem & ... “nu
au metafizig”...

CARIDAD SVICH, Trans-global
readings. Crossing theatrical
boundaries, Manchester, Manchester
University Press, 2003

O antologie aproape copimare de
interviuri (in fapt njte discdii inregistrate

si transcrise, ori de-a dreptul chat-uri pe
net, efectuate pe parcursul a mai bine de
sase ani) cu agii de tot soiul (actori,
performeri, regizori de teatryi artisti
video, plasticieni, dansatori, autori
dramatici si de poezie, esgi, artisti
manageri de companii etc. Interviurile nu i
apatin doar editoarei (masternaiculterior
doctorand la MU) cisi mentorului ei,
Michael Cerverisgi altor intervievatori
cu interese comune. Petitdi uneste
generozitatea unei teme dintre cele mai
fertile: motivaiile, temelesi perspectivele
specifice actelor creatorare ale timpului
nostru, din unghiul travefsi frontierelor
dintre arte — pe de-o partgi-dintre civilizgii

— pe de alta. In pofida suspiciunilor pe aare

le-ar putea crea din start 0 antologie, cartea se
dovedgte nu doar un proiect unitar, iar
substatialitatea sa e dintre cele mai
neobknuite.

Structurat pe patru s@ani, Traversand
Media Traversand cultura Traversand
limbajul si Traversand corpul volumul
introduce punctele de vedegg adesea,
sistemele de géandire (dintre cele mai
profunde) ale unor creatori negiiti, unii
mai celebri ( cel pin la noi, din auzite,
cum e Richard Foreman, Peter Gabriel,
Peter Sellars sau Nick Philippou)tiiainai
puin sau complet necunogcuin spaiul
romanesc, dar nu mai g fascinai. in
aceast ordine de idei, doar spicuindg a
pune un spot de lumina pe dialogul cu
Mikel Rouse, intitulat Tntre tehnologiesi
emgie”, pe cel cu Dijana Milosevic si
Kathy Randels de la Dah Teatar, ntitulat
“Lumirz Tn miezul intunericuld)j pe cel cu
Susan Yankowitz intitulat Th ciutarea
unei limbi comurig ori pe cel cu Darron L.
West intitulat ‘Sunetul acti%

Ca 4 tin piept conservatorilogi sa le
cresc, cititorilor, apetitul fa de fota
reflexiva a unei marginaliti sinitoasesi
chiar prospective, voi mai spune doar c
dupi ce volumul se deschide nu cu una ci
cu doua introduceri teoretice (Caridad Svich
si Michael Cerveris), el beneficiazi de o
“Postfaz: Scriitura contemporaidramatici
si noua tehnologie semnai nici mai mult
nici mai puin decét de... Patrice Pavis.

Rubrici realizat de MIRUNA RUNCAN
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