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I. Argument

Si inainte, dar mai ales dupa cele doua razboaie mondiale,
arta veche — ne gindim acum atat la tragedia anticd, dar si la
formele ritualice si ceremonialele practicate in secole indepartate
— a (re)cucerit scena europeana. Jean-Louis Barrault, Antoine
Vitez si, putin mai tirziu, Peter Brook, Peter Stein sau Glaus
Michael Griiber sunt regizori care, pentru decade indelungate, au
ardtat publicului international cum se poate face pasul dinspre mit
spre gandirea si acceptiunile moderne in aria scenei. In Roménia,
traditia tragediei antice a fost pastratd mereu, cu singura
observatie cd, influentati de curentele regizorale din afara tarii,
artistii anilor 60 au ,,spart” si la noi aceasta traditie, revizuind
operele si propria manierd de abordare teatrald. De la Aurel
Manea, la Andrei Serban, apoi la Vlad Mugur, Constantin Sirbu,
Dinu Cernescu, Ion Cojar — pentru a ne referi doar la realizarile
facute pana in 1989 —, scena tragediei a suportat formulari
minimaliste, tente grotowskiene, adaptari reusite, dar si imixtiuni
intr-o continud lupta purtata intre clasic si inovator. Un dialog fara
capdt se tese intre nedumeririle sau initiativele novatoare ale
ultimelor doua secole teatrale si glasurile din trecut. Nanos
gigantium humeris insidentes — daca ne Intoarcem si astazi la
cuvintele lui Bernard de Chartes din secolul al XII-lea, Tnseamna
ca valoarea de adevar nu s-a schimbat si cd resimtim sintagma
aceasta ca fiind valabila si In ceasurile de acum. Regia actuald
face din vechile opere o baza, o premisa sau un pretext; pornind
de pe acest fundament, se ridicd si priveste in departare. Regia,
asa cum se profileaza in ziua de azi, este unul dintre acei pitici
moderni asezati pe umerii uriasilor antici.

Schimbul de replici ce se creeaza intre vechi si nou, in
opinia noastrd, nu se rezuma la simpla relatie dintre text si scena.
Plecand de la aceasta idee, credem ca este necesar sa privim artele
in comunicarea lor si 1n interrelationarea ce exista intre ele.
Demersul tematic ne va structura §i compozitia lucrdrii. Ne-am
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dorit sd analizam tragedia antica din mai multe unghiuri — ale
caror viziuni au ajuns convergente 1n unicul punct al scenei. Am
considerat cd in cercetarea noastrd este nevoie atat de analiza
versului antic, cat si de comentarea felului in care el este
interpretat scenic sau in domeniul artelor plastice. Numai intr-o
astfel de panoramare am putut avea o oglindd deschisa a
transformarilor pe care le sufera figurile din scriitura.

Apoi mai existd o constantd pe care dorim sa o urmam in
drumul nostru: raportul dintre identitate si alteritate, raport care
cuprindea cu semnificatii diferite, atat zona Teatrului, cit si cea a
Literaturii. Din aceastd perspectivd vom surprinde mai cu seama
existentele personajelor in paralel cu modul in care actorii le dau
viatd in lumina reflectoarelor. Insa, la o scari mai largi, acelasi
raport ne va permite sd aruncam, macar fugar, o privire asupra
modului in care se intdlnesc mentalitati diferite, in care comunica
sau se despart natiunile, felul n care viata se transpune 1n artd sau
arta aluneca nestavilit in realitate.

In subsidiar au mai fost inci doud dezirate pe care am
incercat a le implini, dezirate care s-au ndscut pe mdsura ce
lucrarea a capatat contur. Primul a fost cuprinderea cat mai
multor fete ale Antichitatii, pornind de la valentele ei clasice,
imprumutate si reformulate de-a lungul secolelor si de alte curente
artistice care si-au gasit puncte de referinta In acest principiu, si
ajungdnd la neverosimilitdtile, inconsecventele sau chiar
trivialitatile acelor timpuri. Al doilea gand pe care-l1 vom fi
materializat este reabilitarea catorva personaje din teatrul antic,
caci, ne-am dat seama fie la relectura textelor, fie la vizionarea
unor spectacole, Tnainte chiar de a fi pornit In redactarea noastra,
ca nu de putine ori protagonistii sunt victimele unor jocuri de
culise concepute de prezente de plan secund, dacd nu chiar de cei
care lipsesc din actiunea infatisatd de autor publicului. Servitori,
profeti si profetese, fantome ale trecutului reprezintd o materie
demna de supus unei observatii fructuoase.



II. Preliminarii teoretice

IL.1. In lumea semnelor teatrale: calea de la text la spectacol

Aplecandu-ne asupra catorva puncte nodale din vasta
teorie care s-a tesut de la Tnceputuri pana astdzi, vom putea urmari
evolutia trecerii textului In practica scenei, de la ,tirania”
cuvantului, la absenta lui totald. Pentru Antichitate textul avea o
importantd deosebita, Aristotel enumeridnd printre principiile
esentiale ale artei de a scrie ordinea (tdxis), marimea (méghatos)
si proportia (symmetria), iar ca o Incununare a tuturor legilor,
trebuia si primeze frumosul. In Epistola cditre Pisoni, Horatiu
vedea ceva mai sintetic problema text-scend, atragand atentia
asupra adecvarii care trebuie sa existe intre cele doua linii pentru
a se ajunge la o congruenti credibila. In clasicism, legea celor trei
unitdti se referea in primul rand la constructia textului care, odata
ce era bine incadrat Tn aceste norme, avea capacitatea de a servi
cum nu se poate mai bine pe scend. Chiar si in romantism, inca,
bataliile se duc tot pe planul literaturii. Wilhelm von Schlegel face
in Despre arta si literatura dramatica o ntreagd educatie poetului
dramatic, el fiind, in viziunea autorului german, acela care
capteazd atentia publicului si reuseste, prin stilul sdu si prin
aplicarea legilor scriiturii, sa inspire ideea de teatru. Cu Hegel,
facem un pas T1nainte: esteticianul german vedea o
complementaritate intre teatru si scend. Amintind si de mai
vechile opinii ale lui Diderot, el distinge intre text, actor, scena,
intre actiuni interioare §i actiuni exterioare. Oricum, dincolo de
teorii, practica teatrald Tncepuse sa avanseze destul de mult, iar
notiunea de regizor se delimiteazd si se defineste treptat. La
sfarsitul secolului al XIX-lea si nceputul secolului XX, putem
deja discuta de autonomia spectacolului 1n fata literaturii,
distinctiile facAndu-se cu mai multa atentie. Compania Ducelui de
Saxa-Meiningen a reprezentat o prima initiativa a scenei pe calea
realismului, avind in vedere cat de mult se straduiau artistii din
aceastd trupd sa reconstituie momente istorice cu cat mai mare
fidelitate. Momentul Antoine, In Franta, si Stanislavski, in Rusia,
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sunt din nou cruciale pentru ceea ce a insemnat conjunctia dintre
text si scend, pentru ceea ce a reprezentat munca depusa spre
asumarea textului si, in mod inevitabil, a personajului. Voci
pertinente care doreau iesirea de sub puterea cuvantului au existat
si atunci: Adolphe Appia avea viziunea unui teatru nou in care
imaginea creea un altfel de limbaj, Edward Gordon Craig visa la
un teatru sincretic, Antonin Artaud credea ca Intoarcerea la ritual
si reinventarea cuvantului era cel mai fericit drum spre viitor.

I1.2. Justificari: teorii semiotice ale secolului XX in teatru

De la jumatatea secolului XX raportul dintre literaturad si
arta regizorald este discutat si in termenii teatralitdtii — adica ce
determind un text a fi reprezentabil la nivel scenic. Opiniile sunt
destule, iar ,razboiul” dintre ele este perpetuu. Combatand in
parte opinii potrivit carora existd dramaturgie scrisa ,,doar pentru
a fi cititd”, am adus in fata si exemple care contrazic parerile celor
care uitd de multiplele posibilitati oferite de ,,cutia teatrala”. Mult
mai echilibratd ni s-a parut perspectiva oferita de Patrice Pavis'
care facea deosebirea dintre viziunea texto-centrista si cea sceno-
centristd (primul caz face din text pivotul montarii, iar cel de-al
doilea caz, cum este si logic, acorda prioritate speculatiilor
mizanscenei). Tot semioticianul francez punea 1n discutie si un alt
triptic: regia autotextuald (sisteme inchise, care au o estetica
autonomd), ideotextuald (montari din care se desprind idei
neprelucrate de echipa spectacolului si lansate pentru ca singur
publicul sa ia o decizie in privinta lor) si regia intertextuala
(spectacolele facute dupa piese clasice, dar care 1si arata
actualitatea). Reusita unui spectacol depinde, in cele din urma, de
sustinerea sa argumentativa si de modul in care el este adaptat.
Cand se pastreaza un echilibru intre semnatura autorului si cea a
regizorului, atunci succesul este aproape atins. Hans-Thies

! Patrice Pavis, L’analyse des spectacles, Paris, Armand Colin, 2008



Lehmann® defineste trei genuri de mizanscend: regia metaforica
este aceea care preia elemetele din text si le transpune scenic, insa
totul se petrece la modul ilustrativ, fard medieri si fard a fi gasite
noi sensuri ale textului; regia scenograficd este aceea care
considera scena ca fiind o sinteza in care toate semnele converg
spre o singurd semnificatie; regia evenimentiala este aceea care se
serveste de text fard a-l1 pune 1n valoare, ca si cum, textul este
lasat intr-un fond indepértat3. Dincolo insa de astfel de clasificari,
raman totusi intrebari de fond referitoare fie la cum se scrie un
text pentru a fi teatral, fie la maniera in care se face un spectacol.
Felul in care se acordd un raspuns determind stilul creatorului, iar
pentru acei regizori care isi iau ca punct de plecare literatura si 1si
mentin constructia pe aceastd directie, adesea elemetele textului
ajung repere importante.

I1.3. Macro- si micro-elementele textului in devenirea lor
scenica

I1.3.1. Mitul

Fascinanta este lumea mitului si, cu toate ca acest cuvant
ne trimite mental, prima datd, la timpurile stravechi, poate vom fi
uimiti cate mituri noi s-au nascut in vremurile actuale din
perpetuarea si transformarea celor ce apartin trecutului. Din nou
se impun cateva nuantdri ale notiunii. Definitia data de Claude
Lévi-Strauss este una de la care pleaca majoritatea cercetatorilor
atunci cand reincep o discutie in jurul acestei probleme: ,,Un mit

% Hans-Thies Lehmann, Die Inszenierung: Probleme ihrer Analyse, Zeitschrift
fiir Semiotik, Band II, Heft 1, 1989

? fn acest ultim caz este citat un spectacol realizat de grupul avangardist
Angelus Novus din Viena 1n care se lectura de catre actori alternativ, timp de
douazeci si doua de ore lliada lui Homer, in vreme ce spectatorii veneau §i
plecau; stravechiul text nu mai reprezinta decat un act de citire, spatiile
delimitandu-se foarte clar: scena unde se lectureaza si textul desprins de vreo
reprezentare certa 1n cadrul teatrului.



se referd intotdeauna la evenimente care au avut loc in trecut:
«inainte de facerea lumii» sau «la inceputul lumii», In orice caz
«n vremea de demult»”*. Definitia lui Mircea Eliade merge putin
mai departe, aratand ca aceastd povestire despre ceea ce s-a
intdmplat in illo tempore are si un caracter moral, in afard de
structurile cosmogonice pe care le descrie: ,,nu se lasd surprins ca
mit decat Tn masura In care reveleazd ca ceva s-a manifestat
deplin si aceasta manifestare este Tn acelasi timp creatoare si
exemplara, pentru cd ea intemeiazd la fel de bine si o structura
reald si un comportament uman™. Pentru Roland Barthes mitul
este 0 oglindd a societatii, un material mereu (re)folosit in care
anumite tipuri umane sunt recunoscute, in vreme ce Georges
Gusdorff considerd cd mitul este legat de prima cunoastere pe
care omul o dobandeste despre sine. Tot pe tiram francez, ne-a
atras atentia parerea lui Jean-Pierre Vernant care accepta ca in
Antichitate mintea omului fusese, deopotriva, coordonata de mit
(perceptia fantasticului) si de constiinta (gindirea rationald). Dar
caile se si despart la un moment dat, caci, dupa cum aprecia
Vernant, tragedia s-a nascut din gandirea rationald, adica atunci
cand omul a inceput sd-si puna intrebari despre sine si despre
locul lui in univers.

Din punctul nostru de vedere, interesant este tocmai felul
in care se preschimba aceasta forma de povestire de la intelesul ei
primar la experienta mizanscenei. Una dintre caracteristicile
mitului este repetitia care are, dupa cum spunea si Claud Lévi-
Strauss, proprietatea de a face vizibila structura lui. Prelucrarile
moderne care se folosesc de fondul mitului — in planul literaturii,
a scenei sau a artelor plastice — sunt un fel de ,repetitii”. Daca
Eugenio Barba cu Mpythos (1998) revalorifica Insemnadtatea
mitului revolutiei, intersectand lumea lui Oedip, a Medeei si a
Casandrei cu cea a rebelilor brazilieni, daca Peter Hall in Tantalus

* Claude Lévi-Strauss, Antropologie structurald, prefata de Ton Alus, traducere
de J. Pecher, Bucuresti, Editura Politica, 1978, p. 250

5 Mircea Eliade, Mituri, vise si mistere, traducere de Maria Ivanescu si Cezar
Ivanescu, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic, 1998, pp. 10-11



(2001) realiza un spectacol unde lumea actuald se explicd prin
figurile trecutului, Tnseamna ca mitul reprezintd o posibilitate de
refacere a ,,jocului”, un loc comun, un punct de plecare unde, intr-
adevar, omul se poate recunoaste si de unde poate reinveta.

I1.3.2. Arhetipul

Dintre cele trei tipuri — arhetipul metafizic, cel psihologic
si cel cultural —, ultimul este, probabil, cel mai relevant pentru
zona 1n care se situeaza cercetarea noastrd — arhetipul cultural
fiind acela care permite conexiuni intre timpi diferiti ai istoriei,
intre geografii diferite, in interiorul lui putandu-se opera din punct
de vedere intertextual si intercultural. Si pe plan regizoral,
folosindu-se de masca arhetipului, artistii au incercat sa arate care
sunt legaturile ce se stabilesc din vechime intre civilizatii si
mentalitdti. Mergand pe linia teatrului african, de exemplu, se
poate sesiza cum in transpunerile lor, Wole Soyinka sau Ola
Rotimi — dintre cei mai cunoscuti regizori care au abordat
arhetipul in dramaturgia si creatia scenicd — nu s-au limitat la o
simpld demonstratie de stabilire a unor punti comune 1intre
mitologia autohtond si cea greceasca. Adaptarile lor transmiteau
mesaje care atingeau probleme mai profunde legate de libertatea
omului, de politica restrictionistd sau, pe un plan mai interiorizat,
legate de intelegerea sinelui. De partea cealaltd, desprins din
traditia asiaticd, Tadashi Suzuki este cunoscut pentru spectacolele
sale la baza carora std un text de factura universala, insa care este
mutat Intr-o lume a teatrului ndo si kabuki. Firele care unesc
tragedia anticd de universul nipon sunt evidente mai cu seama
atunci cand atentia se Indreapta asupra arhetipurilor.

Dar oricat de plan ar aparea teritoriul arhetipului, el
prezinta si asperitdti pe care, in virtutea multiplelor forme pe care
scena le poate mbraca, unii creatori nu le pot depasi. Exista si
spectacole care sunt menite a ramane inchise in zona de interes
nationala, sau pur si simplu existd spectacole ratate. $i se poate
intampla un astfel de esec fie pentru cd se face abuz pe planul
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stabilirii relatiilor intre Istorii, Culturi si Gandiri diferite, fie
pentru cd nu are rezistentd constructia heteroclitd care trece cu
prea mare usurinta de la Antichitate la epoca moderna, uitand ce
defineste spiritul ,,parintilor” si neintelegand, probabil, nici ceea
ce se petrece Tn mod real in mintea ,,copiilor”.

I1.3.3. Topoii

Facand parte dintre micro-structurile operei literare,
topoii releva adesea prin pozitionare, prin felul 1n care sunt
construiti, stilul scriitorului. Directie deschisa de Gaston
Bachelard in a doua decada a anilor 30 si continuatd de nume
precum Georges Poulet, Jean Rousset, Jean Starobinski, Pierre
Richard si Gilbert Durand 1n anii 50 si ’60, critica tematica
foloseste 1n analiza pe care o desfagoara atat temele si motivele
literare, cat si topoii. $Si pe scend topoii din text se pot
metamorfoza n imagini, extinzandu-se de la nivelul scris la cel al
semnului teatral. Topoii, figuri retorice, sunt stocati in mintea
omului, crednd un fond al universaliilor; ei se reactiveaza atunci
cand sunt descoperiti intr-o pagind de text sau la aparitia lor in
campul vizual, cind se prezintd ca o imagine. Ei au fost perceputi,
de-a lungul timpului, drept niste indicatoare, iar in planul relatiei
text-spectacol cu ajutorul lor poate fi facuta trecerea de la un pol
la celdlalt. Modalitatea, insd, in care sunt interpretati scenic
determind si distanta dintre dramaturg si regizor, dintre ideea
piesei si cea teatrala. In egala masura, topoii se caracterizeaza, nu
doar prin universalitate, dar si prin simplitate §i esentializarea
ideilor. Mesajul pe care il transmit nu este greu de inteles si, in
general, este acelasi pentru intreg publicul. Topoii majori
depdsesc limita de timp si de spatiu si se schimba doar felul in
care sunt exprimati (doar invelisul), in functie de epoca si de
curentele artistice.

Intr-un spectacol precum Bacantele din 1974, este usor de
sesizat cum Klaus Michael Griiber a decupat usor textul lui
Euripide a preluat teme, motive si, inevitabil, locurile comune
reusind, la final, sd pastreze sensurile tragediei intr-un decor
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minimalist care avea ca punct de referinta realitatea secolului XX
si nu pe aceea a Antichitatii. Intrebarea care deschide spectacolul
si care, 1n tdcere persista apoi 1n sufletele personajelor si ale
spectatorilor, este cea ontologica: ,,Cine sunt eu? ”” Este intrebarea
cu care vine pe buze Dionysos, intrebarea careia Penteu ar vrea
sd-i dea un raspuns atunci cand este cuprins de vraja, intrebarea
batranului Cadmos alungat din Theba, orasul al cdrui intemeietor
era. Si intrebarea noastra, a tuturor.

I1I. Primul joc: cele vazute si cele nevazute ale lumii

In Antichitate, relatia dintre spatiul vizibil si spatiul
invizibil capata conotatii complexe. Din punctul nostru de vedere,
doua sunt directiile cele mai importante de manifestare ale acestei
dualitdti: zeul si omul. Grecului 1i place alternanta dintre a vedea,
a nu vedea $i a re-vedea, iar tragedia potenteaza acest joc prin
tipurile de personaje si chiar prin constructia ei. Pentru cei vechi
nevazutul tine de imaginar, de taramul lui Hades, de umbra, dar in
aceste arii accesul nu este imposibil. Unii oameni pot vedea si pot
comunica spre lumea divind, zeii coboard pe pamant si, nu de
putine ori, se comportd precum muritorii — iubesc, se dugmanesc
sau se razbuna.

In teatru, toposul fefei vizute si a celei nevizute a lumii
este unul Tn jurul cdruia graviteazd cam tot ceea ce inseamna
teatralitatea. Scend si culise, personaj §i masca, actor s§i erou,
interior §i exterior, trecut si prezent scenic, real si fantastic,
inainte si dupa spectacol — iatd numai cateva principii care sunt
puse sub aceastd acolada.

IIL.1. A vedea, a nu vedea, a revedea — toposul ochiului

Felurite sunt formele privirii si expresiile ochilor. In
tragedia anticd de multe ori ne intalnim cu o situatie aparte in care
cuvantul se topeste si replicile sunt sustinute de ochi:
recunoasterea (anagnorisis). In trei texte am putut discuta
aceasta relatie care se stabileste intre Eu si Tu, observand si
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diferentele sau apropierile care apar in lon, Oedip rege si Electra
la acest nivel. Este de remarcat cum recunoasterea se face
mediata, cdci intervine o a treia persoand care are rolul de a
dezvalui identitatea ,,necunoscutului”’, care detine amintiri i
detalii din trecut prin care se sustine adevarul. Pythia da anumite
indicii despre originea lui Ion, un batran pedagog descifreaza pe
chipul lui Oreste semne din copilaria baiatului care il pliaza pe
acesta din urmia peste dublul lui apartinind anilor indepartati. in
cazul lui Oedip, dincolo de Tiresias care citeste cu limpezime
biografia regelui theban, doi oameni (un pastor si un corintian) fac
scena decisiva in care copilul locastei si al lui Laios isi afld
obarsia, cutremurandu-se. Interesant este si cum, dupa ce doi
oameni se recunosc, ei trec pentru restul societatii drept straini,
folosindu-se de acest statut ca de o panza protectiva de dupa care
pot actiona. Asa procedeazd Electra si Oreste ciand se ascund in
spatele anonimatului pentru a-si pune in aplicare pedeapsa.
Recunoagterea este tinuta pentru sine, pand in clipa finala cand
identitdtile sunt scoase la iveala ca o ultima lovitura de gratie.

Dar recunoasterea nu se petrece doar pe planul relatiilor
dintre personaje (la exterior), ci apare si in interiorul personajului
atunci cand Eu trebuie sa infrunte un nou Eu pe care, uneori, nici
nu 1l banuia ca exista. Efectele sunt fie imbucuratoare (Ion), fie
devastatoare (Oedip, Oreste si Electra). Regizorii trateaza astfel
de scene, cum este de asteptat, cu nuante diverse. Modul in care
se Indreapta privirea catre Celalalt, felul in care se raspunde intai
cu ochii, apoi prin cuvant, toate aceste directii realizeazd o
tesdtura nevazuta de intentii si de reminiscente reactivate.

I11.2. Ochii nebuniei, fetele iluziei

Pentru greci, nebunul nu era acel om care suferea din
pricina anumitor denaturdri psihice, ci era acela asupra caruia se
cobora Lussa (nebunia). lar cei mai expusi in acest sens sunt
oamenii care Tncalca limitele si voia divina. Cand ochii se tulbura
si privirea se Incetoseaza spatiul vizibil (realitatea) se transforma
si se aluneca pe o supafatd a unui invizibil inselator. Se aluneca in
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iluzie (dokein). Ratacirea mintii se manifestd diferit de la un
personaj la altul: Io este cuprinsa de vartej si simte o caldura
coplesitoare ce-1 incendiazd capul (distrugerea interioara,
distrugerea lui psyche); lui Aiax i se anuleaza codul referential
cand masacreaza animale luandu-le drept adversari. Vazut si
nevazut se intrepatrund.

Bacantele este una din piesele care nu poate lipsi la o
analiza a temei iluziei. Euripide creeaza un text in care se pot
identifica nuclee ale fantasticului si lasd mostenire un text caruia
generatiile actuale de regizori 1i gasesc explicatii In foarte multe
directii (antropologie sociala, psihanaliza, experimentalism etc.).
Ca si in alte opere, dar poate si mai complex aici, raportul dintre
Eu si Tu capatd noi sensuri: Eu raportat la Acela ce n-a existat
niciodatda (transformarea lui Penteu), Eu ca fiind Strainul din
cetate (revenirea lui Dionysos in orasul unde se nascuse mama
sa), Eu din trecut si Eu din prezent (cele doua ipostaze ale lui
Cadmos: la inceputul piesei si la finalul ei, rasturnat sub valul
Sortii), Eu si colectivitate (Dionysos si thebanii, Penteu si
Menadele). Intr-o atmosfer stranie in care tentele de comic ajung
sd para grotesti, vizibilul dispare intr-o alta realitate in care
chipurile si dimensiunile nu mai sunt cele obisnuite si unde, din
nou, sistemul referential e anihilat. La prima vedere, fortat, la o
analiza mai atenta, sustinut, Hipolit este un text care, la randul lui,
trateaza tema nebuniei. Tot o razbunare divind prinde pe om in
capcana iluziei si tot tragice sunt urmarile ,.istoriei” din casa lui
Tezeu, insd aici sorbul dragostei si al castitatii nimiceste vietile,
nebunia i iluzia cuibarindu-se in sufletul personajelor si nu
cuprinde ca in Bacantele o cetate intreagd ca intr-o isterie
colectiva. In Hipolit zeul loveste punctual si se retrage din fata
nenorocirii, 1dsand ca oamenii singuri sd descurce urzeala mintilor
ratacite si a ochilor impaienjeniti.

I1I. 3. Profetul — ochiul care pre-vede

Tiresias, Casandra si Calchas — profetul captiv in
propriul statut, profetul liber si profetul ascuns sunt cele trei
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fete pe care le-am descris 1Tn acest capitol. Adeseori, lectura
scenelor in care apare Tiresias lasd impresia el ca este stapan pe
situatie nu doar din pricind ca vede partea nevazutd a lumii, ci si
pentru ca beneficiaza de un ton persuasiv, nu de putine ori semet
si poate chiar provocator fata de interlocutorul sdu. Disputa cu
Oedip sau cea la care partener 1i este Creon (in Antigona), aparitia
lui veseld din Bacantele, precum si biografia sa de legenda ne lasa
sd credem ca sub straiul de profet se afla un om slab, dar care a
inteles cd pentru a se proteja cel mai sigur mijloc este de a-1
domina pe Celalalt. Iar regizorii (Mihai Maniutiu si Pier Paolo
Pasolini, de exemplu) nu pierd ocazia de a exploata ,,cecitatea”
profetului punand-o mai degraba 1n seama unei masti pe care
Tiresias o foloseste cu succes.

Casandra, in viziunea noastra, chiar daca poarta blestemul
zeului Apollo, este unul dintre personajele cele mai libere,
probabil, tainuind in cuvintele ,desfacute”, in metafore si
simboluri, sperantd, neliniste si razvratire. Aparitiile ei, fie atunci
cand se lasa prada unui dans frenetic prin care 1si ia ramas bun de
la cetatea natald, fie atunci cand e tdcutd si resemnatd in fata
portilor Argosului, ne Intruchipeaza o Casandra ruptd de Ceilalti,
neinteleasd si, oarecum, izolata, dar cu atdit mai demna de
admiratie cu cat 1si infruntd viata n singurdtate cu mare curaj si
darzenie. Femeie, mama (daca ar fi sa dam ascultare unor variante
ale mitului), sclava si fiica pierduta, priamida nu e ea cea care
suferd de neputinta, ci aceia care o Tnconjoara.

Nu in ultimul rand, Calchas, profetul aheilor din razboiul
troian, este portretizat de Euripide in absentia in Ifigenia in Aulis.
In exercitiul nostru de recompunere a acestui personaj, replicile
referitoare la el rostite de Agamemnon, Menelaos, Ahile si un
vestitor ne-au servit ca indicii. Banuit de complot, de instigare, de
minciuna chiar, Calchas nu este in mod inutil absent din textul
euripidean. Acest profet ascuns, pe de o parte, face sa iasa in
evidenta felul in care vorbesc razboinicii despre oamenii altarelor
si, pe de alta parte, ridica, in mod cert, un semn de intrebare
asupra propriei persoane.
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IV. Jocul secund, al efemerului

Cativa topoi definesc vremelnicia Tn lumea anticd, acela al
destinului nestatornic fiind unul de o importantd majora. $i azi
putem vedea cu usurintd cum in cuvantul efemer se disting
particulele grecesti epi si hemeros care semnifica ceea ce dureaza
o singura Zi.

In teatru, notiunea de efemeritate capiti si alte valente:
teatrul este un loc 1n care trecutul e depozitat (fie in text, fie in
mostenirea de spectacole ce ne-a parvenit pana azi), dar este si
una dintre cele mai efemere arte. Cum se inscrie principiului hic
et nunc, nimic din ceea ce se poate numi spectacol nu este retinut
de memoria umana in mod perfect, cum nici reprezentatia nu este
aceeasi 1n fiecare seard, existind o permanenta transformare, caci
repetabilitatea aceluiasi lucru este imposibild in teatru. Astfel ca
putem afirma odata cu George Banu ca ,aliantele pe care le
realizeaza scena sunt fugitive. Trecatoare. Ele se destrama si lasa
putine urme: in afara locurilor si a textelor, marea uitdrii Inghite
actul ce a ajuns o clipa la actualizarea cuvintelor scrise odinioara
[...] Céci constiinta efemerului invita fiinta care joaca sau fiinta ce

priveste sa devina fiinte ale memoriei”®.

IV.1. Tyche si intruparile ei multiple

Tyche, intruparea Fortunei la greci, si Moirele, zeitele ce
stapanesc firul vietii omenesti, sunt reprezentate diferit in arta si
literatura. De la chipuri omenesti cu trasaturi specifice in care sunt
figurate aceste divinitati pand la forme abstracte, arta a valorificat
intotdeauna, moralizator sau nu, labilitatea si fragilitatea sortii
umane. Infatisarile destinului evolueaza de la simpla reproducere
in cuvinte sau desene a simbolurilor incetatenite pe calea
mitologiei, pana la imagini complexe, in care sensurile secundare
se Tnldntuie, declansdnd meditatia asupra conditiei umane.

6 George Banu, Teatrul memoriei, traducere de Adriana Fianu, Bucuresti,
Editura Univers, 1993, pp. 11-12
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IV.2. Declinul cetitilor — aliendri umane

Tema razboiului este privitd in teatrul antic din doud
perspective: una a realitatii (Persii), iar cealaltd a mitului
(rdzboiul Troiei). Existd mai multe posibilitati in care e descrisa
aceastd tema: starea de asediu, cand razboiul constituie timpul
prezent; efectele razboiului, cand fie razboiul s-a incheiat de
curand si se vad urmarile imediate, fie s-a incheiat de mai multa
vreme i efectele se vad pe termen indepartat. Tonul grav unifica
insa textele care se Tnscriu 1n acest perimetru, razboiul fiind privit
ca o fatalitate, dar si ca un eveniment conceput de mintea
omeneasca indreptat impotriva chiar a oamenilor. Tragedia antica
nu glorificd Invingatorii, asa cum se intampld In romanele
cavaleresti, ci mai degraba citim adesea printre randuri un
sentiment de tristete profunda pentru cei care au pierit i pentru
cei care mai existd Incd, dar care pastreaza in sinea lor imaginea
monstruoasd a campului de lupta.

1V.2.1. Hecuba - portret recompus

Hecuba, regina indoliata si regina sclava, este portretul
clar al omului asupra caruia soarta s-a indreptat fara mila. Multi
fii 11 sunt nimiciti in vremea celor zece ani de razboi, cetatea 1i
este Tnvinsa, sotul piere si el sugrumat de un aheu — Neoptolem —,
iar coroana i se rastoarna in praf. Cum e vazuta Hecuba 1n textele
teatrului grec? Este o simpld batrand care se razbuna? Este o
mama careia i-au fost smulsi copiii de langa ea? E nebuna sau e
lucida? Cum poate fi interpretat mitul mamei care s-a transformat
in catea cu ochi de foc?

Euripide retine doud ipostaze ale reginei ,intinate” de
ahei. In Hecuba vedem o mama care, ridicindu-se din nenorocirea
in care se afla, plateste inzecit moartea copiilor ei, iar in Troienele
aflam o regind care si-a pierdut patria, neamul §i se resemneaza,
aparent, pentru gestul final — plecarea in prizonierat. O lumina
dreapta arunca Euripide asupra acestui destin tragic: Priamida se
razbund pe Polimestor, regele trac care o Tnselase omorandu-i
copilul lasat in adapost si furdnd partea de tezaur troian pe care, la
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fel, 1-1 lasase in grija. Astfel un echilibru se stabileste intre fapta
nedreaptd comisa de Polimestor si tortura pe care o primeste din
partea Hecubei si a celorlaltor femei troiene. Legdtura (sau
disjunctia) dintre Eu si Celalalt se stabileste pe mai multe
coordonate:  autohton-strdin, regind  detronatd-cotropitori,
supravietuitor-morti, victimd-calau si, nu in ultimul rand, femei-
barbati. Dar cea mai puternica relatie se stabileste Intre Hecuba si
grupul prizonierelor troiene; in ambele piese vedem trecerea de la
singular la colectiv, In Hecuba actiunea grupului se soldeaza cu
un gest monstruos, iar in Troienele vedem destinele tragice pe
care le Tmpartasesc cazurile particulare (Casandra, Andromaca,
regina-mama) si cazurile generale descrise in lamentourile
corului.

Cateva montari ne-au dat posibilitatea ca, pe firul sortii
schimbatoare a casei regale din Troia, sa observam cum regizorii
recepteaza si ,,traduc” scenic, in primul rand, personajul central si,
apoi, cum vad intreaga cetate devenitd ,,captura” armatelor
conduse de Agamemnon. De la surprinzatoarea Vanessa
Redgrave in rolul stdpanii Invinse si umilite, la prestatia plina de
forta si de sensibilitate a Melaniei Ursu, de la decorurile realiste
ale lui Mihalis Kakogiannis la catedrala in constructie a lui
Cristian Nedea, artistii exprimd Tn multiple moduri refacerile
mitului coland peste acesta mituri actuale, intrebari si imagini din
propriul orizont de obsesii. Fenomenul mutatiilor dinspre scriiturd
spre scena fac ca, in ultima perioada, rareori sa se mai pastreze
ideea de fond a textului — si nici textul nu mai e respectat,
adaptandu-se la nesfarsit si pierzandu-se versul sau ritmul lui, nu
doar sensul sdu primar.

IV.2.2. Regi care apun

Destinul tragic al cetatilor se impleteste cu acela al
suveranilor si, ca si cum ar fi un trup sudat, zidurile daramate par
fiinte Tngenunchiate precum sunt si regii care au pierdut coroana,
tron, oameni $i pe ei nsisi.

16



Peryii este singura piesa care trateaza o realitate politica
a secolului al V-lea i.e.n. Opera lui Eschil, departe de a fi o0 odd a
victoriei trupelor grecesti, cum poate ar fi de asteptat si cum unii o
considerd, de fapt pedaleaza pe aceeasi idee a trecerii omenesti,
pusd, in mod evident, pe seama fortei distrugatoare a razboiului si
nestivilitei vointe umane pentru putere. Invinsii, pare ci
sugereazd Eschil, sunt victimele propriilor actiuni si se afla intr-o
stare profunda de dezamagire si dezechilibru sufletesc. Marire si
decadere este principiul sub semnul caruia se aranjeazd, ca
evolutie, textul. Eu si Celalalt se rezuma acum la Eul prezentului
si cel al trecutului. Dacd domnia regelui Darius a fost una
incununata de laurii unei guvernari echilibrate, cea a urmasului s-
a destramat sub impulsul dorintei de mai mult si a nesabuintei lui
Xerxes. Prezenta umbrei lui Darius (acest dublu proiectat din
lumea lui Hades) este nu doar un prilej de incursiune in trecutul
luminos, ci o rezolvare pe care ,,Eul care a fost” incearca sa o dea
,,Bului care este”.

Inscrise tot pe linia tematicii razboiului devastator ce
striveste vieti, valori, suflete si minti umane, Cei sapte contra
Thebei si Fenicienele trateazd evenimentele de la portile orasului
intemeiat de Cadmos. Acelasi ton indurerat strabate versurile, iar
meditatia Tn marginea fragilitdtii omenirii are un parcurs identic
de la Eschil la Euripide. Lupta fratelui contra frate, o metafora a
luptei duse intre semintii de-a lungul veacurilor, nimiceste din
nou o seamd de eroi, da data aceasta, insd, pe taramul
fantasticului. Totusi, Cei sapte contra Thebei nu pluteste intr-o
raza a fantasmagoriei, ci este un text realist, un text al starii de
asediu, In care moartea Tnvinge si, odatd cu ea, blestemul mai
vechi al lui Oedip (aceasta umbra care, desi nu apare efectiv ca
Darius pe scend, planeaza in orizontul inrosit). O puternica
tensiune se creeazd pe scend prin comunicarea permanenta care se
creeaza intre ceea ce se vede si ceea ce nu se vede, intre sala
tronului unde Eteocle asteaptd cu incordare momentul de a-si
infrunta fratele si vestile care vin din afara spatiului de joc,
intamplarile ce se petrec intr-un timp diferit, timpul razboiului

17



propriu-zis. Exterior si interior delimiteazd si spatiile in care
actioneazd Eu si Tu. Eteocle — stapan, frate si razboinic,
deopotrivd, — este un personaj la raspantie intre spatiul vizibil si
cel invizibil, el relationind atit cu membrii corului theban cat si
cu prezenta nevazutd a fratelui ce se afla la portile orasului,
revendicindu-si drepturile de suveranitate. Insd oricdt am inclina
sa aparam o pozitie sau alta, ambii barbati nu sunt decat victime
ale unui blestem, ale sortii neiertatoare si, poate mai mult, ale
propriilor orgolii.

Fenicienele povesteste iar lupta din fata portilor thebane.
Cateva schimbari in stil euripidian au loc. Imaginea locastei — pe
care Euripide o salveaza de la suicid pentru o perioada de timp —
simbolizeaza declinul a ceea ce este la suprafata si ceea ce este
inlduntrul omului. La fel, un Oedip ramas in Theba — replica a
ceea ce am putea numi fantoma care inca este in viata — se arata
neinduplecat n fata disputei dintre cei doi mostenitori ai coroanei,
orb si nemaivrand sa auda strigatele de pe campul de batalie.
Totusi, asezat 1angd trupurile fara suflu ale feciorilor si a sotiei
care Intre timp isi ia viata, atingandu-le usor, nu poate sd nu spuna
despre sine, parca in soapta, ca s-a stins — doar Intr-o zi s-a Tndltat
carege, doar Intr-o zi a fost strivit.

In Rugdtoarele Euripide nu se desparte, la nivel mental, de
cetatea cu sapte porti; actiunea avanseazd si aratd urmarea
dezastrului care a cuprins aceastd Thebd doar in aparentd
victorioasa. De fapt pare cd negura dezastrului se intinde si
inghite mai departe taramuri si locuitori. Doar la sfarsit, prin
prezenta si faptele lui Tezeu, o undda de liniste se lasd peste
sufletele celor vii si a celor morti. In afara figurilor singulare care
apar 1n secvete pe scend, din nou personajul colectiv atrage
atentia. Impresionantd este imaginea mamelor care isi plang fiii
morti i care vor sd-i ingroape pe cei condamnati la
neingropdciune. Ce e razboiul daca nu suferintd, rusine, pedeapsa
si ,,sminteala”? Ce e razboiul daca nu caderea a ceea ce a fost
vreodata maret...
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IV.3. Teatrul corpurilor tranzitorii

Pentru omul grec, corpul are o insemnatate deosebitd. Este
reflectarea fizici a ceea ce e interior, este semn estetic
incremenit in duratd (sculptura anticd), expresie a vigurozitatii
(sport si armatd), mijloc de a comunica in invizibil (sacrificiile
umane). In toate cazurile, insi, fie se lupti si reziste in fata
timpului, fie se subordoneazi acestuia. In cazul figurilor care
populeaza imaginarul antic, corpul inseamna si mutatie: centaurii
prezintd 1n partea superioard o intrupare umand, iar in partea
inferioara spinare si picioare de cal; Gorgonele poartd pe cap
sumedenie de serpi, au brate de bronz si aripi de aur; Pegas este
calul Tnaripat; Hecatomchirele au o sutd de brate si cincizeci de
capete fiecare.

Pe taramul tragediei grecesti, corpul este adesea victima;
fie cd suferd din cauza unei situatii dusmanoase (corpul Hecubei
imbatranit si invins), fie ca se ridica pe altarul sacrificiului
(tanarul trup al Ifigeniei), pe el se coleaza amprentele din exterior:
rani, riduri, deformari. Existd doud infatisari: cea a frumosului
trupesc in care se regasesc farame din sacru si cea a carnatiei
deformate, in care moartea s-a cuibarit in tacere (risul infiorator
al Gorgonei).

In Bacantele, corpul omenesc este unul destinat
sacrificiului, dar este si cel mai vulnerabil element in fata sortii.
Lectura teatrala a textului ne oferd, central, imaginea individului
constrans in carnea sa. Textul face putine referiri la trup si la
efemeritate, cu toate acestea este imposibil sa nu fim atrasi de
sfera semantica a trupului si a preschimbarilor sale. Creatorii de
pe scend au privit in moduri diferite acest motiv. Richard
Schechner construia din trupurile actorilor parti din decor si
numai vederea Tnlantuirii acestor ,,obiecte” vii trimitea cu gandul
la metamorfozele formelor umane si, apoi, la perisabilitatea lor’.
Un alt tip de abordare vizeaza Ingmar Bergman in montarea sa cu

! Dionysus in 69, regia Richard Schechner, teatrul experimental The
Performance Group, 1968, New York
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acelasi text de la Royal Swedish Operag. Aici nu trupurile
actorilor prezintd un interes central, ci trupurile care nu mai
exista. In acest sens o semnificatie deosebitd capiti mormantul
Semelei, element care ramane mereu pe scend si care face
legatura cu aceaia care nu mai sunt, care ,,au trecut”.

Nu putine sunt tinerele care se ofera a fi sacrificate. Pentru
Polixena, Ifigenia, Alcesta sau Evadna, a muri este un pas care
poate fi facut fara regret. Renuntarea la corp, pe fondul
constientizarii faptului ca el oricum apartine vremelniciei, si
acceptarea rugului sau a cutitului sacrifcial sunt gesturi carora li s-
ar putea gasi un motiv la nivel psihologic, dar in Intregime le-au
facut sa intre in admiratia si uimirea publicului.

V. Oameni pe drum

Cilatoria poate defini viata unor oameni, dar existd si
aceia cdrora le este teamad sd se desprindd din zonele lor de
confort sau de locurile in care s-au obisnuit. Cu toate acestea,
calatoria nu trebuie privita drept un termen nepermisiv, cu un sens
unic, ci poate construi $i o metafora, caci nu de putine ori am fost
tentati a spune ca omul e un trecator prin lume.

A calatori inseamna, pe de o parte, a vedea peisaje, a-i
vedea pe ceilalti, dar inseamna si a fi vazut de catre ceilalti.
Inseamni a pune in congruenti bagajul informational si fiinta pe
care le posedam deja (de la Tnceput, de-acasa) cu ceea ce intalnim
pe drum. Iar cei care-i Intilnesc pe drumeti, la fel, vor aldtura
trasaturile civilizatiei lor aceluia care nu vine dintre ei. Identitate
si alteritate — iatd cele doua profiluri care contureaza un calator.
El (identitate) este alteritate pentru cei intre care ajunge, iar
principiul reciproc este deopotriva valabil. Doua rezultate pot sa
reiasd din apropierea identitdtii de alteritate: asimilare sau
excludere (confruntare). Cel care vine de departe poate fi acceptat
de tara cea noua, se poate acomoda, isi poate Tnsusi gandirea din
aceste locuri pana la un anumit punct. In mod contrar, este la fel

8 The Bacchae / Bacantele, spectacol de opera dupi textul lui Euripide, regia :
Ingmar Bergman, compozitor : Daniel Bortz, Royal Swedish Opera, 1991
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de posibil ca tara cea noua sa rejecteze individul sosit, el neputand
sd patrunda in ,,clima” ei. In ambele cazuri ins3, calatorul va purta
in el imaginea lumii din care vine, in orice fel aceasta s-ar reliefa
— luminoasa sau Tnnegurata.

V.1. Portret de calatoare

V.1.1. Medeea sau complexul strainului

Figura mamei care-si ucide copiii spre a-1 pedepsi pe sotul
necredincios a fascinat Antichitatea si s-a rostogolit ca un bulgare
de foc explodand pe scenele sau ecranele contemporane si in
paginile literaturii moderne. Cercetatorii din numeroase domenii
au analizat resorturile exterioare si mai ales pe acelea interioare
ale femeii patimase 1n sute de studii, coreland personajul nu doar
cu teatrul si literatura, dar si cu psihologia, antropologia sau
sociologia. Cine este Medeea? — se aude mereu intrebarea. Este o
mama patimasd? O sotie nebuna? Un om nefericit? Analizand
contextul ,biografic” al eroinei am sesizat cd ea are mereu
tendinta de a pdrasi un loc 1n care se stabilise si unde parea sa-si
duca linistita viata. Plecarea de multe ori se soldeaza cu o fapta
crunta (isi umileste tatal furand Lana de Aur, 1si omoara fratele,
copiii, pe Peleu). Am gasit caA Medeea poarta in sine metafora
cilitoarei. 1i este imposibil si ramana intr-un loc, iar gesturile
ucigase sunt indreptate si asupra ei, caci se lipseste de ceea ce-i
este mai scump: de copildrie, de fiii ei, de familie, de tinerete.
Pedeapsa pe care i-o aratd lui Iason este si una indreptata asupra
ei. Obsesia drumului este o stare ce apasa pasii Medeeli, ea fiind,
de altfel, mereu in conflict cu Alteritatea, fie ca se afld mereu
printre straini si e diferitd de ei, de conceptiile lor, fie ca
Alteritatea se referd la ,,persoanele” care-i locuiesc interiorul.

Iason este una dintre victimele ei, dar Tnainte de a-si fi
atras ura sotiei, el era deja un prizonier al propriului orgoliu.
Contrar Medeei, lason este un om care cauta stabilitatea. Soarta
insd nu-1 ajutd, ficind in asa fel ca barbatul sa nu se poatad
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statornici nicaieri. Greseala lui se naste atunci cand doreste mai
mult decat 1i e necesar, iar actiunile lui pripite atrag raul general.

Medeea s-a lovit mereu de Celalalt — uneori zidul s-a
spart, alteori a ramas de neclintit. Daca Celalalt a fost un om, el a
putut fi rapus, daca a fost un popor, a putut fi inspdiméantat, Tnsa
cand Celalalt este chiar fiinta ei, zidul va rdmane de nepdatruns.
Jocul dintre Eu si Tu este fascinant in piesa lui Euripide. Femeia
se opune barbatului, femeia se opune altei femei, iar strdina se
opune autohtonilor, dar dincolo de aceste simple paralele se opun
moduri diferite de gandire.

V.1.2. Hermiona, straina mai inadaptabili decit Andromaca

Privindu-le in paralel, intre Andromaca si Medeea s-ar
putea stabili unele puncte de contact si, in acelasi timp, ar deveni
evidente si trasaturile ce le distanteazd. Ambele protagoniste sunt
desprinse din patria lor, sunt aduse Intr-un loc al suferintei si vor
continua un lung drum pini la sfarsitul zilelor. In amandoui
cazuri, ele sunt privite ca straine si sunt abandonate. Au cate o
rivald, la fel de periculoasd si clar superioare ca pozitie sociald.
Ins3 cata vreme Medeea este stranie si imprevizibild, Andromaca
este o muritoare sensibila, o mama afectuoasa, o femeie virtuoasa,
supusa legilor sociale sub care traieste. Dacd Medeea se manifesta
vijelios 1n exterior de fiecare data cand simte nevoia, fosta sotie a
lui Hector este mai pasiva, nu lipsita de demnitate, dar inofensiva
in fata furtunilor ce se abat asupra ei si a fiului.

Descoperim in tragedia lui Euripide o drama dubla: cea a
Andromacai si cea a Hermionei — iar aceasta din urma la o privire
mai atentd se vadeste a fi mult mai gravd si cu rezultate
dezastruoase. Daca fosta sotie a lui Hector isi acceptd statutul de
sclava si de refugiatd pe altarele zeilor, Hermiona, desi este
regind, se complexeazd, se simte neglijatd si indepartata de tara si
datinile ei pe care le considera, alaturi de persoana sa, centrul
universului. Fata Helenei si a lui Menelaos tine neaparat sa nu fie
aglutinata de Ceilalti. In viziunea ei exagerati nimic nu poate
exista fard stralucitoarea Spartd. Strainii din aceasta piesa se
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inmultesc la un moment dat. Fostul logodnic al Hermionei se
aratd si el la Phthia, Tnsa din nefericire aparitia lui, cu toate ca in
aparentd vrea sa-si salveze vechea iubire, se soldeaza cu o crima.
Strainul Oreste aduce cu sine (inca o datd) moartea si durerea. Un
alt strdin in absentia este Hector cdruia mereu i se inchind cuvinte
de lauda, preamarindu-i-se curajul si eroismul. Se creeaza o punte
invizibila intre trecutul oamenilor echilibrati si intelepti (Ahile
revine si el adesea 1n amintirea tuturor) si prezentul celor
ignoranti, egoisti si chiar bicisnici.

V.1.3. Ereditatea ratacirii : Io si Danaidele

Io este o calatoare singuratica, fiindca 1n afara celor doi
mongtri care o pazesc, un fel de spioni care au drept misiune
intarirea torturii, ea nu are pe nimeni care sa o ,,intovaraseasca” la
drum. Intilnirea cu Prometeu de pe muntele Caucaz este doar un
popas in drumul care-i sporeste suferinta prin descoperirea
viitorului neguros in care se va afunda. De fapt, la o privire mai
profundd am vedea ca Io nu mai e o célatoare, ci o trecatoare.
Pana la un punct, destinatia 1i lipseste, apoi 11 este dictatd, impusa
de marile forte. Inlauntrul femeii, destinatia nu existd niciodata;
ea nu si-a propus vreodata cd trebuie sa ajungd undeva. Si, mai
mult decat atat, nici plecarea nu a fost doritd vreodata. Io nu este
perceputa drept o straind decat la capatul drumului, cand in sfarsit
poate zabovi, 1n rest, este aproape nevazuta in goana ei vecina cu
dementa.

Lungul drum al lui Io este unul in care identitatea se
pierde. O cumplitd ameteald o stipaneste pe lo care inainteaza
prin viatd asemenea unei somnambule, fard a-si da seama de
trecerea timpului, fard a avea notiunea spatiului parcurs. Existenta
in nestire o sperie.

Firul care leagd pe nevazute pe strabuna Io de Danaide
este unul care se refera nu doar la rudenia dintre ele, ci si la forma
vietii pe care o adopta. Asa cum se sugereaza in Rugdatoarele lui
Eschil, Danaidele suferd si ele de complexul strainului si, la
randul lor, incearcd sa-si stabileasca o identitate confruntandu-se
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cu celalalt, fie el barbat, tara in care emigreaza sau popor-gazda.
Pribegia lor este dublata de o castitate pe care fetele lui Danaos
si-o supraestimeaza. Le lipseste, astfel, o casa si le lipseste
disponibilitatea sufleteasca. Fuga lor din fata celor cincizeci de
veri — fii ai lui Egiptos — este o fugd din fata casatoriei si din fata
barbatilor, in general. Inaintand prin text, vedem ca, de fapt,
alegerile nu le apartin in totalitate. Tatal lor, Danaos este cel care,
daruit cu mestesugul vorbirii le carmuieste ca pe o imensa
corabie. Mitul celor cincizeci de fecioare care si-au omorat
logodnicii Tn noaptea inchinata zeitei Afrodita (cu exceptia uneia
singure) este in realitate un mit fondator, caci din dragostea lui
Lynceus si a Hypermnestrei se va naste acela care dupa veacuri se
va numi poporul grec.

Pe scena, supratema Rugdatoarelor se constituie, de obiceli,
in jurul tripticului viati-moarte-renastere. Insi, chiar daci
ramane 1n plan secund, caldtoria nu este abandonatd aproape
niciodata si ajunge un simbol subtil al existentei asa cum se
intampla la Silviu Purcarete, Tn spectacolul sau mai vechi de la
Teatrul National din Craiova.

V.2. Plecarea batranului din cetate

Fie ca apartin Antichitatii, fie altor timpi istorici, oamenii
au simtit la fel povara drumului, mai ales atunci cand e facut spre
apusul vietii. Unii sunt mereu calatori, altii isi gasesc stabilitatea
la un moment dat, altii sunt facuti spre a fi statornici sau a nu se
putea despinde de un anume loc. Adesea drumul echivaleaza cu
pribegia, pentru gindirea anticului o batranete dusa in exil este o
pedeapsi. In tragedia greacd, exilul ca penitentii este adesea
intalnit, caci nu de putine ori cand zeii considerd ca muritorii au
incdlcat cuvintele divine, ei coboard pe pamant sa faca dreptate.

V.2.1. ,,Bitranetea” lui Heracle
Numarandu-se printre cei mai apreciati eroi ai mitologiei
grecesti, Heracle este printre aceia care sunt condamnati sa
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calatoreascd. Dincolo de muncile pe care le indeplineste si care 1l
determind sa plece dintr-un loc in altul, ni s-a parut relevant a
urmadri §i un alt tip de drum pe care eroul trebuie sa-1 parcurga:
drumul impus. Pe cat este eroul de insemnat, pe atat unele fapte
sunt stranii. Omoard din greseala sau din proprie vointd, isi
inseald sotia, isi paraseste copiii. Acestea sunt gesturi pe care zeii
nu le pot Ingadui si pentru care Heracle va trebui sa indure exilul.
Trei piese ne-au aratat cum poate fi pedepsit din vointa divind un
mare erou: Heracles de Euripide care surprinde episodul cand, cu
mintea Intunecatd de Lussa, protagonistul 1si ucide sotia si baietii
intr-un absurd exces de furie; Trahinienele lui Sofocle descriu
sfarsitul acestui nefericit fiu al lui Zeus si al Alcmenei distrus de
gelozia Deianirei i drumul lui chinuitor spre moarte; in sfarsit, o
privire asupra Heraclizilor de Euripide ne-a permis sa vedem cum
destinul Tatalui se oglindeste, partial, in chipurile copiilor sai.

Descoperim faptul cd batrinetea Iui Heracle este
intotdeauna o forma de tranzitie. De fiecare data cand trece printr-
0 asemenea stare, el in realitate se indreapta catre o alta etapa: cu
un trup supt, secat de viata, eroul paraseste scena, indreptandu-se
fie spre locuri noi, fie spre moarte. Fiecare greseald a lui Heracle
il va imbatrani mai mult si, chiar daca gloria 1l va acoperi din nou,
personajul de mit va fi din ce in ce mai pustiit de faptele sale.
Batranetea lui este efectul exterior al tragicului care dupa Stefan
Bolbéry ar reprezenta ,,0 fracturd existentiald, manifestatd prin
caderea in rau, in greseald, bulversarea unei armonii’”.

Am vazut, de asemenea, 1n actiunile protagonistului un
motiv permanent, constientizat sau, cel mai adesea, inconstient,
costituit in jurul revoltei Fiului in fata absentei Tatailui (Zeus).
Aici am vazut noi originea fiorului tragic. Heracle este cuprins de
disperare. Deznadejdea lui nu apare doar in momentele in care se
trezeste din crizele cand nu mai este el insusi, ci ea exista in
permanentd undeva, Tndbusitda. Este ca o revoltd 1n fata
neintelesului, o indignare fatd de tatal retras, fatd de Zeus cel

o Stefan Borbély, Mitologie generala, Cluj-Napoca, Editura Limes, 2004, p.
140
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absent, o stare uneori exploziva, alteori adancita, tacutd. Si cu cat
disperarea creste 1n el, cu atat efectele sunt mai devastatoare. Ins3,
cercetand mitul pe intreaga lui suprafatd, vom observa ca daca la
inceput, calatoria este o cautare in neant, o fuga sau o indepartare
de acasa, spre sfarsit mintea se limpezeste si fiul isi dd seama ca
tatal 1l asteaptd in lumea Inaltului, lume neinteleasd pana in clipa
mortii.

VI. Singuri intr-o lume antica

In relatia identitate-alteritate notiunea de solitudine poate
avea un rol important, modificand tipul legaturii sau distrugand
prin alienare legatura dintre cele doud coordonate. Remarcam
cum Antichitatea nu a simtit nevoia de a gasi un zeu al
singuratatii in Olimpul mitic, dand impresia ca solitudinea nu ar fi
constituit pentru fiintele acestui timp indepartat un sentiment
resimtit cu infrigurare sau care si le ridice probleme majore. Ins,
daca omul grec nu isi ,,scandeaza” singuratatea, asta nu inseamna
cd nu o resimte sau ca nu stie ce reprezintd ea. Nu Tnseamna cd nu
0 aratd ca pe oricare altd stare §i cd ea nu are efecte vizibile la
nivel fizic sau psihic. Privind in adancime, vom sesiza ca vastul
tablou cu profiluri felurite ale solitarului se contureaza inca din
universul mitic. Existd singuratati nascute dintr-o sensibilitate
aparte, singuratdti egoiste, singurdtdti ca revolta, singuratati
maladive, exista melancolici, refugiati, strdini sau blestemati.

Extinzand notiunea de singurdtate Tn perimetrul teatrului
vom constata cum se resemantizeazi ea. In contextul unor teorii
sociologice care vizeaza procesul de globalizare, Eugenio Barba
vedea teatrul actual ca fiind o suma de insule (de singuratdti) care,
desi colorate de o fauna si de o flora specifice fiecareia, arata ca
izolarea sau individualizarea duc la uniune. Diversitatea nu
inseamna doar contrast, ci §i coabitare sau, in cazuri particulare,
similitudine. Omul de teatru, a cdrui singuratate se poate datora
uneori orgoliului sau chiar egoismului, are capacitatea de a face
dintr-o astfel de stare un moment constructiv. El detine un tip de
singuratate pe care am putea-o asemui, oarecum intr-un limbaj
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plastic, cu o supapa prin care respird $i pe unde respira altii
asemeni lui. lar cand privim si pe scend, formele singuratatii
capata, din nou, alte aspecte. Monologul, aparte-ul, personajele
ascunse sau camuflate sunt doar cateva structuri lasate la vedere.

VL.1. Personaj cu o masca a singuratatii: Prometeu

Uneori eroii afiseazd o falsd singuritate, actionand in
aceasta conditie ca sub o masca. Acesta este, macar partial, cazul
lui Prometeu. In opinia noastra si in urma analizei de text credem
ca acestui personaj ii place sa actioneze de unul singur si-i place
pozitia in afara celorlalti.

Singuratatea este pentru el un mod de a actiona din umbra.
Textul lui Eschil pune, la o primd vedere, personajul sub aura
maretiei, dar, citit cu mai multa atentie, este si plin de replici din
care Titanul ar parea manat de orgolii intense. Prometeu (a carui
etimologie s-ar traduce atat prin profet, cunoscator al viitorului,
cat si prin purtator de grija) detine o taina cu care il santajeaza pe
cel ce 1-a condamnat. A sti ceva ce celalalt nu stie este temeiul pe
care si alte personaje ale tragediei antice isi construiesc esafodul
razbunarii.

De la efectele poetice de lumina ale unui spectacol precum
cel al lui Carme Portaceli, la simplitatea si simbolul puternic asa
cum concepe Luca Ronconi si, intorcandu-ne in timp, ajungand la
Peter Brook in Orghast si la exploatarea sunetului, Prometeu a
fost portretizat in tot felul de nuante. Dar coloana vertebrala
neschimbata a fost, aproape intotdeauna, statutul sau de diferit de
Ceilalti.

VI.2. Pe Insula Indepirtirii: Filoctet

Filoctet din piesa omonimd a lui Sofocle traieste in
singurdtate. Insi singuritatea lui si cea a lui Prometeu, de
exemplu, nu pot fi comparabile. Fatda de Titanul Inldntuit pe
stanca, altele sunt valentele aici. Intr-un fel, protagonistul nu este
un personaj singur de la 1inceput, el e indepartat si se
insingureazd aproape farda sa-si dea seama. El devine singur, iar
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aceastd stare 1i indisplace in mod vizibil, dar in cele din urma, se
obignuieste astfel si nu mai poate renunta la aceastd camasa
greoaie, decat prin interventie exterioard (umana sau divind).
Cheia care deschide singuratatea lui, aruncandu-l in lume, o
foloseste el insusi, dar impulsul vine din altd parte, din afara.
Filoctet, parasit de tovarasii sai de arme, inlaturat din lupta la care
initial tinea cu sigurantd, deposedat de posibilitatea gloriei,
abandonat pe insula Lemnos, se transforma intr-un om al naturii
care insd nici nu se poate integra cu totul locului unde a fost
aruncat, dar care nici nu se mai poate intoarce printre oameni.
Suferind mai mult din pricina tradarii, a trecutului sdu, decat din
pricina ranii care i-a atacat piciorul, suferind din pricina
nerealizarii unui vis, coleric si neincrezator, dar uneori naiv §i
plapand ca un copil pierdut accidental din mana mamei, el
actioneaza adesea sub puterea impulsului, fiind un om al
imboldului mai mult decat unul al ratiunii.

Trei spatii concentrice 1l inchid pe abandonatul erou:
insula, pestera si propriul trup.

Insula, simbol al refugiului, al centrului spiritual, cum e
vazutd in general, reprezintd Tn acest caz locul indepartarii de
ceilalti. Filoctet s-a obisnuit aici, dar insula lui este teritoriul unde
a fost parasit in timpul somnului, un teritoriu de unde nimeni nu
vrea sa 1l scape, unde isi ispaseste pedeapsa suferind durerile ranii
in care fierbe otrava sarpelui. E, in acelasi timp, pamantul pe care
s-a obisnuit sd trdiascd si care se poate transforma in orice
moment Intr-un tdram al protectiei — tdram al linistii si al
singuratatii dobandite. Insula poate deveni o lume a confortului, a
obisnuintei si a sigurantei, dar nu va putea fi niciodata
caracterizata drept ,,acasa’.

Pestera nu e un addpost, ci este un loc in care
protagonistul se poate retrage spre a-si consuma criza provocata
de rana. ,,Vizuina” devine, astfel, un fel de camera de tortura.

Brazdat de vreme, de uitare si supus caznelor bolii, trupul
viguros al fostului ostag a trebuit sd se adapteze si a devenit o
materie preponderent sensibild, integratd in intregime naturii §i
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jinduind calmul sau lipsa durerilor. Trupul sensibil dezvolta si o
minte labila, astfel ca retractilitatea in fata semenilor si in fata
situatiilor dificile sau nepldcute se datoreaza si acestei inchideri
multiple pe care o suporta Filoctet.

Asadar, aceasta singuratate impusa lui Filoctet a dezvoltat
in timp un sistem complicat de ,,inchizatori” asupra caruia, pentru
a fi eliberat, tot cei din afara trebuie sa actioneze.

VIL.3. Helena si Menelaos — insinguratii din aceeasi lume

Helena si Menelaos, probabil, cd nu s-au cunoscut
niciodatd asa cum o fac un sot si o sotie sau doi oameni care
traiesc Tmpreuna in adevaratul sens. In mod cert, chiar daca
Euripide incearcd sa rectifice la un moment dat imaginea celei
mai frumoase, dar si celei nu mai putin nefericite dintre
muritoare, cei doi au trdit o drama a singuratatii.

Literatura si, poate, mai cu seama tragedia anticd nu au
iertat niciodatd Helenei pasul pe care l-a facut aldturi de Paris.
Dar adancindu-ne in texte, ne-am dat seama cd nu dragostea ei
este vinovatd, ci alta e culpa spartanei: faptul de a fi trait la
intamplare — o strdind pentru ea insdsi. De cealalta parte,
Menelaos, eternul pagubit, se hraneste, impreuna cu fratele sdu, ca
de altfel toti eroii de tragedie, din greselile parintilor. Orgoliul
stramosului sau, Tantal, precum si tendintele sadice ale
sangerosului Atreus, se scurg incet Tn sangele celor doi urmasi.
Fatda de Agamemnon, care-si clddeste cu mai multd subtilitate
planurile, Menelaos actioneazd sub un singur impuls: onoarea
stirbitd trebuie, pe orice cale, refacuta.

In Troienele si Oreste am putut depista legiturile si
distantele care existd intre cei doi soti. Diferentd de ton nu prea
exista intre cele doua piese in ceea ce-i priveste pe regele si regina
Spartei, aceleasi greseli le sunt reprosate cand de dusmani
(Hecuba, corul femeilor din Troia), cand de familie (Agamemnon
sau, mai tarziu, Electra). Cu toate acestea, se creeaza intre sot si
sotie un joc ,de-a raul”, cum l-am denumit noi, facut pentru
pastrarea aparentelor sau pentru salvarea fiecaruia — Menelaos se
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iluzioneaza ca a castigat razboiul si femeia pierdutd, iar Helena se
iluzioneaza cd 1ncd mai este stdpana pe lectia de seductie si pe
barbatul ce i-ar putea conferi o anumitd sigurantd. Si in relatie cu
alte personaje (Menelaos-Agamemnon, Menelaos-Oreste sau
Helena-Hecuba, Helena-Electra) jocul ,,de-a raul”, jocul dintre
dominat si dominant nu se opreste, iar cei doi spartani lasa
impresia ca sunt judecati pe nedrept atunci cand sunt considerati
lasi, vinovati pentru alegerile facute sau lipsiti de ratiune.
Miscarile lor au tact si poate cd tocmai actiunile lor ascunse,
actiunile din spatele cuvintelor sunt cele care 1i izoleaza unul de
altul si pe amandoi de restul lumii. Adesea nici scena nu i-a iertat
si a transformat-o pe Helena intr-o femeie strict instinctuald si
lipsitd de inteligentd, iar pe Menelaos intr-un om al impulsului
imediat. Reusite ni se par, Tnsa, montarile care pun accent pe
mastile personajelor, pe ceea ce se ascunde in spatele unei priviri
pe furis sau in spatele cuvintelor, pe toate aceste lucruri nespuse si
neardtate pe care doar le ghicim in ,,spectacolul” a doi oameni
care si-au petrecut timpul mai mult separat decat impreuna.

VII. Concluzii

Intoarcerea spre parintii teatrului grec nu s-a vrut a fi o
cale stramtd prin care sda privim unilateral intreaga Istorie a
Teatrului Universal. A fost, pe de o parte, o nevoie de
aprofundare al unuia dintre cele mai vechi stiluri teatrale din
lume, a unei literaturi care a trecut, In ultima perioada, intr-un
plan secund, 1n fata studiilor dedicate modernitatii, si care, atunci
cand este din nou publicatd, este asezata pe rafturile pentru
cunoscatori, pentru elita celor instruiti in stiinta limbilor clasice.
Pe de alta parte, neintelegidnd unele excese regizorale care se nasc
pe fondul unor cauze foarte diferite, am incercat sd ne explicam,
pornind de la vechile texte si de la structurile lor de baza (mit,
arhetip, topos), cum fenomenul adaptariilor ajunge sda devieze
sensurile de baza si care sunt punctele nevralgice ale acestor
transformari. In acelasi timp, pentru ci intotdeauna existi si
reversul medaliei, i-am retinut in paginile noastre pe acei
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pastratori actuali ai dramaturgilor i ai spiritului antic si am
urmarit, cat ne-a fost cu putintd, modul corect in care au trecut de
la semnul textului la cel din spectacol.

Daca ar fi sa extindem intelesul din titlul tezei noastre, am
putea spune cd i-am tratat pe dramaturgii antici §i Antichitatea in
sine ca pe o Alteritate. Am dorit sd fim atenti la ceea ce azi ni se
pare diferit de noi, la vechile forme de rostire, la vechile forme ale
textului, la legile unei societati altfel decat cea in care trdim azi.
Ca Alteritatea pastreazd si nuclee din Identitate (sau mai bine
spus, faptul ca recunoastem 1n actualitate structuri ale trecutului)
este cit se poate de firesc. Cert este ca tiparele nu se pot
suprapune 1n totalitate si ca tendintele deviationiste pe care scena
le impune uneori nu sunt decat rezultatul unei neintelegeri a
Celuilalt si a faptului de a nu sti sa-i patrundem cuvantul.
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