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Am elaborat lucrarea sub semnul unei întrebări pe care o regăsim, 

într-o formă  sau alta, la majoritatea participanţilor la acest fenomen 

artistic multimilenar: „Ce este teatrul?” 

Am pornit în căutarea elementului emblematic, care sintetizează şi 

simbolizează acest conglomerat de mijloace de expresie preluat de la 

majoritatea celorlalte arte, căutând, de fapt, un răspuns la întrebările:  

- ce este teatralitatea?, 

- ce rol are masca în fenomenul artistic al cărui simbol este?, 

- cum se defineşte şi ce presupune reteatralizarea?  

Şi, ca un corolar, am evidenţiat rolul regizorului artistic şi 

mijloacele de expresie specifice în sublinierea şi susţinerea teatralităţii.  

Iar drept consecuţie firească, am prezentat câteva dintre încercările 

noastre personale teatralizatoare şi reteatralizatoare  

Am încercat să unim părerile cele mai importante, complementare 

sau nu, adesea contradictorii, pentru a ajunge la o soluţie care verifică, 

precum într-o ecuaţie matematică, toate datele problemei. 

Tentativele teoretizante  au fost suportul nostru pe calea afirmării 

că avem nevoie de teatralitate şi de reteatralizare, sprijinite pe o exactă 

delimitare şi definire, pentru a demonstra şi a menţine forţa celui mai 

poetic gen artistic (Goethe),  pentru a nu face din teatru un melanj aberant, 

o adunătură de elemente şi mijloace alipite fără sens sub pavăza 

sincretismului, unanim recunoscut, de altfel. 

Avem nevoie să menţinem forţa teatrului, purtând stindardul 

elementului său sinergic, cel care-i conferă calitatea de artă autonomă. 

pentru a demonstra că teatrul este o artă mereu modernă 

Teatrul are nevoie să se întoarcă spre legile fundamentale ale 

teatralităţii, aşa cum o ceruse la vremea sa Meyerhold, pentru a-şi 
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recăpăta „elita” - iubitorii de teatru pregătiţi sufleteşte să vină la 

„întâlnirea” cu arta dramatică şi cu slujitorii săi. 

„Discursul” nostru a fost structurat pe 3 capitole  Teatralitatea,  

Masca,  Reteatralizarea urmate de consideraţiile rezultate din căutările  

noastre spectaculare, de propunerea unei modalităţi de a construi un 

spectacol teatral, un mod personal de a gândi teatrul, de a reteatraliza – 

Teatrul fantoşelor. 

 

 

I.TEATRALITATEA 

 

Aruncând o privire fugară printre aserţiunile exegeţilor (I.1) am 

consemnat câteva dintre cele mai cunoscute (credem noi) tentative de a 

decela sensul noţiunii - încercări cu rezultate adesea paradoxale, 

contradictorii, needificatoare, care justifică, în bună măsură, investigaţia 

noastră.  

Toate exemplele redate cuprind adevăruri incontestabile, 

caracteristice pentru multe dintre datele faptului teatral, dar nu reuşesc să 

acopere decât parţial  problema fenomenului esenţial şi a esenţei 

fenomenului. 

De la început am susţinut că nu tot ceea ce se întâmplă într-un fapt 

teatral devine automat şi teatralitate, chiar dacă este înnobilat ca atare. 

Mijloacele de expresie, adesea împrumutate din alte domenii, folosite de 

creatorii scenei pot fi şi trebuie să fie teatralizate, doar astfel îşi justifică 

rolul şi locul într-o reprezentaţie; ele devin parte a teatralităţii dar nu sunt 

însăşi teatralitatea. Am încercat să aducem opinia practicianului, 

construită pe concepţii şi experienţe la fel de pragmatice, fără dorinţa de a 

le-o opune ci chiar de a le însuma. 
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În preambulul tentativei noastre de a descifra tainele teatralităţii 

(I.2.b. Teatrul – originea şi natura sa), am considerat necesar să 

reamintim câteva elemente care ţin de constituirea artei teatrale, pentru a 

ajunge la geneza esenţei sale, caracteristicei sale unice.  

Am considerat că definirea teatralităţii impune, mai întâi, să vedem 

ce este în ansamblu această artă,  modul cum a apărut, cum s-a constituit 

ca artă autonomă şi principalele sale elemente structurale, cum şi-a 

conturat unicitatea şi specificitatea în parcursul său istoric. 

După ce am analizat noţiunea teatru (I.2.a.) constatându-i 

polisemia, am aruncat o privire asupra parcursului pe care la urmat 

teatrul între geneză şi decădere (I.2.b.). Am accentuat faptul că teatrul 

s-a constituit ca artă autonomă numai după acumularea tuturor 

componentelor sale definitorii iar aceasta a fost posibilă în anumite 

condiţii socio-culturale (elementele sale deveniseră lucruri comune în 

viaţa publică), ceea ce a permis asimilarea lor ca o necesitate intrinsecă. 

În fond, prin adăugiri şi modificări succesive, au prins viaţă 

principalele elemente ale expresiei teatrale (actor – personaj – dialog – 

conflict – timp – spaţiu – acţiune – deznodământ - mesaj). Este lesne de 

observat că nimic din toate acestea nu erau posibile fără acţiunea umană, 

singura care devine emblematică pentru noua artă ce se năştea, pentru că 

ea este prezentă (mai ales re-prezentată) în faţa spectatorilor / receptorilor 

şi nu este doar notată, scrisă ca în literatură.  

Simultan cu acumulările mai sus amintite se petrece şi apariţia 

spectatorului, cel care justifică însăşi existenţa noii categorii artistice, 

conturându-se astfel o ecuaţie cu trei componente fără de care nu putem 

vorbi de faptul teatral: textul, spectacolul şi receptorul. 

Relaţia actant – receptor este determinantă pentru transformarea 

ritualului. 

Teatrul nu mai este identic cu ritualul, este „alteritatea” în ritual. 
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Alteritatea de tip teatral este o căutare şi o imitare a Celuilalt, a 

Sinelui identificat în Celălalt / în Altul. 

 Prin desprinderea de ritual, nu se mai pune problema participării ci 

a re-prezentării, a în-scenă-rii, a trans-figurării şi nici obligativitatea 

trăirii, ci a re-prezentării figurative într-un timp şi un spaţiu limitat şi 

concret. Rolul determinant îl are imitarea, mimesisul, acel ca şi cum ce 

implică obligativitatea imaginaţiei, fanteziei creatoare prin intermediul 

căreia fiecare realizează propria re-prezentare, propria acţiune, propria sa 

mizanscenă. Acest „joc”, aceste mutaţii ale relaţiilor şi ale termenilor, 

înseamnă a teatraliza un eveniment.  

Apariţia teatrului este de facto şi momentul genezei teatralităţii. 

Referirile noastre la teatrul spre decădere (I.2.b.2.) se bazează pe 

opinia conform căreia creşterea ponderii unui element sau a unei 

componente dezechilibrează armonia ansamblului, având drept consecinţă 

devierea spre zone ce duc la degradarea specificităţii artei dramatice, până 

la decăderea sa. Am exemplificat acest fapt cu ceea ce se întâmpla în Evul 

Mediu, epoca în care s-a reluat oarecum similar procesul genezei, dar 

unde au apărut şi fenomene deviante, pe care istoria ulterioară le-a repetat.  

Am menţionat cu precădere pericolul pe care-l reprezintă tezismul 

conceptual, ideologizarea conţinutului tematic, a mesajului şi a viziunii, 

precum şi inegalitatea forţelor aflate în conflict, ceea ce diminuează 

dramatismul acţiunii umană, ori scade importanţ timpului şi spaţiului în 

dinamica evenimentelor. 

Ceea ce a germinat în Evul Mediu a revenit, într-o formă sau alta, 

mai mult sau mai puţin accentuat, în manifestări ce ţin, de exemplu, de 

happening, de teatrul psihologic, aici gândindu-ne mai ales la modul cum 

a rezonat acesta în forme de teatru tezist (proletcultist-documentar). 

Am revenit ulterior (subcapitolul III.1. Reteatralizarea – un 

imperativ) cu precizări şi completări privind decăderea teatrului opinând 
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că, pe lângă impunerea literalităţii în dauna teatralităţii, condiţii decadente 

pot fi considerate şi momentele când textul a fost neglijat, considerat lipsit 

de importanţă în faţa elementelor spectacolului. 

Excesele în dezvoltarea unei componente sau în amplificarea unor 

mijloace de expresie determină apropierea de una dintre formele derivate 

sau chiar de ritualul originar. Astfel, excesul de vorbire ne duce spre 

dramaturgie lecturată, excesul de cântece – spre operă, excesul de dans ne 

apropie de balet. 

Au existat şi există încă unele manifestări spectaculare care au fost 

adoptate ca forme ale teatrului (profitând de generozitatea, de toleranţa, 

dar şi de deschiderea sa,  de dorinţa de a-şi apropria noi mijloace de 

expresie în cadrul sincretismului său), precum teatrul ambiental, 

happeningul, performence-ul, teatrul-dans (N.B.- mult diferit de cel 

tradiţional asiatic), psihodrama, teatrul multimedia. În formele lor mai 

radicale, credem că acestea sunt mai degrabă (pentru rigoare) teatralizări 

ale altor activităţi - ritualul, artele plastice, coregrafia, arta 

cinematografică.      

În subcapitolul Teatrul – sinteză autonomă sau sinergie (I.2.c.) 

am argumentat de ce, în opinia noastră, conceptul de „sincretism teatral” 

promovat începând cu romanticii, în speţă de la Richard Wagner, este 

parţial corect şi insuficient.   

Fără a respinge calitatea de artă sintetică, afirmăm că sintagma 

„sincretism teatral” nu soluţionează problema specificităţii, nu ne dă 

dreptul să considerăm teatrul o artă nouă, autonomă, diferită de toate 

celelalte, mai ales de cele cu care se înrudeşte sau,  şi mai mult, care o 

plăsmuiesc. 

Sincretismul presupune doar simpla sinteză literatură – spectacol -  

asistenţă, iar ceea ce îi conferă identitate unică, irecuzabilă este elementul 

sinergic, un produs nou „care depăşeşte cantitativ şi calitativ simpla adiţie 
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a componentelor sistemului”1, un element nou, coagulant şi emblematic 

pentru ceea ce se obţine – în cazul nostru, materia teatrului – acţiunea 

umană cronotopică. Aceasta edifică teatralitatea, cea care-şi apropriază 

elementele sincretismului şi le conferă valoare, autonomie, le asigură 

accederea spre sinergia teatrală. 

În mod firesc, am continuat analizând elementele teatralităţii (I.3.) 

primordială ca importanţă fiind materia artei teatrale (I.3.a.), 

„substanţa” pe care artistul o modelează cu mijloace şi în forme specifice 

şi care are drept principale componente acţiunea umană, timpul şi 

spaţiul 

Indubitabil, orice artă îşi are propria sa plămadă, propria sa materie 

primă, pe care artistul o modelează cu mijloace şi în forme specifice, 

pentru a transmite, a releva o problemă de fond – ideea ce doreşte s-o 

comunice receptorilor creaţiei sale. 

Am afirmat anterior că materia teatrului este acţiunea umană 

cronotopică sau, altfel spus, acţiunea umană în spaţiu şi timp 

În teatru, faptele oamenilor-personaje rezultate din succesiunea 

situaţiilor ce-i plasează pe poziţii contradictorii, însumate în parcursul lor 

logic, spaţial şi temporal, conturează acţiunea dramatică. 

Subliniem că importantă nu este forma exterioară acţiunii – 

mişcarea scenică, ci parcursul psihic, spiritual al evoluţiei omului-

personaj, valorizat scenic, după o prealabilă analiză a regizorului, prin 

omul-interpret. 

Orice acţiune umană are o calitate spaţială şi una temporală.  

Acţiunea umană defineşte spaţiul şi timpul desfăşurării, al 

existenţei sale. Existenţa dramatică se conturează în şi prin spaţiu (cadrul 

scenografic este spaţiul mişcării ce constituie esenţa artelor plastice), în şi 

                                                 
1 ***, Dicţionarul de filosofie,Editura Politică, Bucureşti, 1978, pag. 637 

 9



prin timp (timpul mişcării este materia artelor cuvântului, a literaturii 

dramatice). 

Sinuozitatea acţiunii umane, dictată de un permanent joc al 

intereselor contrarii, duce la un divers şi maleabil joc cu timpul şi cu 

spaţiul ce prinde contur ori are relevanţă numai în funcţie de evoluţia 

eroilor, de sensul şi semnificaţia pe care aceştia (semnificanţii) le-o 

conferă şi ne-o revelează. 

Timpul şi spaţiul teatral sunt noţiuni complexe şi capătă sensuri 

diverse, cele mai importante fiind: 

a) timpul şi spaţiul dramatic,  

b) timpul şi spaţiul scenic. 

În teatru, omul (interpret-personaj) acţionând impulsionat de voinţa 

sa, de interesele şi aspiraţiile sale, defineşte atât unitatea temporală cât şi 

pe cea spaţială [cronotopul dramatic, spaţiul şi timpul acţiunii 

personajului], stabilindu-le totodată legăturile de interdependenţă.  

În teatru, numai acţiunea umană conferă un sens, o semnificaţie 

timpului şi spaţiului.  

Acţiunea umană cronotopică, materia teatrului este elementul 

fundamental sine-qua-non al determinării şi definirii teatralităţii. Ea este 

decelabilă la toate nivelurile, în toate componentele (dramaturgie, 

spectacol, receptare) faptului teatral, este cea care remodelează şi imprimă 

specificitate fiecărei componente [literatură, spectacol, receptare] şi în 

jurul căruia prinde formă modalitatea particulară de expresie a acestora. 

Acţiunea umană este atât obiectul şi resortul întregii construcţii cât şi 

principalul mijloc de expresie. 

Teatralitatea, vocaţia artistică a genului, nu se identifică, desigur, cu 

materia artei teatrale. Teatrul devine artă doar atunci când intervine 

mimesis-ul (I.3.b.), elementul sine-qua-non care ne dă posibilitatea să 

conchidem că ne aflăm în faţa unui fenomen artistic. 
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Imitaţia conferă valenţe artistice pentru că ea presupune expunerea 

punctului de vedere al aceluia care înfăţişează faptele; „punctul de 

vedere” este similar interpretării (exegezei) iar expunerea interpretării 

unui eveniment nu este altceva decât un act de reprezentare, de aceea 

„produsul” poartă adesea  denumirea de reprezentaţie. 

Trebuie să accentuăm un lucru foarte important: mimesis-ul 

presupune două calităţi, două competente care subliniază caracterul 

creativ al oricărei arte – interpretarea şi reprezentarea. 

A interpreta înseamnă a evalua, a cunoaşte, a descifra un fenomen 

(în cazul nostru, acţiunea umană) prin prisma propriei concepţii despre 

universul uman, pentru ca, apoi, să-l transfigurezi într-o viziune personală 

(pe cât posibil originală) ce va fi reprezentată într-un discurs scenic 

conform codului şi regulilor teatrale, prin mijloacele sale specifice de 

expresie. 

Interpretarea teatrală este înstrăinarea de timpul şi de spaţiul 

evenimentului re-prezentat şi constituirea unui timp şi spaţiu al 

reprezentaţiei/al re-prezentării în care evenimentul este supus judecăţii 

imaginaţiei, este o recreare a timpului şi a spaţiului. 

Reprezentarea  presupune subiectivitatea „reproducerii”. În actul 

artistic nu avem omul, spaţiul şi timpul în concreteţea lor obiectiv-

cotidiană, avem concretul unei subiectivităţi, avem ideea de (sau idei 

despre) om, spaţiu, timp. 

Aici,  trebuie să precizăm părerea noastră: arta teatrală este, fără 

doar şi poate, mimesis, ceea ce înseamnă atitudine creativă, adică 

interpretare şi reprezentare, materializate în exegeza în imagini, imagini 

construite prin acţiunea umană cronotopică.  

Între interpretare şi reprezentare există o interdependenţă, şi ele se 

manifestă simultan atunci când definesc mimetismul, fenomenul artistic. 

 11



Subliniem că reprezentarea/re-prezentarea interpretativă incumbă 

teatralităţii. 

Actul mimetic este o operaţiune cognitivă, interpretativă şi 

reprezentativă, dar mai ales creativă – generatoare de acte spaţio-

temporale virtuale ale unui Celălalt.  

În abordarea semiotică, interpretarea presupune decodarea, 

descifrarea semnelor teatralităţii dintr-un alt gen artistic sau dintr-un fapt 

cotidian, iar reprezentarea este [trans-]codarea în semnele teatralităţii, 

ceea ce ne duce la concluzia că teatralitatea este cea care, datorită 

mimesis-ului, asigură „mulţimea de semne” caracteristică faptului teatral. 

Materia teatrului este interpretată şi îşi găseşte reprezentarea în 

imaginile teatrale prin intermediul ludicului (I.3.c). În principiu, avem 

de-a face, înainte de orice, cu un joc al fanteziei şi al imaginaţiei creatoare 

care vehiculează idei în forme specifice, la toate nivelele sincretismului 

teatral, şi care se bazează pe o permanentă alternanţă a proceselor de 

compunere şi de recompunere a semnelor teatrale, ce se succed în 

dinamismul imaginilor descrise de acţiunea umană. 

Alteritatea, fundamental  intrinsecă teatrului, se realizează prin 

imitaţia ludică a acţiunii umane cronotopice. 

Misterul artei teatrale constă în arta interpretativă supusă ludicului, 

în spectacolul - sumă a interpretărilor şi reprezentărilor ludice. 

 Alteritatea şi mimesis-ul contribuie la un fenomen esenţial artei 

dramatice - dedublarea prin deghizare şi cu ajutorul măştii 

Însumând cele analizate (I.3.d. Deducţie),  în accepţiunea noastră: 

teatralitatea este mimesisul ludic al acţiunii umane cronotopice.  

(T = m l a c    sau    T = m l a u c t) . 

Teatralitatea este esenţa teatrului, natura sa, germenele în jurul 

căruia se construieşte tot edificiul. Ea se sprijină pe o seamă de legi 
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specifice, pe reguli, pe convenţii, pe un cod, pe mijloace de expresie, pe 

categorii şi are de îndeplinit anumite funcţii. 

Referindu-ne la unele elemente specifice şi caracteristice artei 

teatrale (I.3.e.) am făcut unele supoziţii personale privind  legătura 

acestora cu teatralitatea. Subliniem că toate acestea – convenţia, codul, 

regulile, mijloacele de expresie, presupun o anumită conivenţă între 

creator (cel care emite astfel de semne) şi receptor, din aceasta decurgând 

verosimilitatea faptului teatral. 

Poate cel mai important element specific teatrului este prezenţa 

nemijlocită, hic et nuc, „pe viu”, nu numai a celui căruia îi este adresată 

creaţia artistică, a receptorului, ci şi a celui care o produce în chiar  

momentul respectiv – a actorului. Opera de artă spectaculară se edifică în 

forma sa finală chiar în momentul receptării.   

Am dorit să precizăm că „teatrul în teatru” nu este expresia cea mai 

înaltă a teatralităţii, nici sinonimul teatralităţii, ci doar o metaforă, o figură 

de stil asemenea parabolei sau alegoriei, şi ele mult uzitate.  

În opinia noastră, lipsa timpului istoric şi a spaţiului geografic, 

atemporalitatea şi nelocalizarea (a-cronotopicul, dacă ne este permis să 

spunem astfel) sunt pregnant teatrale. 

La amplificarea teatralităţii, un aport însemnat îl au şi codurile 

teatrale ori hermeneutica jocului, prin invitaţia adresată (subliminal) 

receptorilor de a descifra lucruri ce ţin de specificul acestei arte, de 

antropologia sa. Pe această linie se înscrie şi masca de teatru – un semn de 

recunoaştere foarte puternic, dar în primul rând accesibil şi 

comprehensibil mai mult iniţiaţilor şi mai puţin neofiţilor. 

Am considerat, în subsidiar, că putem face o corelare între teatru, 

dans şi film (I.4. Teatralitate – coregraficitate şi filmicitate) încercând 

o definire a specificului celor de pe urmă. 
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Atât teatrul cât şi coregrafia ori cinematografia au drept scop 

formal construirea unui timp şi a unui spaţiu, a unui cronotop. Realizarea 

este diferită, datorită  materiei şi mijloacelor specifice fiecăreia dintre 

cele trei arte: acţiunea umană (la teatru, materializată prin jocul 

actorului), mişcarea umană (la coregrafie, concretizată de dansul 

balerinilor), respectiv, fluxul audio-vizual (la cinematografie, unde 

primordiale sunt mijloacele de captare şi de redare a imaginii şi a 

sunetului). 

Similar definirii teatralităţii am dedus şi formula categoriei 

coregraficitate. În concepţia noastră aceasta reprezintă mimetismul ludic 

al mişcării umane cronotopice (C= m l m u c). 

În acelaşi mod, şi pentru arta cinematografică, luând în consideraţie 

materia sa – fluxul audio-vizual cronotopic, am definit filmicitatea ca 

fiind mimesisul fluxului audio-vizual cronotopic (F = mfac   sau          

F = mfa-vc). 

Am consemnat câteva exemple privind valorificarea constructivă a 

unor elemente împrumutate de la o artă la alta, înfrăţite într-o formulă 

sincretică (aşa cum este şi cea mai nouă dintre arte – cinematografia), care 

demonstrează că şi teatrul are o mare forţă de înrâurire, este o artă cu un 

statut bine definit care-şi poate pune amprenta asupra a tot ceea ce 

înseamnă crearea frumosului. Tot astfel, şi teatrul poate împrumuta de la 

cinematografie unele mijloace de expresie, şi o face (proiecţia de imagini 

în mişcare sau de cadre fixe, cu sunet ori fără, este tot mai mult prezentă 

pe scenă), dar fără a-şi ştirbi propria personalitate – teatralitatea, ci 

întărindu-şi statutul.  

A urmat, logic, în „discursul” nostru, subcapitolul Dramatizare – 

teatralizare (I.5), datorită credinţei noastre că fenomenul dramatizării s-a 

aflat chiar la baza genezei teatrului şi apoi pentru că noi avem 

convingerea că dramatizarea este un act teatralizator. 
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Am enumerat câteva dintre cauzele primordiale, în opinia noastră, 

ale actului de transfigurare, prin mijloacele specifice, a unor opere literare 

non-dramatice, a nevoii de dramatizare (I.5.a.1.).  

Susţinem că dramatizarea este o pledoarie pentru rolul textului 

dramatic, al cuvântului, al rostirii sale în faptul teatral, pentru egalitatea 

inexpugnabilă a literaturii, a mizanscenei şi a receptării într-un produs 

artistic unic şi irepetabil. 

Din dorinţa definirii riguroase a terminologiei care se poate 

vehicula cu privire la arealul dramatizării (I.5.b.), am abordat tema din 

punctul de vedere al regizorului, al artistului care are ca principală 

atribuţie decelarea elementelor teatralităţii şi valorificarea lor în mod 

creativ prin armonizarea şi coordonarea tuturor forţelor ce contribuie la 

această artă colectivă care este teatrul. 

Am amintit şi aici, în preambul, câteva dintre aserţiunile unor 

exegeţi respectabili (mai ales Patrice Pavis şi Anne Ubersfeld, cei care au 

căutat să sintetizeze definiţiile elementelor artei teatrale) pentru a 

evidenţia că aceştia au definit noţiunea de „dramatizare” nu tocmai 

elocvent, şi uneori chiar contradictoriu. 

Ne-am oprit la definirea şi analiza doar a dramatizării si a versiunii 

scenice mai ales pentru că ele presupun o implicare sporită a regizorului 

în transfigurarea literaturii în discurs teatral. 

Dramatizarea la întâlnirea creatorilor teatralităţii (I.5.c.) 

trebuie să se supună unui imperativ: teatralitatea este primordială. 

Teatralitatea potenţează capacitatea creatoare, valenţele artistice ale 

dramaturgului, ale regizorului, ale scenografului, ale actorului, ale 

criticului. Valoarea fiecăruia dintre ei este dată de modul cum ştie să 

vehiculeze elementele teatralităţii. 

A transfigura o opera literară, reconsiderând în primul rând 

cuvântul care îşi pierde rolul de materie, prin evidenţierea cu prioritate a 
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materiei artei teatrale (acţiunea umană în spaţiu şi timp), prin intermediul 

mijloacelor compoziţionale şi stilistice specifice convenţiei dramatice, 

înseamnă, în fond, a teatraliza un text. 

Dintre elementele prin care se asigură teatralizarea unui text literar 

evidenţiem, ca fiind indisolubile textului dramatic: acţiunea, situaţia, 

conflictul, personajul, viziunea - toate puse în pagină prin dialog.  

Dramatizarea îşi îndeplineşte scopul final, asemenea oricărui text 

dramatic, în spectacolul elaborat prin ştiinţa şi talentul creativ regizoral. 

În completarea analizei teoretice am prezentat succint câteva 

încercări personale (I.5.d.): 

- dramatizarea după  Povestirea târgoveţei din Bath, o parte din 

Povestirile din Canterbury de Geoffrey Chaucer, pe care am valorificat-o 

ca Preambul la piesa lui William Shakespeare Îmblânzirea scorpiei, a 

unui fragment din Vechiul Testament – Geneza, a câtorva capitole din 

Infernul, prima parte a Divinei comedia de Dante Alighieri; 

- colajul Orestiomania alcătuit din fragmente din Orestia de Eschil, 

Hamlet de Shakespeare si Pescăruşul de Cehov; 

- scenariul dramatic Ştefan cel Mare şi Sfânt pentru un spectacol în 

aer liber, de tip documentar. 

Apoi am căutat să descifrăm câteva dintre problemele pe care le 

presupune munca regizorului în acest proces de transfigurare a textului 

literar (I.5.e. Dramatizarea şi regizorul). 

 Comandamentul principal rămâne cel de ordin calitativ-estetic, 

ceea ce ne face să tratăm cu toată responsabilitatea şi condescendenţa 

fiecare componentă a faptului teatral – text, spectacol, public – pentru noi 

la fel de importante. 

Suprapunerea până la identificare a actului dramatizării cu cel al 

teatralizării are drept rezultat responsabilizarea suplimentară a regizorului, 

în mod deosebit, în selectarea semnelor codării specifice faptului scenic, 
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pentru a menţine calităţile textului originar dar şi ale celui rezultat prin 

procesul de „adaptare”. Etapa variantei scenice evidenţiază, fără doar şi 

poate, calităţile regizorului dar ele nu pot fi demonstrate decât pe suportul 

ce-i este oferit de textul dramatic. 

Responsabilitatea de a urmări, de a exploata reprezentativitatea, 

valenţele mimetice, expresivitatea ludică ce decurg din textul dramatic, de 

a sublinia forţa sugestivă a acţiunii prin dramatismul situaţiilor 

conflictuale cu ajutorul unor varii mijloace de expresie audio-vizuale, 

spaţio-temporale, şi de a le subsuma într-o formă şi o gândire 

personală/originală revine în final regizorului. El este cel care (împreună 

cu actorii, pe care-i călăuzeşte) edifică întregul efort teatralizator. Pentru 

că produsul, opera de artă, spectacolul este un summum al teatralităţii. 

 

 

   II. MASCA  

 

Masca sintetizează şi subliniază esenţa teatralităţii, ceea ce-i 

justifică şi rolul de emblemă a genului, de prim simbol al teatrului.  

Precizăm că, din punctul nostru de vedere, al regizorului, al 

practicianului, vorbind despre mască, nu vorbim numai obiectul ce 

acoperă faţa (şi care poate fi înlocuit cu machiajul) ci avem în vedere atât 

conţinutul (portretul psihic, moral, social), cât şi forma integrală pe care o 

capătă prin actor; ne referim la perucă, la machiaj, la costum şi la 

încălţăminte, la toate accesoriile pe care acesta le foloseşte pentru a da 

formă personajului. Masca este, în fond, chiar personajul. 

Păpuşa, marioneta, ca şi umbra din teatrele asiatice (în fond, tot 

păpuşi) sunt forme superioare ale măştii. Ele exemplifică, astfel, 

fundamentul artei teatrale: cât timp rămân undeva neînsufleţite nu au 

decât o valoare plastică; atunci când încep să „acţioneze” ele capătă 
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expresie, capătă un sens şi transmit o idee, valorizând tot ceea ce intră în 

relaţie cu ele. 

Masca nu poate căpăta expresivitate decât prin acţiune, şi astfel ea 

subliniază materia teatrului – acţiunea umană cronotopică. 

Masca nu este sinonimă cu teatralitatea, este un fel de fotogramă a 

unei acţiuni umane. Ea (masca) nu este o acţiune şi nu intră într-un raport 

de determinare cu spaţiul şi timpul. Pentru a ajunge în zona teatrului, este 

necesar elementul fundamental care îi dă viaţă – omul; numai el poate să 

contureze o acţiune, care, în raport cu timpul şi cu spaţiul, să devină 

teatru, în funcţie de resorturile sale volitive. Doar în acest mod, masca 

începe să devină personaj – elementul teatral în jurul căruia se învârt toate 

celelalte şi prin intermediul căruia se definesc. 

Forţa cu care aparţine teatralităţii face din mască un element de o 

incontestabilă energie revitalizatoare a teatrului, reteatralizatoare (ceea ce 

a şi fost exploatat din plin de teatrul contemporan).  

Reteatralizarea prin intermediul măştii nu poate fi decât poetică - 

teatrul îşi recapătă esenţa sa poetică, devine poetic prin excelenţă. 

Analizând locul, rolul şi evoluţia istorică a măştii (II.1. Masca – 

rădăcini revendicate), am făcut câteva consideraţii despre relaţia (mai 

sus pomenită) personaj - mască, am menţionat tipologia măştii, cu privire 

mai ales la masca spectaculară, adăugând la enumerarea lui Victor 

Kernbach alte forme consacrate pe parcursul istoriei teatrului, apoi am 

făcut referire la cele patru caracteristici decelate de Romulus Vulcănescu 

(camuflare – deghizare – travestire - transfigurare) valenţe care, în opinia 

noastră, potenţează teatralitatea măştii, dovedind concludent poziţia sa 

emblematică şi capacitatea sa semantică şi de  expresie mimetică. 

Masca trecută peste chipul sau trupul celui ce-o îmbracă este primul 

gest al  glisării către Celălalt pe care actorul (cel mascat) îl va imita.(II.2. 

Masca  -  alteritate  =  teatralitate). Dar nu se poate vorbi cu adevărat de 
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personaj, decât din momentul în care ansamblul materialelor ce au fost 

modelate plastic vor deveni a doua faţă a actorului sau, şi mai mult, al 

doilea trup, ori, poate mai concret spus, din momentul în care 

masca/costumul-mască este înnobilată cu inima şi sufletul actorului. 

Există deci un sprijin reciproc în realizarea pasului cel mai 

important spre arta teatrală, trecerea de la Eu, de la Sine către Altcineva, 

către Celălalt, care va deveni „obiect” al imitaţiei şi al admiraţiei, al 

receptării, care va deveni purtător de semn, chiar semn -  este momentul 

din care putem spune că începe simbioza sintetică a faptului teatral. 

Este, de fapt, o punte de legătură între Sine (fie el actor ori 

spectator) şi Celălalt. Masca va fi mai ales sufletul (complexul 

caracterologic) al celui care o interpretează (în sens larg, toţi participanţii 

la faptul teatral interpretează). 

Dacă cel care poartă masca şi îi dă viaţă în faţa spectatorilor este 

actorul, să nu uităm că regizorul este primul care stabileşte, pentru o 

transfigurare scenică, masca-persona. El este cel care optează pentru 

liniile interpretative, pentru zona semantică dar şi pentru cea ludică, 

creionând astfel cadrul desfăşurării actoriceşti, selectării mijloacelor de 

expresie adecvate montării. 

Masca în spectacol este rezultatul viziunii şi concepţiei regizorale, 

al reteatralizării pentru care directorul de scenă a optat. 

 

 

      III. RETEATRALIZAREA 

 

De la început am dorit să subliniem că Reteatralizarea este un 

imperativ (III.1.), este o problemă de atitudine în rândul creatorilor, de 

relaţie între componentele trinităţii celor ce se adună în jurul Thaliei şi 

Melpomenei. 
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Reteatralizarea presupune armonizarea structurală a elementelor 

faptului teatral, asigurarea unei ponderi adecvate pentru a evita devierea 

de la esenţa artei respective, supunerea tuturor artiştilor săi faţă de ceea ce 

este fundamental definitoriu pentru teatru – teatralitatea. 

Sub stindardul generos al teatralităţii, din dorinţa de fortifiere  

permanentă a artei dramatice, trebuie îmbinate tradiţia şi modernitatea. Iar 

când acest efort are ca punct de pornire un text literar operaţiunea este 

numită reteatralizare. Reteatralizare, pentru că se presupune că germenul 

teatralităţi există, dar el s-a diminuat, şi-a pierdut penetranţa, forţa de a 

crea emoţia estetică pe care o provoacă relaţia dintre grupurile de 

participanţi la faptul teatral, dintre artişti şi publicul spectator. 

Avem convingerea că lipsa de preocupare privind reteatralizarea 

scoate în afara timpului său pe oricare slujitor al Thaliei şi Melpomenei. 

Excluderea îl vizează în mod special pe directorul de scenă pentru că el 

are un rol decisiv în potenţarea mijloacelor de explorare şi de exploatare a 

esenţei teatrului.  

În mod firesc, se impun câteva precizări conceptuale (III.2.) 

Reteatralizarea înseamnă repotenţarea, într-un act spectacular, a 

mimetismului ludic al acţiunii umane cronotopice, decelabile într-o 

scriere literar-dramatică.  

Evident, fenomenul presupune capacitatea omului de teatru de a 

repotenţa elementul sinergic ce conferă identitate acestei arte autonome - 

acţiunea umană cronotopică. 

În procesul reteatralizării decelăm următoarele acte : 

- a reinvesti acţiunea umană ca valoare primordială sine-qua-non a 

faptului teatral; 

- a pune pe un fundament teatral elementele participante la actul 

spectacular (textul, realizatorii spectacolului, receptorii); 
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- a construi situaţii conflictuale determinate de şi pentru acţiunea 

umană cronotopică; 

- o revenire la esenţa teatrului prin redirecţionarea elementelor 

deviante (acceptate în permisivul sincretism teatral); 

- o revenire de la stadiul (tendinţa) deteatralizatoare la esenţa artei 

dramatice;  

- o re-„lecturare” a  unui text, a unui eveniment, a unei manifestări 

deteatralizate în termenii teatralităţii. 

Reteatralizarea înseamnă: 

- egalitatea părţilor structurale (literatură, spectacol, receptare) şi a 

creatorilor, subliniindu-le contribuţia decisivă la noua structură complexă, 

sintetică şi sinergică; 

- a institui supremaţia materiei artei dramatice, a teatralităţii, 

calitatea acesteia de a metamorfoza un element specific altui domeniu în 

mijloc  de expresie teatrală; 

- exacerbarea autonomiei teatrale prin supralicitarea elementului 

sinergic unic, emblematic; teatralitatea este semnificantul acestei arte, 

numai ea  trebuie să valorizeze semnul şi să-i confere semnificaţia dorită 

de creatorii ei; 

-  a evidenţia caracterul colectiv al artei teatrale - fără a supralicita 

contribuţia unuia sau altuia dintre creatori. Poate că o anumită discreţie 

(sau modestie) este mai mult în folosul teatrului decât ieşirea în evidenţă 

cu orice preţ, care face ca rezultanta să devieze  spre un alt gen de 

manifestare/de spectacol. 

Teatrul nu mai este nici literatura dramaturgului, nici spectacolul 

regizorului ori a actorului, ori a coregrafului, ori a muzicianului ori a 

scenografului sau a light-designerului, nici atitudinea spectatorului (fie el 

cronicar, reporter sau neofit), ci este toate acestea la un loc, pe care le 
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uneşte disponibilitatea de a interpreta împreună cu ceilalţi şi prin ceilalţi 

un fenomen care are în centru Omul (o acţiune umană în spaţiu şi timp). 

Principalul promotor al teatralizării, cel care este întâiul chemat să 

asigure fiinţa însăşi a teatrului şi să-i confere „unitatea estetică”, este, 

desigur, regizorul. De aceea demersul său îl face să fie considerat al doilea 

creator al teatrului, după dramaturg, în fond, un recreator pe scenă a ceea 

ce descoperă la cel dintâi, cu sprijinul colaboratorilor săi apropiaţi 

(scenograful şi actorii). 

În subcapitolul Regia artistică şi reteatralitatea (III.3.) un loc 

parte l-a ocupat regiei reteatralizatoare (III.3.a.). 

Se cunoaşte faptul că istoria modernităţii teatrului este, în fond, 

istoria unei lupte acerbe pe care  a dus-o regizorul în primul rând pentru a 

demonstra autonomia artei teatrale, şi pentru a obţine recunoaşterea 

statutului ei de arta de sine stătătoare şi detaşarea sa de esteticile altor arte.  

O altă luptă în urma căreia regizorul a căpătat şi recunoaşterea 

calităţii sale de creator al universului scenic funcţional şi semnificant, de 

autor al imaginii teatrale complexe. 

În „căutarea … specificului … pierdut” al artei teatrale, dar şi a 

condiţiei estetice, a rolului şi locului regizorului în complexitatea faptului 

teatral s-au conturat valoroase teorii ce au fost consemnate în documente 

referenţiale şi care şi-au găsit valorificarea atât în spectacolele pe care 

directorii de scenă le-au elaborat cât şi în cele ale discipolilor lor.   

Am făcut o enumerare fugară şi non-exhaustivă dintre lucrările 

fundamentale ce poartă semnătura unor mari regizori reteatralizatori şi a 

preocupărilor pe care le-au vizat în dorinţa lor de a revitaliza teatrul. 

Întregul parcurs al teatrului modern a mai demonstrat sau confirmat 

şi alte adevăruri fundamentale : 
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- faptul teatral înseamnă unitatea dintre literatura dramatică, „arta” 

spectacolului (mizanscena) şi receptare, fiecare participant contribuind în 

primul rând cu propria-i fantezie creatoare  la edificarea produsului final; 

- materia artei teatrale, condiţia sine qua non, este acţiunea umană 

în spaţiu şi timp; 

- elementul  central al artei teatrale este actorul -  către el converge 

şi de la el emană toată încărcătura tematit-estetică şi semantică; 

- principalul creator al actului spectacular este regizorul, căruia îi 

revine  responsabilitatea gândirii şi genezei unitare şi expresive şi în jurul 

căruia gravitează toţi ceilalţi creatori ai faptului teatral. 

Regizorul este coordonatorul procesului de edificare a 

evenimentului spectacular, principalul decident şi, în aceeaşi măsură, 

responsabil de eligibilitatea elementelor discursului său verbal şi non-

verbal, de reuşita sau de eşecul spectacolului. 

Regizorul este cel care scrie eseul în imagini - spectacolul, un 

discurs autonom faţă de textul dramatic, cu propriile lui semne; el 

descifrează gândirea şi sistemul de semne proprii dramaturgului şi le 

expune valorizându-le coerent în gândirea şi în noul cod teatral, în analiza 

şi în reprezentarea textului. 

Capacitatea de a gândi în imagini teatrale, în acţiuni umane 

cronotopice este relevantă pentru calităţile de creator ale regizorului în 

efortul său denotativ şi conotativ.  

Regizorul asigură nu numai unitatea artistică şi stilistică a 

spectacolului, ci are şi datoria să-i releve specificitatea, să asigure  

reteatralizarea evenimentului scenic. 

Reteatralizarea presupune/impune regizorului capacitatea de a 

reinvesti/repotenţa cu prioritate specificitatea faptului teatral,  mijloacele 

de expresie şi convenţiile ce-i aparţin cu precădere. 
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Regizorului, în drumul către spectacol (singura lui modalitate de a 

se exprima artistic), îi revine obligaţia de a asigura echilibrul, armonia 

forţelor creative a personalităţilor puternice implicate în faptul teatral, 

pentru a reuşi să creeze o operă care să-l reprezinte. Tot efortul său are un 

fir conducător permanent, absolut vital – reteatralizarea.   

Am considerat necesară o analiză riguroasă a Mijloacelor 

(re)teatralizatoare specifice regiei artistice (III.3.b.) pe care se sprijină 

întreaga muncă regizorală şi care sunt suportul mizanscenei, constituind, 

de fapt, baza demersului teatralizator sau reteatralizator, deoarece  ele 

determină opţiunea  pentru mijloacele de expresie specifice ale tuturor 

participanţilor la faptul teatral .  

Astfel am explorat lectura, viziunea şi concepţia regizorală, 

intenţionalitate, situaţia dramatică, fragmentele regizorale care împreună 

cu nodurile alcătuiesc ortografia spectacolului,  ritmul reprezentaţiei.  

Toate aceste elemente, despre care susţinem că sunt mijloace de 

expresie specifice regizorului de teatru – instrumentele sale 

(re)teatralizatoare - alături de altele, ce ţin de locul pe care-l vor ocupa 

ceilalţi creatori în spectacolul ce urmează să fie întruchipat, îşi găsesc 

(trebuie să-şi găsească) materializarea  în caietul de regie – oglinda 

întregii munci regizorale privind realizarea spectacolului, sub toate 

aspectele ei complexe. 

Produsul final, rezultatul muncii regizorului este  mizanscena, 

summum al actului creator al tuturor artiştilor participanţi la evenimentul 

spectacular, este în mod esenţial un act de teatralizare – sau de 

reteatralizare. 

În fond, chiar faptul de a pune în scenă - a regiza - presupune  a 

conferi operei literare calităţi teatrale. Iar instrumentarea mijloacelor 

specifice de expresie pentru a conferi sau nu calităţi teatrale unui 
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eveniment spectacular poartă amprenta personalităţii şi originalităţii 

creatorului, este expresia stilului regizorului.  

Preocupările noastre pe linia celor analizate le-am exemplificat prin 

câteva lecturi regizorale reteatralizatoare personale (III.4.), referindu-

ne la spectacolele după textele: Anna Christie de Eugene O’Neill, 

Scaunele de Eugen Ionescu, Îmblânzirea scorpiei de William 

Shakespeare, Neînţelegerea de Albert Camus, Acul cumetrei Gurton de 

William Stevenson(?), Patima roşie de Mihail Sorbul,  Floarea de cactus 

de Pierre Barillet şi Jean-Pierre Gredy, Cameristele de Jean Genet şi la 

dipticul intitulat Circul politic românesc în care sunt incluse spectacolele 

bazate pe textele Titanic vals (Tudor Muşatescu) şi Omul care a văzut 

moartea (Victor Eftimiu). 

 

 

IV. TEATRUL FANTOŞELOR  

 

Sintagma teatrul fantoşelor a apărut ca urmare a căutărilor noastre 

în vederea conturării unui drum propriu, a unui stil, chiar a unui fel 

personal de a face teatru ce vizează originalitatea mai ales prin 

modalităţile transpunerilor scenice. 

Acest gen de spectacol se doreşte a fi un mod de a reteatraliza 

teatrul – o tentativă care porneşte de la imperativul că un astfel de demers 

presupune în primul rând o interpretare semantică. Fundamentul îl 

constituie credinţa noastră că rolul primordial al regizorului este de a 

decoda literatura dramatică şi de a o recoda în cadrul transfigurării scenice 

pe care o coordonează  utilizând mijloacele de expresie specifice teatrului, 

amprenta personalităţii sale fiind dată de modul cum acestea sunt 

valorizate, de modul cum ele devin semne. 
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Spicuim câteva dintre ideile ce schiţează contururile 

programatice (IV.1.) ale Teatrului fantoşelor care are ca principală sursă 

de inspiraţie Teatrul morţii al lui Tadeusz Kantor, dar încearcă să ducă 

mai departe, mai ales din punct de vedere ideatic şi semantic, ceea ce 

acesta a înfăptuit. 

Spre deosebire de lumea amintirilor de mult dispărută – o lume 

moartă din punct de vedere fizic şi prezentă doar în imaginaţia lui 

Tadeusz Kantor, Teatrul fantoşelor este un teatru al prezentului şi al 

perenului, al unui permanent fenomen al degradării umane, ce s-a 

manifestat sub varii forme în parcursul său istoric, evidenţiind 

„iraţionalitatea forţelor care împiedică fiinţa umană să-şi manifeste pe 

deplin personalitatea”2; este un teatru în care moare (sau cel puţin este 

anihilată) principala calitate a naturii umane - gândirea, cea care-l apropie 

de Spiritul Divin şi-l face capabil asemenea Lui să aibă discernământ şi 

să-şi asume în mod liber gesturile, acţiunile sale. Este un teatru care 

încearcă „să distingă viaţa de moarte” (Peter Brook).  

Omul fantoşă (non-eroul, „omul fără însuşiri” (Robert Musil), 

„omul lozincilor” (Eugen Ionescu), „omul-obiect” (B.T. Râpeanu), omul 

limbajului de lemn) este omul care se zbate în labirintul existenţial, pe 

care şi-l construieşte din idealuri derizorii, propovăduite de idoli falşi. 

Este omul care nu are forţa de a-şi găsi adevărata cale,  „calea dreapta” 

(sintagmă liturgică), care eşuează în peripeţiile cotidiene ca şi în periplul 

său mundan, asemenea clovnului, care se zbate risipindu-şi inutil şi hilar 

energia. Fantoşa aduce în faţa noastră omul-trup, omul fără suflet, omul 

„mort”, omul de lemn (denumire parafrază la sintagma „limbaj de lemn”, 

limbaj specific modului de a vorbi al acestor personaje care utilizează 

şabloanele, sloganurile, expresiile-tip), omul obiect, omul instrument. 

                                                 
2 Mircea Cristea, Condiţia omului în  teatrul absurdului, Editura didactică şi pedagogică, Bucureşti, 1997,   pag. 
81 
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Transfigurarea scenică a omului fantoşă ne permite să materializăm 

revolta împotriva existenţei absurde, să subliniem condiţia tragică a 

omului deposedat de un sens existenţial, cauzele determinante ale 

nevrozelor care-l terorizează cotidian şi-l învăluie în  mrejele lor. Este o 

revoltă împotriva îndepărtării de omenesc şi de spiritul sacru. 

Avem în vedere nu numai o luptă a omului cu iraţionalul, cu ne-

raţiunea (termen ce presupune lipsa lucidităţii, sinonimă cu non-existenţa, 

non-realismul, non-umanitatea), ci şi cu materia ce-i inundă existenţa 

până la sufocare, chiar până la transformarea lui în materie – om obiect. 

Vizăm, de asemenea, o luptă a omului cu politicul şi cu socialul, cu 

„reprezentanţii lor de frunte”, care se manifestă dictatorial, inchizitorial, 

impunând reguli tiranice, dezumanizante, ce-i anihilează individului actul 

liber-cugetător şi-l obligă să se supună şi să acţioneze mecanic, 

uniformizator.  

Teatrul fantoşelor este faptul spectacular prin care încercăm  să 

evidenţiem trei ipostaze existenţiale:  1. OMUL;  2. MASCA şi  3.  

FANTOŞA. 

 Parcursul degradant, descendent al omului este conturat prin 

metamorfozarea acestuia în mască (sau om-păpuşă), şi apoi în fantoşă. 

Evoluţia ascendentă, eliberatoare este de la stadiul de fantoşă către cel de 

veritabilă fiinţă gânditoare (om), cu etapa intermediară mască. 

Teatrul fantoşelor ne aduce în primul rând confruntarea între două 

lumi: 

a) lumea reală sau, mai corect spus, lumea ideală, a oamenilor 

autentici, a celor cu personalitatea puternic conturată, a celor care trăiesc 

liber, neînchistaţi în reguli convenţionale, spontani, plini de sentimente 

diverse şi imprevizibile, o lume vie, multicoloră, umană; 

b) lumea  paiaţelor, lipsite de capacitatea de a cugeta liber, o lume 

inchizitorială, dictatorială, terorizată, traumatizantă, condusă după 
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anumite reguli obligatorii, o lume închisă riguros între limitele anumitor 

convenienţe impuse, o lume non-umană. 

Teatrul fantoşelor se sprijină pe următoarele contradicţii, categorii 

antagonice: 

- viaţă/vital/vitalitate  – moarte/letal/letargie; 

- uman   –  nonuman/mecanic/automatism; 

- omul gânditor/omul posibilităţilor/omul creator   

     – omul sloganelor/omul fără însuşiri; 

- gândirea liber consimţită, iscoditoare  

–  supunerea/lipsa de discernământ/ne-raţiunea; 

- acţiune conştientă, responsabilă   

                    –  servitute faţă de o forţă considerată superioară; 

- OM    – FANTOŞĂ, manechin. 

Timpul este îmbinarea unui prezent cotidian pe care şi-l asumă 

omul, a unui timp al convenţiei şi al conivenţei de factură 

ideologică/ideatică. Este un timp în care personajul îşi asumă o mască şi o 

conştiinţă ce nu-i aparţin întru totul (ale unui colectiv sau ale unui individ, 

ori ale unei forţe omnipotente). Un timp în care existenţa 

omului/individului este anihilată. El devine altceva, un mecanism, un 

obiect construit, modelat şi animat după voinţa, chipul şi asemănarea 

altcuiva. Este doar o proiecţie a altcuiva. 

Timpul este un timp al imaginaţiei, al doleanţei altcuiva, a celui 

care-şi impune în mod brutal concepţia. 

Spaţiul acţiunii se modelează (oarecum) asemănător, îmbinând 

realul cu fictivul, concretul cotidian cu fetişul, răspunde intereselor şi 

stărilor afective, devenind o proiecţie psihică a denaturării individului, a 

personalităţii sale degenerate. 

Am prezentat amănunte despre cum am realizat  câteva mizanscene 

ale fantoşelor (IV.2.) cu textele: Nu sunt Turnul Eiffel de Ecaterina 
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Oproiu, Faust I de Johann Wolfgang Goethe, şi Richard al III-lea nu se 

mai face sau Scene din viaţa lui Meyerhold de Matei Vişniec. 

 

 

ÎN LOC DE ÎNCHEIERE am dorit să aşternem un fel de credo 

din care spicuim câteva jaloane: 

- gândul permanent la obligaţia de căpătâi a regizorului de a 

proteja, menţinând şi îmbunătăţind, ceea ce constituie chiar fiinţa artei 

sale – teatralitatea. 

- obligaţia unei permanente modernizări a teatrului (modernitatea 

ca fiind îmbinare a experimentului, a tot ce aparţine avangardei - 

fundamental progresistă, cu tradiţia) în jurul pilonului său central, al 

nucleului care-i dă viaţă, de la care îşi trage „personalitatea” sa unică – 

teatralitatea şi totodată să promovarea mijloacelor de înnoire pentru a 

menţine prospeţimea şi  atractivitatea acestei arte. 

- regizorul este cel care, având ca singură formă de exprimare 

„produsul” ce însumează inventivitatea, talentul şi efortul tuturor 

participanţilor la faptul teatral, are drept misiune de căpătâi 

reteatralizarea, pentru că el nu poate produce decât teatru. El este cel care 

remodelează în materia artei sale tot ceea ce poate servi şi dezvolta 

teatrul, fortifiindu-l. De discernământul său depinde însăşi existenţa 

teatrului. 

- valorizarea reciprocă actor – regizor; noi considerăm că regizorul 

şi actorul trebuie să formeze un cuplu în care afinităţile reciproce comune 

să se completeze cu unicitatea părţilor. Oricare dintre ei este mijlocul, 

suportul exprimării şi afirmării personalităţii celuilalt. 

- regizorul trebuie să se sprijine pe adevărate calităţi manageriale. 

- O menţiune specială privind activitatea [re]teatralizatoare 

regizorală: dacă spectacolul este singura formă de artă (acceptată) prin 
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care se exprimă, totuşi edificarea acestuia este întreprinsă de către regizor 

prin repetiţii - principala lui activitate prin care impune semnele 

teatralităţii, dar mai ales procesul în cursul căruia atribuie amprenta 

personalităţii sale operei teatrale. Repetiţia este o altă etapă specifică 

exprimării sale creative, manageriale ori pedagogice. 

 - Noi  pledăm, asemenea lui Ion Sava (inspirat de  Gaston Baty), 

pentru necesitatea de a considera caietul de regie drept operă de sine 

stătătoare.  

- „Discursul” regizoral re/teatralizator presupune două elemente  

determinante pentru reuşita sa: credinţa şi sinceritatea. 

Credinţa şi sinceritatea deschid calea cea mai sigură spre emoţia pe 

care trebuie s-o trezească orice întâlnire în cadrul unui fapt teatral. 

 

 

În ADDENDA studiului nostru am expus:  

a. fotografii din spectacolele cu piesele Îmblânzirea scorpiei de 

William Shakespeare, Anna Christie de Eugene O’Neill, Scaunele de 

Eugen Ionescu, Neînţelegerea de Albert Camus, Acul cumetrei Gurton de 

William Stevenson (?), Patima roşie de Mihail Sorbul, Floarea de cactus 

de Pierre Barillet şi Jean-Pierre Gredy,Titanic Vals de Tudor Muşatescu, 

Omul care a văzut moartea de Victor Eftimiu, Nu sunt Turnul Eiffel de 

Ecaterina Oproiu, Faust I de Goethe, Richard al III–lea nu se mai face 

sau Scene din viaţa lui Meyerhold de Matei Vişniec, 

b. înregistrări video ale spectacolelor Nu sunt Turnul Eiffel,  

Richard al III–lea nu se mai face sau Scene din viaţa lui Meyerhold.  
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