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INTRODUCERE

Multumita lui Stanislavski, lumea teatrului beneficiaza de
o celebra sintagma ce-i aminteste permanent actorului de
munca pe care trebuie sa o faca cu sine. Munca actorului
cu sine insusi este nu doar una dintre cele mai cunoscute
opere teoretice legate de teatru, ci si o expresie vie in prac-
tica teatrald, citata, analizata, recititd si parafrazata des, ce
ne reaminteste constant un univers interior la care actorul
se poate raporta, mijloacele prin care o poate face si nece-
sitatea acestei munci. Fireste, expresia este in egala masura
osificatd si cliseizata, in functie de context, de utilizator,
de semnificatia si scopul care 1i sunt atribuite. Deschisa la
subiectivitate si inconstient, dar si la necesitatea unor mij-
loace care sa le ajute pe acestea sa se exprime, metoda lui
Stanislavski isi propunea sa duca ,la o perfectiune fireasca
ceea ce am primit chiar de la natura™.

Regizorii au, la randul lor, modele si cai de urmat in
manifestele inaintasilor lor, de la Jerzy Grotowski la Peter
Brook si nu numai. Sau, dacé ne referim la una din cele mai
in voga si apreciate regizoare occidentale de astézi, Katie
Mitchell, ne intoarcem la Stanislavski, via Lev Dodin. Katie
Mitchell a pornit de la metoda Stanislavski, invitand-o pe o
linie directa (Stanislavski-Tovstonogov-Dodin-Mitchell), asa

1. Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, vol.
2, traducere din limba rusd de Raluca Radulescu, Bucuresti, Nemira, 2013,
p- 11
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cum relateaza in interviuri2, precum si in cartea ei, Director’s
Craft (Profesiunea de regizor: Un maual de teatru), in care
arata ca ,niciun alt om de teatru nu a avut un impact atat de
durabil si profund asupra artei teatrale”s, si ca scrierile lui
Stanislavski ,,configureaza si azi un proces de lucru extrem
de util si practic pentru oamenii de teatru contemporani — in
special pentru regizori”+. Mitchell se mandreste cu aceasta
apartenentd aproape ,de casta”, enumerand, la fel ca in tra-
ditiile spirituale orientale, intreaga linie de invatitori: ,,ma
simt veriga unui lant de oameni de teatru, fiecare slefuindu-si
instrumentele verificate si confirmate dincolo de timpul si
cultura lor”s. Intr-un mod similar se pred regia de teatru si
in universitatile romanesti de profil: tinerii regizori invata
la clasa unui regizor sau, mai rar, a unei regizoare, cu sanse
mari de a gasi un punct de reper, mai bine sau mai rau tradus
si aplicat, in sistemul Stanislavski.

Departe de acest sistem informal de protectie dat de o
anumita linie sau descendenta artistica, autoarele si autorii
dramatici raman si-si caute si redefineascid permanent si
individual pozitia intr-o lume teatrala postdramatica ce
tinde, mai ales in spatiul teatral romanesc, cétre teatrul de
regie la polul mai conservator (teatru ce favorizeaza mai ales
interpretari regizorale ale unor texte clasice, predominant
in teatrele de stat sau teatrele independente comerciale)
sau catre metoda devised, folositd cu precadere de compa-
niile independente si promovata de criticii si teoreticienii

2. Yulia Savikovskaya, ,Longread. Katie Mitchell on Chekhov, Stanislavski,
and Characters of Flesh and Blood”, The Theatre Times, 09.07.2018, in-
terviu online la https://thetheatretimes.com/longread-katie-mitchell-on-
chekhov-stanislavsky-and-characters-of-flesh-and-blood/, accesat la data
de 08.02.2023.

3. Katie Mitchell, Profesia de regizor. Un manual de teatru, traducere de
Edith Negulici, Bucuresti, Editura U.N.A.T.C. Press, 2019, p. 412. in aceas-
ta carte, descendenta mentionatd de Mitchell e Stanislavski — Boris Sohn
— Lev Dodin, iar Mitchell adauga detalii despre lectiile particulare luate
cu Tatiana Olear si Elen Bowman, ambele scolite in Rusia, in metoda Sta-
nislavski.

4. Ibidem.

5. Ibidem, p. 421.
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progresisti. Iar acest tip de teatru ,,colectiv-cooperativ”, cum
il numeste Iulia Popovici, e practicat atat in zona teatrului
politic, unde un caz exemplar ar fi regizorul David Schwartz,
despre care, arata Popovici, ,,toate spectacolele si proiectele
la care alucrat/ colaborat David in ultimul deceniu (cel putin)
sunt asumate colectiv de intreaga echipé si semnate aucto-
rial, pe materialele de prezentare si promovare, ca atare”,
cat si in spatii independente cu o directie politica mai putin
angajata/ strictd si mai deschise catre varietate tematica si
experiment formal — spre exemplu, spatiul Reactorului de
Creatie de Experiment, unde recentul debut regizoral al lui
Petro Ionescu din 2022, Partea I. Iubire, e bazat, de aseme-
nea, pe o dramaturgie colaborativa, ce porneste de la povesti
personale si experiente ale echipei de creatie, scrise de Petro
Tonescu in colaborare cu dramaturgul Cosmin Sténila, dar
si insertii gandite de ceilalti colaboratori (scenografa, asis-
tenti de regie, performer/ muzician). in acelasi fel, David
Schwartz colaboreaza cu dramaturge si dramaturgi — cu
precadere, Mihaela Michailov — care, insa, functioneaza la
fel de colaborativ in aceasta formuli, de multe ori fiind vorba
de texte documentare usor fictionalizate sau, la primele lor
spectacole, de texte verbatim. Intre acesti doi poli, teatru de
regie versus teatru devised, dramaturgele si dramaturgii ca
autori de texte de teatru originale continua si se lupte pen-
tru recunoasterea semnificatiei muncii lor, atat in ansamblul
intregii ecologii teatrale (termen imprumutat de la Bonnie
Marranca), cat si pentru fiecare proiect in parte, incercand
sé-si pastreze propria cautare artistica si sa o articuleze cu
celelalte voci ale creatorilor spectacolului.

6. Iulia Popovici ,Cum a «inventat» David Schwartz un teatru indepen-
dent”, Observator Cultural, nr. 998, 06.12.2019, https://www.observa-
torcultural.ro/articol/cum-a-inventat-david-schwartz-un-teatru-indepen-
dent/, accesat la data de 06.02.2023

7. Daria Ancuta, ,«Am ales sd ma concentrez asupra iubirii ca un concept
politic» — un interviu cu Petro Ionescu”, Dissolved Magazine, 21.08.2022,
v. https://www.dissolvedmagazine.com/interviu-cu-petro-ionescu/, acce-
sat la data de 06.02.2023.
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Ca autoare dramatica prinsa intre aceste doua extreme,
intre tendinta teatrului postdramatic de a descentraliza
puterea povestii, pe de o parte, si manualele de scriere dra-
matica mai vechi sau mai noi, ce ofera mai degraba retete sau
viziuni normative asupra alcadturii dramei traditionale, pe
de alta parte — drame jucate cu succes, unele dintre ele fiin-
du-mi importante surse de inspiratie —, prinsa intre nevoia
de a-mi gasi o voce/ identitate artistica proprie si preferinta
crescanda, dictatd si de agendele finantatorilor de proiecte
gen AFCN, pentru proiecte de tip colaborativ/ devised, cu
tematica sociald, dorind si si scriu piese de autor, dar si sa
fiu activa, adica jucatd, in teatrul contemporan, marturisesc
ca imi e greu sa gasesc un punct arhimedic (sau stanislavs-
kian) din care sd-mi apreciez si organizez munca cu mine
insdmi. Gandirea dihotomica, practicata incé in universitati
de arte, in cronici de spectacole, in grupuri artistice, nu ma
ajutd — sau arta, sau mesaj social, sau fond, sau forma, sau
dramaturgie clasica, sau postdramatic. O buna parte a dra-
maturgiei clasice ne invata dialectica, dar dialectica e usor
de reprezentat intr-o drama: dai cuvantul fiecaruia, iar apoi,
ca autor si prin structura intrigii, intervii si tragi concluzia,
faci sinteza. Dar este oare posibil si practici o dialectica
simultana, in care si tii cont de mai multe pozitii in acelasi
timp? Mai exact, cum poti, in loc de sau/ sau, s incerci sa
fii un autor si/ si? Am gasit un raspuns relevant pentru mine
la Claire Bishop, in conceptul de transversalitate al lui Félix
Guattari si in manifestul transdisciplinarititii al fizicianului
si filosofului franco-roman Basarab Niculescu. Dar pana la
ele, istoria dramei si a scrierii creative mi-au mai oferit niste
concepte utile.

I.1. Dihotomiile dramaturgiei

Dramatic versus postdramatic. Naiv versus sentimental.
Apolinic versus dionisiac. Artistic versus politic. Masculin
versus feminin. Tezist versus antitezist. Clasic versus
contemporan. In felul nostru versus in felul lor. Scrierea

10
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dramaticad nu scapa de aceasta gandire dihotomica ce conti-
nuad sa ne conducd, si ne uneasca cu cei ca noi, si ne dezbine
de ceilalti, sd ne confere un fals sentiment al identitatii. Caut,
in lucrarea de fati, cai teoretice si practice prin care autorii
dramatici de azi pot eluda sau depasi, in practica scrierii
dramatice, aceasta gandire dihotomica. Pentru asta, insa,
trebuie mai intai sa privesc polaritatile in fata, una cate una.

I.1.1. Dramaturgi naivi, sentimentali si fluizi

Pornind de la importantul eseu al lui Friedrich Schiller, Despre
poezia naiva si sentimentald® (1795-1796), in care acesta
imparte poetii in naivi si sentimentali — céci poetul ,sau este
naturd, sau o va cauta™, iar ,cei dintai ne impresioneaza prin
natura, prin adevir sensibil, prin prezenta vie; ceilalti prin
idei”®—, romancierul de Nobel Orhan Pamukascris propriul sau
manifest, Romancierul naiv si sentimental, in care aplica ace-
easi polarizare romancierilor: cel naiv este romancierul (dar
si cititorul) ,care nu este deloc preocupat de aspectele arti-
ficiale ale citirii si scrierii unui roman”. Dintre calitatile
poetilor naivi descrisi de Schiller (printre care se numara
Homer, Goethe si Shakespeare), Pamuk o retine pe aceea ca
poetul naiv considera ca semnificatia lumii ,nu 1i este nici
tainuitd, nici straind™2, si ca scrisul lui va infatisa imaginea
de ansamblu a acestei lumi. Asta, in timp ce Nietzsche arita
in Nasterea tragediei ci ,«naivitatea homericad» nu poate
fi inteleasd decat ca o victorie deplind a iluziei apolinice™s.

8. Friedrich Schiller, ,Despre poezia naiva si sentimentala”, in Scrieri es-
tetice, traducere si note de Gheorghe Ciorogaru, Bucuresti, Univers, 1981,
PP- 352-442.

9. Ibidem, p. 375.

10. Ibidem, p. 377.

11. Orhan Pamuk, Romancierul naiv si sentimental, traducere din limba
englezd de Rebeca Turcus, Bucuresti, Polirom, 2010, p. 16.

12. Ibidem, p. 18.

13. Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, cu o introducere de Richard
Wagner, traducere si postfatd de Lucian Pricop, Bucuresti, Cartex, 2020,

p. 40.

11
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Romancierul sentimental-reflexiv, pe de altd parte, este
cel care ,pune la indoiala tot ce percepe, chiar si propriile
simtiri”4, fiind constient de sine si preocupat de principii
etice si educative. Descriindu-si crezul artistic si lasand
repere pretioase pentru cautarea acelui misterios si esential
centru al romanului caruia 11 di tarcoale in eseul siu,
Pamuk isi exprima direct teza: ,situatia ideala este aceea in
care romancierul poate fi in acelasi timp si naiv, si senti-
mental”s. Tinzand, de asemenea spre echilibru, Schiller ne
arata ca cei doi poli ai dihotomiei sale nu tin de specificul
genurilor literare. Totusi, el nu uitd si precizeze in prima
parte a eseului ci ,in tragedie, obiectul in sine realizeazi
deja mult; in comedie obiectul n-aduce nimic, totul este
autorul™®, atrdgand atentia ca autorul tragediei trebuie sa
fie precaut cu ratiunea linistitd, adresdndu-se in schimb
inimii, in timp ce autorul comediei trebuie sa fie precaut cu
pathos-ul si sa se adreseze intelegerii.

Impirtisesc credinta lui Orhan Pamuk potrivit cireia
cea mai bogatd optiune este sa tinzi catre echilibru.
Dramaturgul, la fel ca poetul sau romancierul, trebuie sa
exerseze acele mijloace care-1 ajuta sa stipaneasci si partea
care-i vine mai putin natural, fie cd e naivd sau sentimen-
tala sau, asa cum aratd Pamuk in acelasi eseu, vizuald sau
verbala”.

In una dintre cele mai recente si complexe lucriri dedi-
cate tehnicilor de scriere dramatica, dramaturgul Stephen
Jeffreys se refera la o altd dihotomie, cea intre ,dramaturgul
de emisfera stangd”, mai priceput la structuri si intriga, si
ydramaturgul de emisferd dreaptid”, care tinde si exceleze
in caracterizari, imagini si metafore'®, declarand ca scopul

14. Orhan Pamuk, Romancierul naiv si sentimental, p. 18.
15. Ibidem, p. 160.

16. Friedrich Schiller, ,,Despre poezia naiva si sentimentala”
17. Orhan Pamuk, Romancierul naiv si sentimental, p. 77.
18. Stephen Jeffreys, Playwriting: Structure, Character, How and What To
Write, Londra, Nick Hern Books, 2019, p. 2 (,left-brained”, ,right-brained
writing”).

,P- 385.
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cartii sale este acela de a-i ajuta pe dramaturgi sd depisteze
latura care le este mai putin la indemana si sa o exerseze.

O alta dihotomie posibila este cea lansatad de filosoful
Isaiah Berlin in céirticica sa de mare succes The Hedgehog
and the Fox. An Essay on Tolstoy’s View on History, si
anume cea intre scriitorul de tip ,vulpe” si scriitorul de tip
sarici”. Pornind de la un vers pastrat din poetul Arhiloh,
»Vulpea cunoaste multe lucruri, dar ariciul cunoaste un
singur lucru important™?, Isaiah Berlin identificd scriitori
de tip arici, care se concentreaza pe un singur principiu
universal relevant pentru ei, dandu-i ca exemple pe Dante,
Platon, Hegel, Dostoievski, Nietzsche, Ibsen si Proust,
respectiv scriitori de tip vulpe, care urméresc multe piste,
adesea fara legaturd intre ele, poate cu exceptia de facto
a unor ,cauze psihologice sau fiziologice, fara legatura cu
un principiu moral sau estetic”2°. Din categoria scriitorilor
de tip vulpe fac parte, potrivit lui Berlin, autori precum
Shakespeare, Herodot, Aristotel, Moliére, Goethe, Balzac
sau Joyce. Recunoscand in nenumaérate randuri caracterul
mai degraba anecdotic al acestei impartiri si nuantele
infinite ale ,genurilor” analizate, Berlin considera totusi
ca, la fel ca toate distinctiile ce pornesc de la un sambure
de adevir, si aceasta ,oferd un punct de vedere din care
sd privim si compardm, un punct de plecare pentru inves-
tigatia autenticd”. De fapt exact combinatiile particulare
de contrarii dau individualitate fiecarui scriitor, iar aceasta
idee provine din verdictul paradoxal pe care Berlin il da
legat de marele subiect al eseului sdu, Tolstoi, care ar fi fost
in mod natural un scriitor de tip ,vulpe”, dar care credea

19. Isaiah Berlin, The Hedgehog and the Fox: An Essay on Tolstoy’s View
on History, Henry Hardy (ed.), Princeton, Princeton University Press,
2013, p. 1 (traducerea mea dupa versiunea citata in limba engleza de Isa-
iah Berlin, , The fox knows many things, but the hedgehog knows one big
thing®).

20. Ibidem, p. 2 (,,for some psychological or physiological cause, related to
no moral or aesthetic principle”).

21. Ibidem, p. 3 (,,it offers a point of view from which to look and compare,
a starting point for genuine investigation”).

13
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in a fi ,arici”, care percepea viata in toata fascinanta ei
complexitate, dar care credea in opusul acestei varietati: ,,a
pledat nu pentru varietate, ci pentru simplitate, nu pentru
mai multe niveluri ale constiintei, ci pentru reducerea la
un singur nivel — in Rdazboi si Pace, la standardul omului
bun”22. Pana la urm3, fascinatia lui Berlin pentru Tolstoi
vine tocmai din felul in care cele doua contradictii coexista
intr-un singur mare autor.

Acest principiu al echilibrului a fost exprimat si ur-
mirit si de Jerzy Grotowski. In Rdspuns lui Stanislavski,
Grotowski precizeaza ca ,opozitia dintre spontaneitate si
precizie e naturala si organicad”, asociind spontaneitatea cu
instictul si inima, iar precizia cu constienta si sexul. Cand
aceste opuse exista impreund, ca un singur lucru, ,doar
atunci suntem deplini”, iar omul actioneaza cu ,sinele” si
devine ,natura intreaga in om”23,

Cautand acest echilibru, Stanislavski si Grotowski si-au
elaborat propriul sistem, respectiv propria metoda, rafinate
de-a lungul timpului si dezvoltate in conditii de laborator —
la fel cum si-au creat si marii elevi ai lui Grotowski, Eugenio
Barba si Peter Brook, precum si alt important teoretician
si practician de teatru fascinat de Grotowski, Richard
Schechner. Pentru toti, cautarile au dus si in zone spirituale,
trimitand cétre un pasionat de coincidentia oppositorum
din zona psihologiei abisale, Carl Gustav Jung. Definind
Sinele (despre care vorbea si Grotowski) din perspectiva
psihologicd, Jung ne arata ca acesta este ,,0 unire a cons-
tiintei (masculin) cu inconstientul (feminin). Reprezinta
totalitatea psihica”.

22. Ibidem, p. 44 (,,he preached not variety but simplicity, not many levels
of consciousness, but reduction to some single level — in War and Peace,
to the standard of the good man”).

23. Jerzy Grotowski, ,Raspuns lui Stanislavski”, traducere din limba polo-
neza de Vasile Moga, in Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca acto-
rului cu sine insusi, vol. 2, p. 707.

24. Carl Gustav, Jung, ,Aion. Contributii la simbolistica Sinelui”, in Opere
complete, vol. 9/2, traducere din germana de Daniela Stefinescu, Bucu-
resti, Trei, 2005, p. 305.

14
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De altfel, spatiul teatral este prin excelenta un loc al
coincidentia oppositorum, cum ne arata Sorin Crisan,
spatiu ce ,intretine spectatorului avantajele expunerii si-
nelui printr-un interpret care, la randu-i, se exhiba in
fata multimii, protejat de masca personajului sau, facand
astfel strdina spaima in fata incomunicabilititii fiintei”s.
in lumina acestei naturi duale a teatrului, consider cu atit
mai importantd impacarea contrariilor de tip naiv-senti-
mental in arta si mestesugul teatral, cel putin in sensul in
care, exersand tehnici de scriere specifice ambelor categorii
(structura versus continut metaforic/ insight*® psihologic),
dramaturgii pot fi mai liberi fata de structurile normative
mostenite intr-un anumit spatiu teatral — mai liberi, cu
alte cuvinte, si isi gdseasca propria cale. Fac aici o scurti
paranteza pentru explicarea termenului de insight. Primele
cercetari despre fenomen au apartinut psihologilor germani
ce au pus bazele teoriei gestaltiste, la inceputul secolului XX.
Doi dintre cei mai cunoscuti cercetatori contemporani ai sai
— aducand 1n plus o perspectiva din zona neurostiintelor —,
l-au definit drept ,,0 intelegere neasteptata care rezolva o
problema, reinterpreteaza o situatie, explica o gluma sau
clarifica o perceptie ambigud”, sinonim cu un the aha!
moment. Cu aplicabilitate practica, arata autorii, insight-ul
ajuta la rezolvarea problemelor si la intelegerea unor lucruri
neclare anterior (inclusiv glume sau aspecte despre sine),
contrastand, ca proces, cu strategiile analitice constiente de
rezolvare a problemelor. Epifanie, moment Evrica! sau Aha,
iluminare, a vedea lucrurile intr-o noua lumind — acestia

25. Sorin Crisan, Teatrul de la rit la psthodrama, Cluj-Napoca, Dacia, 2007,
p. 48.

26. Referindu-se la o intelegere mai adanca a unui fenomen, acest termen,
folosit ca atare 1n englez, va fi comentat in capitolul dedicat instrumente-
lor dramaturgiei liminale

27.John Kounios, Mark Beeman, ,,The «Aha!» Moment: The Cognitive Neu-
roscience of Insight”, Current Directions in Psychological Science, vol.
18, 20009, p. 210 (,,A sudden comprehension that solves a problem, rein-
terprets a situation, explains a joke, or resolves an ambiguous percept is
called an insight (i.e., the «Aha! moment»”).

15
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sunt termenii cu care autorii compara fenomenul in cartea
lor de popularizare, Factorul Evrica: Momentele Aha,
insight-ul creativ si creierul?®, a cirei traducétoare in limba
romana a ales, corect, consider eu, sa pastreze termenul
original. Autorii ofera in aceasta carte exemple despre cum
apar aceste momente aha!, in stiinte, dar si in industriile
creative — spre exemplu, scenaristul Andrew Stanton a avut
ideea felului in care arata personajul WALL-E din filmul de
animatie omonim in timp ce folosea un binoclu la un meci de
baschet la care primise locuri proaste. Un exemplu bun oferit
de ei este anecdota oului lui Columb: solutia oului (fiert)
care sta dupa ce a fost lovit usor de masa pare evidenta dupa
ce i-a venit altcuiva, oferind o senzatie de adevir, dar si de
surpriza. Aceastd imbinare de caracteristici defineste terme-
nul asa cum il voi folosi eu in aceasta lucrare. Ma voi referi
deci la sensul sau continutul insight-ului, nu la procesul sau
momentul producerii sale — adici la intelegerea mai adanca
venita pe calea acestuia, intelegere pe care creatorii vor sa o
transmita mai departe si publicului, urmarind sa ii provoace
si acestuia momentul de revelatie avut. Spre exemplu, ideea
ca momentul recunoasterii din teatru 1i poate afecta emotio-
nal si pe spectatori, functionand ca o capcana pentru vino-
vati, ar putea fi privita ca un insight al piesei Hamlet, unul
ce asigura atat emotie si surpriza, cat si senzatia intelegerii
unui adevar suprinzitor, usor de recunoscut, pe care simti ca
il stiai chiar daca nu stiai ca il stii, si prin asta departe de a
fi cliseu. De altfel, acest sens este continut in insasi definitia
data creativitatii de autorii cartii, care considera ca insight-ul
este parte din esenta acesteia: ,Definim creativitatea ca
abilitatea de a reinterpreta un lucru descompunindu-1 in
elementele sale si recombinand aceste elemente intr-un mod
surprinzétor pentru a atinge un scop”#. Atunci cand aceasti

28. John Kounios, Mark Beeman, Factorul Evrica: Momentele Aha, insight-
ul creativ si creierul, traducere din engleza de Roxana Nourescu, Bucu-
resti, Trei, 2021.

29. Ibidem, p. 20.

16



Dihotomiile dramaturgiei

recombinare are loc intr-o clipd, considerd autorii, avem
de-a face cu un insight. Voi considera reciproca adevarata:
cand publicul sau cititorii inteleg esenta creativitatii intr-o
clipa, ei percep un insight. Retin, deci, pentru insight-ul
din textul creativ (dramatic si nu numai) capacitatea de a
crea emotie puternica, senzatie de adevir si descoperire.
Acesta este sensul cu care voi folosi de acum 1nainte acest
termen, urmand ca in capitolul al doilea s ofer o definitie
formulata mult mai expresiv si precis, definitie venita,
surprinzitor, din istoria nu foarte indepartata a teatrului
roméanesc. Inchid paranteza, revenind la ideea ciii proprii,
caracteristice fiecdrui artist al teatrului, pe care Eugenio
Barba a exprimat-o cu un foarte expresiv insight: com-
parand spectacolele date de Berliner Ansamble in anii ’50
cu cele montate de Grotowski, fondatorul antropologiei
teatrale marturiseste cd simtea in acestea ceva similar,
si anume prezenta unei armonii ,datorita careia ciutarea
personald devenea ceva obiectiv”, insa prin niste cai de
obtinere ,atat de speciale — exact prin armonia palelor de
vant care ghideaza zborul unui singur zmeu — incat pareau
sd excluda orice posibilitate de a repeta procesele din care
au izvorat acele rezultate”s°.

Caut, asadar, instrumentele cu care dramaturgul isi poate
cartografia un drum propriu intre naiv si sentimental, intre
emisfera dreapa si cea stangd, intre vizual si verbal, intre vulpe
si arici, intre dionisiac si apolinic, intre eu si Sine si intre sine
si Celdlalt — sau intre interior si exterior, dihotomie pe care
Katie Mitchell o retine ca definind si opera lui Stanislavski, cu
cele doud mari tipuri de cautare: interioara, folosind aminti-
rile emotionale ale actorului, si exterioara, folosind actiunile
fizice3.. Oricat de efemer si fragil este acest echilibru intre
opuse, consider cd merita sa-1 cauti. De fapt, merita tocmai

30. Eugenio Barba, Teatru: Singuratate, mestesug, revolta, traducere din
limba italiand de Doina Condrea Derer, editie ingrijitd de Alina Mazilu,
editia a II-a, Bucuresti, Nemira, 2010, pp. 68-69

31. Katie Mitchell, Profesia de regizor, p. 414.
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pentru ci este atat de efemer si de fragil. E calea de mijloc,
de prag, liminald — un concept ce sta in inima oricérei expe-
riente transformatoare, precum si in inima lucrarii de fata.
Mi-as putea numi cautarile ,renasterea dramei din spiritul
liminalitatii” in siajul lui Nietzsche, care a cautat compulsiv
echilibrul intre apolinic si dionisiac, si pentru care tragedia
antica si ditirambul dramatic reprezentau un ,tel comun al
ambelor impulsuri, a ciror misterioasa unire matrimoniala,
dupa lupte lungi, a intruchipat splendoarea intr-un copil ce
este totodata Antigona si Casandra”s?.

De altfel, conceptul insusi de dihotomie trece printr-o
perioada de transformari majore. Dr. Edith Eva Eger,
supravietuitoare a lagarului de la Auschwitz, specializata in
psihologie, vorbeste despre o pacienti prinsa in ,inchisoa-
rea gandirii rigide, prinsa intr-o mentalitate a dihotomiilor:
bun/ riu, corect/ gresit, victima,/ agresor”33, mentalitate in
opozitie cu gandirea flexibili si nuantati. In studiile femi-
niste si de gen, notiunilor de dihotomie si polaritate li se
opun tot mai puternic termeni precum fluid si non-binar.
Tatd cum defineste pe scurt acesti termeni Ben Vincent,
cercetator al identitatii si experientelor persoanelor non-bi-
nare, categorie cu care se identifici: ,,Persoanele non-binare
se pot identifica drept parte a unei explicite categorii a unui
al treilea gen. Aceasta poate fi statica sau schimbatoare —
asociata cu a avea un gen fluid”s+. Conceptul de liminalitate
ocupa un loc important in studiul lui Ben Vincent, drept
pentru care voi reveni la pozitia ocupatd de liminalitate
in universul contemporan non-binar al identitatii de gen,
dar si in cel al regandirii dihotomiilor intr-o forma mai
nuantata, flexibila si fluida.

32. Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediet, p. 45.

33. Edith Eva Eger, Darul: 12 lectii care iti vor salva viata, traducere din
limba engleza de Mihaela Apetrei, Bucuresti, Editura Pandora M, 2021, p.
134.

34. Ben Vincent, Non-Binary Genders: Navigating Communities, Identi-
ties and Healthcare, Bristol, Policy Press, 2020, p. 12 (,Non-binary people
may identify as part of an explicit third gender category. This may be static,
or changeable — associated with being genderfluid®).
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