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Cuvant Tnainte

Aceasta carte contine sapte studii. Fiecare dintre ele tratea-
za istoria teatrului maghiar din secolul al XX-lea. La prima
vedere, ele nu par sa aiba prea multe In comun: subiectele
si abordarile lor sunt diferite. Cu toate acestea, atunci cand
sunt puse pe acelasi plan se conecteaza inevitabil, scotand
la iveala retele profesionale si istorii de influenta, comple-
tandu-se reciproc in puncte neasteptate. Intr-una dintre
piesele analizate intr-unul dintre studii, Gizi Bajor joaca
alaturi de Eva Ruttkai, cu care Lili Monori joacd mai tarziu
intr-o alti piesa analizati intr-un alt studiu. Intr-unul din-
tre studii, Sandor Hevesi ii preda regie autoarei Jalia Szé-
kely, a carei piesa pe tema vietii femeilor este regizata mai
tarziu de Gizi Bajor la Teatrul National Antal Németh, ace-
lasi Antal Németh care, intr-un alt studiu, a avut ca prime
lecturi avangardista Tett [Actiune] si MA[Astdzi] si care, la
varsta de douazeci de ani, era la fel de nemultumit de artele
teatrale mainstream din tara sa natala, pe care le considera
creatoare de iluzii, precum erau studentii Gabor Body si
Andras Jeles citeva decenii mai tarziu (asa cum reiese din
studiile ulterioare). Din moment ce prezinta faptele crono-
logic, textele pot fi citite unul dupa altul.

Primul eseu este general si teoretic: incerc sa inteleg anu-
mite fenomene teatrale, precum comprimarea timpului sau
analizarea rolurilor, cu ajutorul conceptelor contemporane
ale timpului in filosofie (preluate in principal din manuale
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de specialitate). Examinez ce noi posibilitati ar putea des-
chide aspectele temporalitatii in discutarea teatrului. Fac
toate acestea din perspectiva traditiei teatrale cu care sunt
familiarizata, deoarece nu sunt filosoafd, ci doresc doar sa
subliniez posibilitatile oferite de filosofia timpului.

In al doilea studiu, am compilat o listi a femeilor care
au absolvit facultatea de regie de teatru in Ungaria pana in
2020 si am analizat cate dintre ele au ramas in domeniu si,
atunci cand acest lucru s-a intamplat, In ce functii, inclusiv
in roluri de conducere. Desi au existat studente in prima
promotie de regie, care a inceput in 1929, dezavantajul lor
fata de barbati este clar vizibil si evident in aceasta profe-
sie, chiar sila inceputul secolului XXI. Este adevarat c3, de la
redactarea studiului, astazi exista cel putin o regizoare de
teatru care ocupa o functie de conducere in Ungaria: Krisz-
ta Székely a candidat cu succes anul acesta pentru functia
de director al Teatrului , Katona J6zsef”.

Al treilea text aplica o extensie a metodei Philther, bi-
necunoscuta in istoriografia teatrala: el se concentreaza
pe interpretadrile actritei Gizi Bajor, juxtapunand analiza si
reconstituirea a trei spectacole. Spectacolele dateaza din
1936 - A néma levente [Cavalerul mut], in regia lui Sandor
Hevesi, 1937 - Amerikai Elektra [Din jale se intrupeazd Elec-
tra), in regia lui Antal Németh si 1950 - Armdny és szerelem
[Intrigd si iubire], in regia lui Endre Gellért. Analizele releva
pozitia si functia actoriei in cadrul teatrului, sarcinile acto-
rilor si natura managementului actorilor prin prisma unor
situatii istorice specifice.

Urmatorul studiu prezinta cariera lui Antal Németh din
perspectiva relatiilor profesionale cu alti oameni de teatru



europeni. Németh a fost primul regizor maghiar care a stu-
diat in strainatate la o facultate de teatru, iar in anii '30, in
calitate de director al Teatrului National, a incercat sa re-
formeze si sa creeze un teatru de regie, ceea ce pentru el
insemna un standard european. Mostenirea teatrald a lui
Németh este controversata, deoarece ea este In mare parte
de natura politica, dar ar fi necesar si oportun sa fie explo-
ratd influenta sa profesionala.

Al cincilea studiu trateaza o singura reprezentatie - prac-
tic necunoscutd, dar deosebit de importanta din punctul de
vedere al influentei sale -, regizata de Gdbor Bédy in 1973,
intitulata Cselédek [ Cameristele], si Incearca sa o reconstitu-
ie, urmand metoda Philther.

Ultimele doua capitole discuta practicile atelierelor de
teatru neo-avangardiste. Al saselea rezuma conceptele de
actorie ale mai multor ateliere de teatru underground din
anii ‘80: Monteverdi-birkézokor [Cercul de lupte Monte-
verdi] al lui Andras Jeles, grupul amator al lui Erzsi Gaal
din Godollé si teatrul fara public al lui Lili Monori si Miklos
Székely B. Ultimul studiu, cel de-al saptelea, analizeaza trei
spectacole ale atelierului Szentkiralyi, care este acum des-
chis publicului: Miitét/Analizis [Operatie/Analizd] (1990),
Matiné (1996) si M. II. 6. (1999).

Pentru cititorul roman, aceste studii pot fi interesante
deoarece poate descoperi in ele, probabil, fenomene si di-
namici mai largi din Europa Centrala si de Est, cu care isto-
riografia teatrala se ocupa rareori. Le multumesc lui Zenko
Bekd-Fori, lui Imola Csizmadia si lui Erzsébet Bob Fiilop
pentru sprijinul acordat.
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Timpul ca instrument si oportunitate
pentru gandirea teatrala

Gabor Székely, unul dintre cei mai importanti si influenti
regizori maghiari de teatru ai secolului XX, a predat cursuri
de regie la Universitatea de Arta Teatrala si Cinematogra-
ficd din Budapesta intre 1990 si 2020. In mod traditional,
cursurile includeau ,prezentari”: fragmentele puse in scena
(sau, mai degraba, Incepute a fi puse in scend) de studenti
sunt vizionate de profesor, care apoi le discutd, analizand si
evaluand ceea ce a vazut. Apoi, studentii continua sa repete
singuri, iar dupa un timp profesorul revizuieste si evaluea-
za din nou scenele, dupa care studentii repeta din nou si
asa mai departe. Procesul se incheie cu un examen, in ca-
drul caruia si alti profesori si, in cazul unui examen public,
experti externi pot viziona rezultatele muncii studentilor®.

Potrivit amintirilor lui Eszter Novak, Gabor Székely, pro-
fesorul ei, i-a incurajat in felul urmator in dimineata exa-
menului de regie, dupa ce a vizionat si analizat in detaliu
scenele, le-a discutat cu studentii si a enumerat numeroa-
sele modificari care trebuiau facute: ,Acum, o noapte de

! Vezi Viktor Bopd, ,Maniak és kérdések” [,Maniaci si intrebari”], in A
mdsodik életm{: Székely Gdbor és a szinhdzcsindlds iskoldja [A doua
operd: Gdbor Székely si scoala de teatru], ed. Magdolna Jakfalvi, Istvan
Nanay si Balazs Sipos, 11-28 (Budapesta: Balassi Kiad6-Arktisz Kiado,
2016), 23.



stat bine pe ganduri, trei repetitii intense si totul va fi bine,
totul va fi In reguld”.
Potrivit lui Eszter Novak:

»Erau zece-doudsprezece propozitii [!], nici ma-
car acte, doar scene de 15 minute. [..] A tinut o
discutie de o ora si jumatate despre fiecare dintre
ele. Desigur: ne preda condensarea. A spus asta la
patru dimineata, examenul fiind programat pen-
tru ora trei dupa-amiaza in aceeasi zi. Asa ca era
complet imposibil! Trei repetitii intense?! Cum?!
Dar ceea ce ne-a invatat cu asta a fost ca nu e im-
posibil sa te schimbi. Nu exista ceva ce nu poate fi
imbunatatit. Stam intinsi pe coridor, asteptand ca
toatd lumea sa coboare, examenul este la ora trei,
si pana atunci... el se uita la noi cu ochi straluci-
tori: copii, totul este In regula, va fi bine... Ei bine...
trebuie doar sa va ganditi la toate, la viata voastra
si daca vreti sa fiti regizori. Te uiti la parul lui alb,
care i cade pe umeri, In timp ce se Indeparteaza
(ti se pare perfect normal ca este acolo cu voi la
scoald la patru dimineata) si te Intrebi cum o sa
treci prin cele trei repetitii grele... Ideea este ca
nimic nu este imposibil. Nu exista imposibilita-
tea de a te perfectiona. Pentru ca esenta acestei
fraze este momentul in care o spune. El nu spune
cu doua saptamani sau zile inainte de examen ca
trebuie sa repeti mult, ci cu cateva ore inainte...

% Eszter NovAK. ,Végtelen id6 van” [, Exista timp infinit” ], interviu reali-
zat de Dorka Porogi la 4 noiembrie 2021. Manuscris.
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Pentru ca rigoarea prelungeste timpul. Daca iti
iei timp cu scenariul in acest moment, de obicei
are un efect mai mare decat daca te grabesti sa-1
parcurgi. Exista timp, si daca esti in form3, te poti
convinge ca timpul este infinit”3.

Amintirea nu numai ca inregistreaza cat de strans este le-
gata practica teatrala de problemele legate de timp, dar
identifica si gestionarea timpului ca una dintre sarcinile
meseriei de regizor. Povestea este un procedeu abil, daca
vreti, care Iti spune cum sa inveti si sa transmiti tehnica re-
giei. Forma practica de transmitere a tehnicii este anecdota,
exemplul. Conceptele referitoare la teoria timpului pot aju-
ta la descrierea si interpretarea teoretica a tehnicii*. Astfel,
referitor la Intrebarile legate de timp, voi incerca acum sa
stabilesc un dialog intre practica teatrala si conceptele filo-
sofice. Studiul se concentreaza pe discursul despre teatru,
asa ca voi mentiona doar acele aspecte ale filosofiei timpu-
lui care sunt capabile sa puna fenomenul teatrului intr-o
lumina diferitd, intr-un mod care este imediat perceptibil.
Teoriile timpului pot fi impartite in doua grupe, in func-
tie de acceptarea sau neacceptarea trecerii timpului: dina-
mice sau statice. Teoriile dinamice afirma ca trecerea tim-
pului exista in sens real, independent de perceptia noastra.
Teoriile statice nu recunosc acest lucru: ele sustin ca, desi
timpul pare sa treaca, in realitate noi ne miscam prin timp.
3 Ibid.
* Pentru descrierea contextului teoriei timpului, m-am bazat pe un rezu-
mat al celor mai recente naratiuni despre timp: Sam BARON si Kristie

MILLER, An Introduction to the Philosophy of Time (Cambridge: Polity
Press, 2019).



(Teoria dinamica foloseste metafora unui rau, in timp ce
teoria statica foloseste metafora unui drum.) Perceptia co-
tidiana sustine prima teorie, In timp ce rezultatele fizicii te-
oretice (de exemplu, teoria speciala a relativitatii) o sustin
cea de-a doua.

In filosofie, reprezentarea lingvistici a conceptelor de
timp este, de asemenea, decisiva. Conteaza ce timpuri ver-
bale folosim in enunturile individuale, astfel incat sa cre-
am propozitii care sunt adevarate in orice moment despre
acelasi fenomen sau enunturi al caror continut de adevar
se schimba in timp?®. Intuitia lui ].M.E. McTaggart este inevi-
tabild. In lucrarea sa din 1908, Unreality of Time, el a con-
cluzionat ca timpul nu este real®. McTaggart a stabilit serii
temporale care arata ca utilizarea categoriilor conceptuale
in continud schimbare, ,trecut’, ,prezent” si ,viitor”, duce la
o0 perspectiva complet diferita fata de privirea evenimen-
telor ca avand loc ,,mai devreme” sau ,mai tarziu”, raporta-
te unul la celalalt. McTaggart a numit seria care utilizeaza
conceptele de ,trecut’, ,prezent” si ,viitor” seria A), in timp
ce seria care fixeaza timpul evenimentelor intr-o maniera
constantd, adica fara schimbari, a numit-o seria B). Conti-
nutul de adevar al seriei B) nu se schimba in timp, deoa-
rece dacd un eveniment (P) are loc cu doua ore inaintea
unui alt eveniment (Z), atunci P se va intimpla intotdeauna
exact cu acelasi interval de timp, adica cu doua ore, ,mai

5 Cf. Nina EMERY, Ned MARKOSIAN si Meghan SULLIVAN, ,Time”, in The
Stanford Encyclopedia of Philosophy, ed. Edward N. ZALTA (Stanford:
The Metaphysic Research Lab, 2020), accesat la 6 martie 2022, htt-
ps://plato.stanford.edu/archives/win2020/entries/time/.

6 1. Ellis MCTAGGART, , The Unreality of Time”, Mind 17, nr. 68 (1908): 457-
474, accesat la 14 martie 2022. http://wwwi,jstor.org/stable/2248314.
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devreme” decat Z: astazi, ieri si maine. In schimb, elemente-
le seriei A) sunt rearanjate constant, deoarece ceea ce este
»viitor” astazi va deveni mai intai ,prezent” si apoi ,trecut”
maine. Se poate observa astfel ca seria A) a lui McTaggart
corespunde directiilor dinamice ale timpului, iar seria B)
corespunde directiilor statice ale timpului. Prima este, in
general, o serie tensionata (tensed), in timp ce a doua este o
serie netensionata (tenseless). Teoriile pot fi rafinate si mai
mult. Perspectiva ontologica adauga intrebarea ce se poate
intelege prin a exista? Odata cu introducerea conceptelor
de ,prezentism”(nowism), ,trecutism” (thenism) si ,perpe-
tuism” (everywhereism), se poate determina daca, conform
teoriilor individuale despre timp, exista doar ceea ce exista
in prezent sau daca ceea ce a existat odata sau va exista in
viitor poate fi, de asemenea, considerat drept existent.
Conform teoriilor dinamice, trecerea temporala (tempo-
ral passage) este o proprietate obiectivd, independenta de
perceptie, a realitatii, dar acestea nu pot sustine si explica
conceptul cu argumente filosofice (nu pot deconstrui me-
tafora ,trecerii timpului”), ci doar 1l definesc si il accepta
ca punct de plecare. Acceptarea trecerii timpului inseamna
ca ,prezentul” se schimba constant, se misca constant si ca
schimbarea este inerenta existentei, ontologiei: e modul in
care existenta se transforma in conformitate cu diferite te-
orii dinamice. Conform unei teorii (growing block theory),
de exemplu, numarul lucrurilor existente creste constant
odata cu trecerea timpului, in timp ce o alta teorie (pre-
sentism) considera ca ceea ce existd se schimba constant,
iar o a treia teorie (moving spotlight theory) considera ca
ceea ce se schimba constant sunt entitatile care poseda in



prezent proprietatea ,realitdtii prezente”. Aceste trei con-
cepte dinamice inteleg fiecare in mod diferit conceptul de
sprezent” si accepta lucruri diferite drept existente.

Lucrurile devin si mai precise daca adaugam o alta abor-
dare a timpului, deoarece conteaza ce este timpul: un lu-
cru concret sau abstract, indiferent daca vorbim despre
entitati concrete, momentane sau abstractii (fiecare din-
tre acestea reprezentand o stare momentana a lumii). De
exemply, ,prezentismul temporal” (time nowism) se refera
la notiunea ca exista doar timpul prezent, in timp ce ,atem-
poralismul” (time everywhenism) se refera la notiunea ca
exista si trecutul, si prezentul, si viitorul. Perspectiva con-
cretismului-abstractismului ne permite sa distingem ca nu
tot ceea ce exista este realizat. Conform ,prezentismului er-
satz” (una dintre cele mai importante teorii dinamice), de
exemplu, trecutul si prezentul exista (si, conform unei sub-
teorii, chiar si viitorul), dar obiectele si lucrurile din tre-
cut nu mai exista, deoarece numai prezentul este implinit.
Conform acestei teorii, schimbarea consta in faptul ca tim-
pul abstract devine concret, se realizeaza, apoi Inceteaza sa
mai fie astfel, iar noul timp abstract devine concret. Con-
form unei versiuni a teoriei blocului in crestere (growing
block theory), toate timpurile exist3, dar numai prezentul si
trecutul sunt concret realizate (adica numarul existentelor
realizate creste constant).

Teoriile statice ale timpului, pe de altd parte, neaga
complet realitatea trecerii timpului (temporal passage) si
resping seria A). Una dintre cele mai importante tendinte
ale acestor teorii este eternismul (eternalism sau standard
block universe theory). Conform eternalistilor, principiul

17
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everywhenism si seria B) sunt acceptabile: ei cred ca fieca-
re eveniment sau lucru exista undeva in univers si, pe ma-
surd ce ne miscam, le intalnim. Astfel, trecutul, prezentul
si viitorul devin concepte relative si spatiale, in functie de
locul in care se afla si de locul din care le privim. Desi tim-
pul pare destul de spatial in acest fel, cele douad nu pot fi
complet identice. Daca ne uitdm la o singura locatie, schim-
barea este vizibila in lume. De exemplu, in Antarctica, pu-
tem vedea soarele stralucind si zapada topindu-se. Cu toa-
te acestea, daca ne raportam la un moment determinat,
lumea este inghetatd, ca o fotografie, nemiscata. Prin ur-
mare, filosofii (si fizicienii) statici cred ca timpul poate fi a
patra dimensiune care asigura cauzalitatea. Teoriile statice
nu spun ca nu exista schimbare, ca lumea este ,statica”, ci
doar ca nu exista schimbare de tipul A. O alta conceptie a
schimbarii este, de exemplu, schimbarea de tip ,la-1a” (at-
at): daca cineva este bolnav luni si sanatos miercuri, atunci
ziua de luni este caracterizata de proprietati diferite fatd de
ziua de miercuri, adica s-a schimbat sau, mai precis, pro-
prietatile sale s-au schimbat. Multi filosofi contesta faptul
ca aceasta este intr-adevar o schimbare, argumentand ca
este vorba doar de o variatie, dar este de remarcat faptul ca
fizica actuala intelege, de asemenea, conceptul de schim-
bare intr-un mod similar: la un moment dat, caracteristici
diferite sunt tipice pentru ceva. In acelasi timp, majoritatea
teoriilor statice sunt de acord cu teoriile dinamice in ceea
ce priveste faptul ca timpul are o directie (adica timpul este
asimetric, evenimentele nu pot fi inversate).

Asadar, cand Gabor Székely isi Invata studentii la regie,
purtand discutii lungi si detaliate cu ei In ajunul examenelor



despre tot ce trebuie corectat si rearanjat radical in mate-
rial, el spune si arata in acelasi timp ca tocmai in astfel de
momente dificile din punct de vedere profesional, adesea
in puncte aproape critice, cind timpul disponibil este foar-
te putin In termeni absoluti, regizorul trebuie sa stie ca
are la dispozitie un timp infinit - cu conditia sa-si schimbe
perceptia asupra timpului. Székely preda practica modului
in care un alt fel de perceptie - statica - a timpului, care
difera de perceptia dinamica de zi cu zi, poate fi neasteptat
de utild in profesia de regizor de teatru. Conform punctului
de vedere eternist, lucrurile exista In univers, tot ceea ce
exista este ,undeva acolo”, trebuie doar sa cdutam aceste
lucruri.

In zilele de nervozitate accentuati dinaintea unui spec-
tacol sau examen, aplicarea acestei viziuni statice asupra
timpului, In care noi ne miscam, iar spectacolul nu se apro-
pie, este deosebit de eficienta, deoarece elimina sentimen-
tul de neputinta si vulnerabilitate asociat cu trecerea tim-
pului si directioneaza atentia catre sarcina de indeplinit,
sau spre tot ceea ce se mai poate face. Percepand ceea ce va
fiin cele din urma ca fiind deja existent si gasibil, se sublini-
aza ca doar regizorul si actorii trebuie sa gaseasca ceea ce
exista deja. Cu alte cuvinte, se sugereaza ca exista o solutie
pentru toate.

Din aceasta formulare, este deja evident ca timpul tea-
tral, inainte de a intra in timpul publicului, este static - sau
cel putin merita abordat si examinat ca fiind static. Perioa-
da de repetitii este decisiva pentru spectacol. Logica per-
spectivei eterniste ne apropie de o explorare mai profunda
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a influentelor reciproce dintre repetitii si spectacol, com-
pletand analiza operei teatrale.

Exemplul de mai sus ilustreaza, de asemenea, relativita-
tea perceptiei timpului. Dupa ce dovezile fizice au confir-
mat la inceputul secolului al XX-lea ca timpul trece diferit in
locuri diferite, Intrebarile legate de perceptia si intelegerea
timpului au ajuns In centrul atentiei stiintifice si artistice.
Bergson a scris lucrarea Durata si simultaneitatea, in care a
dezvoltat propria metafizica de origine psihologica’ si, re-
ferindu-se la teoria lui Einstein, a dezvoltat in prelungirea
ei conceptul de durata (durée) asa cum este experimentat
si perceput in viata de zi cu zi si l-a postulat ca fiind uni-
versal valabil (adica a Incercat sa ofere un suport metafizic
pentru acesta). Pentru Bergson, durata este indivizibila In
unitdti, este schimbare si diversitate (purtatoare a trecu-
tulu) ,timpul creator” al fiintelor vii® - spre deosebire de
timpul fizic masurabil, mecanic (temps). Bergson conside-
ra intuitia ca fiind o metodd’, iar elementele centrale ale
metafizicii sale sunt memoria si conceptul de élan vital
(impulsul vital); filosofia sa despre timp este o justificare
a liberului arbitru, iar influenta sa este semnificativa nu

7 Dr. Valéria DIENES, ,A fordité elészava” [,Prefata traducatorului”], in
Henri BERGSON, Tartam és egyidejiiség, [Durata si simultaneitateal],
trad. Valéria DIENES, 5-6 (Budapesta: Pantheon Literary Institute Ltd.,
1923), 6.

8 Mihaly BaBITS, ,Bergson filozéfiaja” [,Filosofia lui Bergson”] in Ber-
gson, Teremtd fejlédés [Evolutia creatoare], trad. Valéria DIENES, [-XVI
(Budapesta: Akadémiai Kiadd, 1987), III.

9 Cf. Gilles DELEUZE, A bergsoni filozéfia [Filosofia lui Bergson], trad.
Eva John (Budapesta: Atlantisz Kényvkiadé, 2010). in limba originald
(franceza): Gilles DELEUZE, Le Bergsonisme (Paris: Presses universitai-
res de France, 1966).



numai pentru viziunea fenomenologica ulterioara asupra
timpului, ci si pentru Heidegger'®, Badiou si, astfel, pentru
filosofia teatrului'l. Bergson este primul care ofera o expli-
catie filosofica pentru fenomenul cotidian potrivit caruia,
conform perceptiei noastre, experienta unei repetitii care
dureaza cateva ore se poate incadra intr-o unitate de timp
obiectiv mai scurtg, iar o repetitie de o ora poate fila fel de
intensa ca una de patru ore. Eszter Novak exprima acest lu-
cru In termenii limbajului cotidian In exemplul de mai sus,
spunand ca ,nimic nu este imposibil”: trei repetitii intense
se pot incadra totusi in timp (in cel subiectiv bergsonian).

Cu toate acestea, discutia de o ora si jumatate a lui Szé-
kely despre o scend care dureaza doar cateva minute a de-
venit o lectie despre densitate si Intr-un alt sens: experien-
tele discutiilor au aparut mai tarziu condensate in cateva
minute pe scend'?.

Spectacolele teatrale condenseaza intotdeauna timpul
intr-un fel sau altul. Un spectacol teatral european clasic,
care este punerea in scena a unui text dramatic, a unei po-
vesti, relateaza de obicei evenimente care se intind pe pu-
tin mai mult de cateva ore. In prologul la Romeo si Julieta,
Shakespeare scrie: ,is now the two hours traffic of our sta-
ge”13, iar actiunea se desfasoara pe parcursul a cateva zile:
indragostitii se intalnesc la balul de duminica searsa, iar joi

10 Vezi, de exemplu, Heath MASSEY, The Origin of Time - Heidegger and
Bergson (Albany: State University of New York, 2015), 87-89.

11 Vezi Alain Bap1iou, L'étre et I'événement (Paris: Seuil, 1988).

12 Eszter NovAK. ,Végtelen id6 van” [,Exista timp infinit”]. Manuscris.

13 William SHAKESPEARE, Romeo and Juliet, in The Arden edition of the
works of Willam Shakespeare, ed. Brian Gibbons (London: Methuen
Drama, 2008), 81.
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dimineata sunt amandoi morti. In Poveste de iarnd, pe de
alta parte, trec saisprezece ani. Piesele clasice franceze din
secolul al XVII-lea stabilesc durata ideala a actiunii la apro-
ximativ o zi (douasprezece, douazeci si patru, treizeci si
sase de ore), iar evenimentele din piesa Cidul a lui Cornei-
lle se desfasoara in acest interval de timp - pe hartie!*. Cu
toate acestea, reprezentarea lor dureaza doar cateva ore.
Dar comprimarea timpului nu este prezenta doar in acest
mod intr-o reprezentare teatrald. Exista cazuri in care tim-
pul povestirii Intr-o piesa este exact acelasi cu timpul de
reprezentare — cum ar fi piesa lui Racine, Berenice, de apro-
ximativ doua ore,'® sau piesa virtuoza lui Ferenc Molnér,
Egy, kettd, harom [Unu, doi, trei],*® care promite nouazeci
de minute in care dramaturgia textului se bazeaza pe iden-
titatea celor doua timpuri, timpul de reprezentare si timpul
povestirii. O altd solutie dramaturgica obisnuita este cea in
care nici cititorul, nici spectatorul nu pot sti exact cat du-
reaza actiunea, cum este cazul piesei lui Beckett, Asteptan-
du-1 pe Godot. Uneori, piesa in sine poate fi interpretata ca
o prelungire a unui singur moment in timp, cum este cazul
piesei lui Sarah Kane, 4.48 Psychosis. (In textele si spectaco-
lele postdramatice, este firesc sa apara un fel de ,estetica a

14 Vezi Pierre CORNEILLE, ,Discours des trois unités” in (Euvres de P.
Corneille, Tome I, ed. Charles Joseph Marty-Laveaux, 98-123, Pro-
ject Gutenberg eBook no.31628, https://www.gutenberg.org/fi-
les/31628/31628-h/31628-h.htm#Page_112 (accesatla 02.02.2026).
112-114.

15 Magdolna JAKFALVI, A félrenézés esetei - Jean Racine drdmdi [Cazuri de
conceptii gresite - Dramele lui Jean Racine] (Bratislava: Editura Kalli-
gram, 2011), 119.

16 Ferenc MOLNAR, , Egy, kett6, harom” [,,Unu, doi, trei”], in Molndr Ferenc
szinmiivei [Piesele lui Ferenc Molndr] (Viena: Novak, 1972), 803-849.



duratei” si sa intre 1n joc ,tehnici de distorsionare a timpu-
lui”?’, dar exista si exemple dramatice clasice in care timpul
jucat pe scena este mai lung decat intriga narata: In piesa
lui Middleton si Rowley, The Changeling®®, de exemplu, o
ora trece in doar cateva replici din Actul V, Scena 1.)

Si totusi, chiar siin aceste cazuri, in care timpul povestirii
este mai scurt decat timpul spectacolului, punerea in scena
condenseaza intotdeauna povestea. De fapt, nu timpul po-
vestirii este condensat de spectacol, ci timpul petrecut cu
povestea — acest lucru este usor de observat, de exemplu,
in spectacole In care In multe cazuri nu exista deloc fictiu-
ne, nici poveste: existd material cu care creatorii lucreaza o
anumita perioada de timp, iar apoi il arats, il prezinta si il
interpreteaza in timpul respectiv, iar acest din urma timp
este intotdeauna mai scurt decat timpul petrecut cu prega-
tirea. Chiar daca actorii nu repeta spectacolul nici macar o
data, timpul petrecut cu pregatirea si planificarea ,in culi-
se” joaca totusi un rol, devine parte din ,timpul de scena”:
pentru ca are un efect asupra acestuia.

,Caci durata noastra nu este o clipa ce o inlocu-
ieste pe alta: intr-un asemenea caz n-ar exista ni-
ciodata decat prezent, nu o prelungire a timpului
actual, nici evolutie sau durata concreta. Durata

17 Hans-THIES LEHMANN, A posztdramatikus szinhdz [Teatrul postdra-
matic] trad. Beatrix KRICSFALUSI, Zsuzsa BERECZ si Gabor SCHEIN (Bu-
dapesta: Editura Balassi, 2009), 187. Prima editie, in limba originala:
Postdramatisches Theater (Frankfurt am Main: Verlag der Autoren,
1999).

18 Thomas MIDDLETON si William RowLEY, The Changeling, ed. George
Walton WiLLiAMS (Lincoln/Londra: University of Nebraska Press,
1966), 81.
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este progresul continuu al trecutului care roade
prezentul si se umfla, pe masura ce nainteaza.
Daca trecutul creste neincetat, atunci se pasrrea-
za nelimitat. Memoria, cum am Incercat sa dove-
dim, nu este o insuflare a clasificarii amintirilor
intr-un sertar sau de inscriere a lor intr-un regis-
tru; nu exista registru, nici sertar, propriu-zis nu
exista aici nicio insuflare, caci aceasta se exerci-
ta cu intermitente cand vrea sau cand poate, in
timp ce Ingramadirea trecutului, peste trecut, se
succede fira incetare. In realitate, trecutul se con-
serva de la sine, automat. Intreg, fara indoial3, el
ne urmeaza in orice clipa; ceea ce am simtit, am
gandit, ceea ce am vrut inca din copilarie se afla
aici, asupra prezentului cu care ar vrea sa se in-
talneasca, Impingand usa constiintei care ar vrea
sa-1 tina afara”?®.

Cel mai frapant exemplu de comprimare a timpului este
prezenta actorilor?’. Mai tarziu, ar merita sd analizam na-
tura radicala a prezentei ca o modalitate de a face timpul
perceptibil.

Acceptarea trecerii timpului si a schimbarii prezentului
ridica problema masurarii timpului. Daca timpul A) trece
in ordine secventiald, adica se schimba, atunci trebuie sa

19 Henri BERGSON, Evolutia creatoare, trad. Vasile SPorici (Iasi: Institul
European, 1998), 22.

20 Erika FISCHER-LICHTE, A performativitds esztétikdja [Estetica perfor-
mativitdtii], trad. Gabriella Kiss (Budapesta: Balassi Kiad6, 2009),
138. Prima editie, in limba originali: Erika FISCHER-LICHTE, Asthetik
des Performativen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004).





