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2 si cu 2 fac 4 (sau 5)

-Ai preferat sd fii dement, sd fii o minoritate de un singur individ. Ti-aduci aminte
ce ai scris in jurnalul tiu: ,Libertatea tnseamnd libertatea de a spune cd doi si cu doi fac
patru.”?

- Da, raspunde Winston.

O’Brien isi ridicd mand stingd, tindind-o cu exteriorul spre Winston, cu degetul mare
ascuns in plamd, iar celelalte patru risfirate.

— Cate degete iti ardt eu acum,Winston?

— Patru.

- Si dacd Noi iti spunem cd nu sunt patru, ci sunt cinci, atunci cdte iti ardt?

— Tot patru.

Ultimul cuvint i se inecd intr-un spasm de durere.

— Patru! Cinci! Patru! Oricite vrei, numai opreste durere asta!

George Orwell
,,O mie noud sute optzeci si patru”

Eram in clasa a zecea cand am vazut filmul; peste doud sdptdmani deja
citisem romanul de trei ori. Distopia lui Orwell mi-a aratat cd nu doar creierul,
ci si sufletul poate fi ,curdtat” prin mijloace radicale de manipulare. Poti si
iubesti la comandd. Aceasta perspectivd sumbra a modificat ceva in modul meu
jovial si lejer de a privi lumea. Chiar dacd doar in pagind, aceasta oroare era
posibila.

De atunci am asociat termenul de manipulare cu cele de torturd si
mutilare. lar astdzi nu trece o zi fdard sa te simti manipulat. Desi nu aplec
urechea la teorii ale conspiratiei si sunt suficient de orgolioasa incat sa ma
cred infailibild in fata atacurilor psihotronice, sunt dese ocaziile cand actionez
in virtutea intereselor altora care stiu sd imi livreze o poveste verosimild. Am
obosit sd fiu suspicioasa si md tem cd starea de alertd si atentia banuitoare ma
vor face sd nu mai vad frumosul din oameni. Si e pacat.

Cum teatrul e locul meu de sigurantd, addpostul meu in fata
vicisitudinilor, am cdutat in el si speranta ca exista totusi o latura amelioratd a
unui fenomen atat de viclean. Nici de data aceasta nu am fost dezamadgita.
Manipularea exista in teatru, asa cum exista in orice domeniu. Deosebirea este
aceea cda, in cazul teatrului, cel manipulat are la fel de multe de castigat
precum cel care il manipuleaza.

La teatru nu iubesti la comanda si esti liber sd spui ca doi si cu doi fac
patru. In teatru, a fi o minoritate, chiar unul singur, nu te face nebun!



I. PREMISELE MANIPULARII iN TEATRU

Manipularea este o artd. Reprezintd actiunea prin care un actor social
este determinat sa gandeascd si/sau sd actioneze intr-un mod compatibil cu
interesele initiatorului, prin utilizarea unor tehnici de persuasiune. Dincolo
de perceptia generalizatd a propagandei si a manipuldrii nocive, sensul
acestui termen nu trebuie automat asimilat cu efecte diunéatoare. In cazul de
fatda nu este vorba despre nicio intoxicare, distorsionare a adevarului sau
dezinformare. Nu este obligatoriu ca cel care manipuleaza sd aibd interese de
ordin meschin si nici ca cel manipulat sd actioneze in consecintd, contrar
interesului propriu. ,Panda sa existe ziarele, televiziunile, radiourile si
cinematografele care sa directioneze cetdteanul au fost templele, scribii, artistii
ambulanti si monumentele, legendele si miturile.””

In cazul artei, al teatrului in special, cel care manipuleazd nu este un
caldu ostil, iar subiectului supus manipuldrii, spectatorul, nu i se propune
altceva decat aderarea la o interpretare condusda a unei opere, la un crez
estetic. Cea mai rea intentie de care poate fi suspectat un creator este dorinta
de a fi acceptat si aprobat intr-o masurd cat mai mare si de un public cat mai
larg. Narcisismul, aceasta ar fi cea mai gravd acuzd care i se poate aduce
aceluia care manipuleaza prin teatru.

1.1 Comunic ca sa manipulez sau manipulez ca sa comunic?

,Orice comunicare este o incercare de a influenta. Comunicarea
urmdreste intr-adevar sd transmitd un sens (al unei idei sau situatii, al unui
fenomen, etc.), ceea ce nu se poate realiza fara influentare. Influentarea este
consubstantiald comunicarii. A comunica si a influenta formeaza una si aceiasi

actiune.”?

. Asadar, daca suntem de acord cu instanta comunicarii prin teatru,
si cum deja am convenit cd manipularea in acest caz nu este una cu consecinte
drastice, ci mai degraba influentare la nivel de empatizare, avem premisele

necesare acestui parcurs.

! Teodorescu, Bogdan —,,Cinci milenii de manipulare”, Tritonic, Bucuresti, 2008, pag 361
2 Mucchielli, Alex —,,Arta de a influenta-Analiza tehnicilor de manipulare”, Polirom, lasi, 2002, pag 191
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Cu fiecare situatie de comunicare apare fenomenul influentdrii reciproce
intre conlocutori. Acesta nu se bazeaza in mod definitiv si exclusiv pe puterea
de convingere a cuvantului. Influenta se produce prin construirea unei lumi
de obiecte cognitive pentru cel care va fi influentat. Arta manipulatorului
constd in construirea anterioard a unei lumi de obiecte a cdror punere in
relatie il va conduce pe cel vizat de el la concluzia dorita. Influentarea este mai
degrabda un fenomen de mediere, in care ambii participanti construiesc
impreund o situatie comund de referintd, obiectele cognitive ale acesteia
permitand producerea efectului final scontat.

»Nu prea stiu ce inseamnad realitatea. Fiecare o percepe intr-o manierd
diferita. Ceea ce eu cred ca e realitate nu e si realitatea altuia. Realitatea e o
experientd individuald.”®, declard unul dintre cei mai importanti scriitori
contemporani, Anténio Lobo Antunes. in acelasi sens, citatul din romanul ,,O
mie noud sute optzeci si patru” al lui George Orwell este la fel de legitim:
»Libertatea este aceea de a spune cd 2 si cu 2 fac 4. Dacd acest lucru este
permis, restul vine de la sine.”*. Asadar realitatea este relativd, iar libertatea
elementard. Desi pare antinomica (relativitatea realitdtii pare a oferi si alte
solutii ale banalei operatii matematice), punerea in relatie a celor doud
concepte constituie esafodajul pentru necesitatea manipuldrii prin teatru.
Odata ce spectatorul are nevoie de satisfacerea unui orizont de asteptare pe care
singur si-l contureazd, singur intrd in conventie si impreund cu biletul isi
cumpadra si dreptul de a fi manipulat (iluzionat). Ca si artistul, spectatorul este
la randul sau egoist, insd de aceasta datd sensul este acela de cumparator in
pozitia de a primi articolul cerut.

Relatia dintre artist si spectator nu este in niciun caz una de
subordonare in care unul il determina pe celalalt sd actioneze contrar
intereselor sale. Singura actiune posibila la care poate fi indemnat spectatorul
este aceea de a reveni in sala de teatru. Relatia este mai curand un parteneriat
care se bazeazd pe nevoia de exprimare a artistului care vrea sa fie confirmat
de publicul a cdrui dorintd este aceea de a fi ,mintit” frumos pentru douad ore.

? Antunes, Anténio Lobo — ,Realitatea e o experientd individuald” (interviu luat de Matei Martin)
in Dilemateca nr. 37, p.77, iunie 2009
* Orwell, George — ,,0 mie noud sute optzeci si patru”, Biblioteca Polirom, Tasi, 2002
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1.2 Teatrul-Templu, spectatorii-adepti

Cazul teatrului, din punct de vedere al puterii de influentare si al
inoculdrii este foarte asemandtor ca premise cu cel al relationdrii cu
divinitatea. In mod cert impactul religios este mult mai puternic si are efecte
vizibile de adeziune, insd contextul in care are loc un act artistic si existenta
unui orizont de asteptare pe care spectatorul insusi il creeaza sunt similare cu
cele ale unei congregatii.

Schema prezintd interdependetele create intr-o astfel de situatie. Insa
dacd inlocuim termenul de ,predicator celebru” cu ,spectacol de teatru”
obtinem o echivalentd justa.

Identitar
partieipanilor

Dispunere ™ Saturatie
spatiald senzotiald colecti

Figura 1 Reteaua diferitelor elemente ale situatiei®

Asadar, premisele in cazul spectacolului de teatru sunt urmatoarele:
1. O adunare de persoane relativ mare, avand aceeasi motivatie, cu vérste
si conditii diferite, care in mod normal nu ar fi impreuna.
2. Caracteristica generald a grupului astfel format este, in esentd,
apartenenta la o entitate omogena: apartinem unui grup odata ce intram

® Mucchielli, Alex —,,Arta de a influenta-Analiza tehnicilor de manipulare”, Polirom, lasi, 2002
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in teatru, relationam, cel putin la nivel senzorial (vizual, auditiv,

olfactiv), cu ceilalti spectatori. Formam o comunitate.

3. Cei prezenti au, cel putin teoretic, acelasi orizont de asteptare: vor sa
asculte, sd vadad, sa se delecteze, sd se emotioneze, sa participe, chiar si
in mod pasiv, sa fie martorii aceluiasi eveniment.

4. Spatiul in sine, arhitectura specifica teatrului: foyerul, sala de spectacol,
scena, cortina, intunericul salii. Toate sunt elemente care creeaza
conventia statutului de spectator.

5. Proximitatea actului artistic si timpul prezent de desfdsurare al
evenimentelor de pe scend. Pe durata spectacolului se creeaza o bucld
temporald si spatiald, iar realitatea exterioard este suspendatd in
favoarea timpului fictional si spatiului scenic.

6. Spectacol unic si interpretari multiple, diferite de la un spectator la altul
si de la un public la altul.

Similitudinea cu actul religios este evidentd. Desi ritualul este unul de
tip social si cultural, are aceleasi atuuri cu cel sacru. Asadar, puterea de
seductie a teatrului, desprinsa de la bun inceput din ritual, se manifesta
nemijlocit in primul rand prin conditiile spatiale si de adeziune pe care le
oferd. Teatrul, ca si religia, nu este nevoit sd ducd o munca de convingere
asidud pentru a capta spectatorul. Odatd ce acesta alege sd vind la teatru,
drumul este pe jumadtate parcurs. Acestd minimd conditie fiind indeplinita,
teatrul nu va dezamdagi in mod radical; asteptdrile spectatorului sunt
satisfacute intr-o masurd mai mare sau mai micd, dar niciodatd inselate
definitiv.

Fascinatia actului artistic, sentimentul participarii la un eveniment
special si plasarea spectatorului intr-o conventie pe care o accepta din clipa in
care a decis sa meargd la teatru, fac in asa fel incat, odatd ce iese din sald, sa
aiba o atitudine legata de spectacol. Spectatorul indiferent este foarte rar, daca
nu inexistent. Chiar si reactia primara ,Mi-a placut/ Nu mi-a placut” denotd o
pozitionare clara in raport cu ceea ce a vdzut.

Spre deosebire de alte forme ale culturii, spectatorul de teatru nu e
manipulat sd vina in sald. Reclama, promovarea, captarea publicului nu sunt
aceleasi ca in cazul produselor de consum in care, indiferent de calitatea
produsului, esti nevoit mai intai sd investesti in imagine. Cel mai bun mijloc
de popularizare al unui spectacol ramane contactul dintre fostii spectatori si
spectatorii potentiali. Odata demarat, acest tobogan de impresii face ca rulajul
sd continue.



1.3 Interesul altruist si manipularea morala

Ca orice concept care presupune si un sens peiorativ, manipularea
trebuie supusd unei analize etice. Cu toate cd deja am stabilit natura
manipuldrii la care este supus spectatorul de teatru, pentru a aduce un
argument in plus in favoarea sa, ma opresc asupra factorului moral continut
de mecanismul pe care il descriu. Atata timp cat repercursiunile nu sunt grave
si nu il lezeaza pe cel manipulat, lucrurile par clare.

Semne de intrebare se ridica insd in privinta legitimitatii
manipulatorului. Cine {i certificd dreptul de a manipula? As spune cd insusi
spectatorul care opteaza sa vada spectacolul. Dincolo de asta, credoul artistic
pe care il expune prin spectacol este argument in nuce. Artistul e un Don
Quijote care in numele idealului, al ideii, isi ia aliatii cei mai utili in lupta cu
morile de vant. Manipulatorul este la fel de ,fioros” precum Hidalgoul lui
Cervantes.

,Cat despre libertatea subiectivd, ne-am putea inchipui cd unele
persoane vor profita de faptul cd sunt libere, in timp ce altele nu vor fi deloc
sau vor fi intr-o mai micd masura. Dimpotriva, autonomia nu este un concept
distributiv si nu se poate implini pe cont propriu. In mod empatic, putem
afirma cd, In acest sens, o persoand nu poate fi liberda decat dacd toate
persoanele care apartin aceleiasi comunitdti sunt libere in egald m&surd.”®
Spectatorul e la fel de dependent de artist pe cat e si artistul de spectator.

Interesul pentru spectator face ca suspiciunile unei etici inadecvate sa
dispara. In masura in care este egoist, artistul este la fel de darnic. Ofera seard
de seard satisfactie publicului. In raport cu spectatorii, orgoliul profesional
pierde teren fatd de marea bucurie de a face bucurie. ,A darui inseamna
plédcerea de a face placere, imaginandu-ti placerea celui care primeste cadouri;
inseamnad sa alegi, sa investesti timp, sa-ti iesi din obisnuinte, sd-1 gandesti pe
celdlalt ca subiect: este exact contrariul uitdrii.”” Nu poti s creezi egocentric,
doar pentru placerea ta. Valoarea, in orice caz, deriva dintr-un cu totul alt gen
de raportare la celdlalt. Artistii care vad publicul ca pe partenerul lor si nu il
subapreciaza pot manipula intr-o mai mare masurd decat cei indiferenti.
Dorinta lor de a oferi spectatorilor un produs dezirabil ii face sd uziteze toate
mijloacele de convingere pe care le au la indemanad. Ceilalti, interesati doar de
satisfacerea propriului ego, uitd care este de fapt finalitatea artei lor si nu se

® Habermas, Jiirgen — ,,Etica discursului si problema adevarului”, Art, Bucuresti, 2008, pag. 21
7 Adorno, Theodor W. — ,,Minima moralia”, Editura Art, Bucuresti, 2007, pag. 53
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mai preocupa de componenta ,hipnoticd” pe care spectacolul trebuie sa o
contind.

Atata timp cat tinta este fixatd asupra publicului, inevitabil procesul de
manipulare va demara de la sine. Arta inscendrii presupune o doza variabild
de vanitate care se manifestd tocmai prin dorinta de a fi confirmat de cei
cdrora le prezinti rezultatul muncii tale. Toti artistii isi iubesc opera, capitalul
sufletesc investit il depasestepe cel material, iar satisfactia se supune aceluiasi
raport. Manipularea in domeniul artistic oferd avantaje pentru ambii
participanti, in cazul in care manipulatorul stie sd o foloseascad la potential
maxim, in interesul celui pe care il manipuleaza si nu doar pe post de camuflaj
al propriilor frustrari.



II. MANIPULAREA - O ARTA VECHE DE CAND TEATRUL

Plecand de la premisele manipuldrii ca element constitutiv al instantei
comunicdrii, in mod necesar, teatrul, in evolutia sa, contine intr-o proportie
variabild parghiile acestui principiu. Fie cd vorbim de manipulare la nivel
social, religios, politic sau chiar estetic, de-a lungul timpului, impactul asupra
spectatorilor, vizat prin spectacolul de teatru specific fiecdrei perioade, se
subordoneazd unui obiectiv clar. Cu mai multd sau mai putind ostentatie,
forma pe care teatrul o imbracd in secole este definitivata si de interesele celor
care atestd forma respectiva ca fiind justd. Nu intentionez sa stirbesc cu nimic
valoarea artisticd a variilor curente si nici autonomia artei teatrale in spatiul
creativitatii, insa din punct de vedere social (pana in secolul XX teatrul a fost
cea mai sociald dintre arte), mdcar la nivel de intentie, orientarea publicului
catre anumite comportamente a fost un deziderat.

2.1 Grecia anticd. Amfiteatrul ca spatiu al catharsisului controlat

Germenii teatrului stau in ceremoniile religioase. De la bun inceput
ritualul si procesiunea, masca si impersonarea stau laolalta si concentreaza in
jurul lor intreaga comunitate. Odatd ce se trece de la forma de beatitudine
bahicd la cea organizata - serbdrile (Micile si Marile Dyonisii), accentul nu
mai cade doar pe veneratie oarba si transa personald, ci intreg conceptul se
generalizeazd; se trece de la individ la statutul de cetifean - certificarea
privilegiului de a apartine Cetatii. ,In Grecia, spectacolul avea aspectul unei
imbinari intre ceremonia religioasa si manifestatia populard, pdstrand cu alte
cuvinte, caracterul sacru al serbdrilor dyonisiace, aldturi de un interes
relmprospdtat pentru elementul profan si poetic creator, reprezentat de
suprapunerile culturale si populare.”®

Finalitatea actului artistic (catharsisul) era construita minutios; structura
amfiteatrelor nu era intampldtoare, la fel si amplasarea, momentul zilei,
durata, subiectele pieselor prezentate, costumele, sonoritatea, organizarea
celor sapte zile ale serbdrii. Forma de palnie, structura de sector de cerc,
capacitatea ofertantd si ambientul dat de relief fac in asa fel incat amfiteatrul
sd ramana cel mai performant spatiu de joc in ceea ce priveste concentrarea

& Pandolfi, Vito — ,,Istoria teatrului universal” vol. 1, Meridiane, Bucuresti, 1971, pag. 42
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energiilor. Spiritul de apartenentd la comunitate si exercitarea privilegiului de
a fi cetdtean sunt puse in valoare la potential maxim intr-un astfel de loc.

A i - ‘ L - .A

Purificarea pe care o presupune catharsisul, prin mild si groaza, este si
ea una dirijatd. Odatd eliminat caracterul arbitrar si inoculatd ideea de
necesitate a unei receptdri unitare a mesajului, spectatorului i se oferea de la
bun inceput motivatia de a asista la un asemenea act. Apoi, prin subiectele
aduse pe scend, prin personajele de rang inalt confruntate cu orori in cele mai
diverse situatii mai bine spus, e clar cd se dorea obtinerea unui sentiment
general de umilintd si teamad in fata destinului hotarat de zei si totdata fata de
legile cetdtii. Omul, lipsit de atributele eroului, se vede automat nevoit sa se
supund, din moment ce eroii insisi nu pot tine piept fortelor care li se opun.
Puterea exemplului este poate cea mai mare din istoria teatrului, iar
demonstratia este clard - pleacd de la miturile a caror greutate este certificata
de traditie si se concretizeaza intr-un spatiu anume conceput, intr-un context
bine ales.

11



2.2 Teatrul latin. ,Paine si circ” - reteta stabilitatii unui Imperiu

AR - k P e,
i V. Ol g™ .

Importat pe filierd greceascd, Teatrul latin adapteazda mecanismele
elenilor la specificul local. Din punct de vedere al spatiului, arena circulard nu
mai cautd sd adune energii, sd focalizeze, ci pur si simplu sd reuneascd un
numdr cat mai mare de oameni. Liniile nu mai sunt deschise spre natura, ci
integrate unui peisaj urban, iar materialele brute si incarcate de istorie sunt
inlocuite de unele care sd asigure confort si lux. Accentul cade de aceastd data
nu pe emotia interioara individuald generalizatd, ci pe exteriorizarea emotiei
intr-un context controlabil. Imperiul Roman reunea popoare, teritorii vaste si
culturi neunitare pe care trebuia sa le aduca la un numitor comun tocmai
pentru a le putea supune acelorasi legi. Pluralismul cultural este cel care std la
baza conceptului de spectacol latin.

Violenta imaginilor, virulenta situatiilor si potenta personajelor, toate
aceste elemente vin pe fondul unui public pestrit alcatuit din randurile unui
popor trecut prin rdzboaie, care nu se extaziaza in fata unui peisaj si nu se
emotioneaza doar prin sugestionare. Cultura latind prin excelentd este una
vizuald, spre deosebire de cea elena orientata spre receptarea auditiva. Asadar,
forta latentd, amenintarea la adresa puterii, nu mai este doar una care
presupune nesupunere fatd de legi si zei, ci una potential distructiva: revolta.

12



Prin intermediul spectacolelor, fie ele de teatru sau lupte cu gladiatori si
animale, vulgului i se ofera supapa prin care sa elimine in mod organizat ceea
ce astdzi am numi ,energie negativa”, stresul acumulat. Violenta se degaja in
doze homeopatice, iar eventuala urd este canalizatd intr-o directie favorabila.
Echivalentul contemporan al efectului tipului de spectacol latin este
spectacolul sportiv al fotbalului devenit fenomen de masa.

2.3 Evul Mediu. Spectacolul religiei pe intelesul tuturor

Evul Mediu este cel care schimba autoritatea; societatea politeista si
supusa legilor cetatii este inlocuitd in spatiul european de instanta suprema:
Dumnezeu. Reprezentantul direct al divinitatii, Biserica vazuta ca institutie
inainte de toate, este cea care face regulile jocului. Arta teatrald se dovedise o
amenintare redutabild la invatdturile de credintd; Sfantul Ciprian este un
acuzator vehement al imoralitatii spectacolelor de teatru: ,Aruncati-va
privirea asupra teatrului: veti vedea acolo lucruri demne de mila si intru totul
rusionase. Tregedia se mandreste cu reprezentarea crimelor trecute (...) o
femeie care poate s-a dus neprihdnitd la Comedie, se intoarce de acolo
desfranata. De altminteri, in ce masurd tinutele necuviincioase ale Farsorilor
sunt capabile sd corupd moravurile si sd atate viciile...” °.

Spectacolele medievale sunt concepute perfect antitetice cu depravarea
din teatru amendatd de Bisericd. Singurul tip de spectacol care face nota
discordantd ar fi farsa. In rest, o gama largd de spectacole de la drama
liturgicd la miracole si mistere se subordoneaza direct invataturilor sfinte.
Primul pas important a fost deschiderea spre in-afard: pietele. Slujba de
duminicd nu mai era rezervata doar privilegiatilor din bisericd, ci transpusa in
spectacol pe intelesul tuturor; trecdtorul devine spectator, iar in cadrul
festivitatilor, procesiunea transforma martorul pasiv in participant.

Un important aspect in esafodajul spectacolului din Evul Mediu il
reprezintd orientarea spre alegorie care devine un mod de gandire. Omul se
raporteazd recurent la divinitate si isi constientizeazd natura duald, se
plaseaza intre cer si pamant. Pe acest teren Biserica isi clddeste autoritatea si
oferd spre a fi inscenate episoade si pilde din Vechiul si Noul Testament. Ce
poate fi mai elocvent decat aldturarea fizica a binomului Rai-Iad pe o

° In Tonitza-Tordache Michaela, Banu George — ,,Arta Teatrului”’, Nemira, Bucuresti, 2004, pag. 94
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singurd platformd? La aceasta se adauga si implicarea amatorilor in realizarea
spectacolelor. Actorii erau insdsi mestesugarii din bresle si nu actori

specializati.

,Sensul faptelor prezentate este filosofic si moralizator. In spatele
evenimentelor se cautd pilde, exemple de comportament demne de urmat. (...)
Complexitatea umand, cdldura sufleteascd, zecile de amanunte addugate
evenimentelor biblice sporesc posibilitatea de a intelege a oamenilor simpli si

1 Tn cazul spectacolului medieval,

accesibilitatea problemelor tratate.”
lucrurile stau foarte clar din punct de vedere al manipuldrii. Nu mai este
vorba de ambient spatial sau de precautii de ordin politic, ci de indoctrinare
religioasd, de educare intr-un sens bine definit. Faptul cd Liturghia se muleaza

dialogul dintre preot si cor nu este intamplatoar, ci o consecinta punctuald a
tendintei de inlesnire a receptarii mesajului.

'° Berlogea, Ileana — ,,Teatrul Medieval european”, Meridiane, Bucuresti, 1970, pag.57
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2.4 Teatrul elisabetan. Plateste-ma ca sa ma dau in spectacol!

Un caz interesant din punct de vedere al manipularii il ofera perioada
Renasterii engleze. Evident interesele Monarhiei si ale Bisericii in
administrarea libertatii se pdstreaza, insa aspectul asupra caruia vreau sa ma
opresc este unul care tine mai degraba de domeniul marketingului; momirea
spectatorului, platitor de bilet de aceastd dats si fidelizarea lui. In conditiile in
care concurenta nu era una de neglijat, conducdtorii de trupe trebuiau sa se
dovedeasca abili atat in obtinerea unui Lord protector si a unui spatiu de joc,
cat si in satisfacerea gustului publicului.

Stereotipurile privind fastul si somptuozitatea reprezentatiilor teatrale
nu sunt conforme cu realitatea acelei perioade. Dimpotriva chiar, atmosfera
era una animatd, dominatd de o multime galdgioasd si veseld care trebuia
distratd. Locul de desfdsurare era hanul in care se stdtea in picioare, se bea si
se manca. Se intdmpla ca spectacolul sd nu fie placut, caz indezirabil in care
spectatorii aruncau sticle si fluierau. Ce e de facut intr-o astfel de situatie?
Nimic mai simplu: oferi platitorilor de bilet ce vor sd vada: fie o farsa comicd,
fie alt spectacol. Puterea de adaptare la gustul publicului, nevoia de actiune
alimentatd perpetuu si interesul pentru personaje si poveste erau motorul
oricarui spectacol.




E usor de imaginat atmosfera de dinaintea spectacolului. Intre doud
slujbe trompetii sunau, iar in imediata vecindtate a bisericilor care tocmai se
goleau, hanul se umplea. Se consuma bere si se fuma tutun in lulea de clei.
Ritualul nu mai pdstreaza nimic din sacralitatea Antichitatii si a Evului
Mediu, ci este unul cotidian, orientat spre interesele imediate ale unei clase
sociale in plind afirmare (burghezia) care trebuie castigata drept client.

Manipularea este mult mai la vedere, tocmai pentru cd nu vizeazd un
comportament social sau religios, ci unul mai curand economic, tocmai pentru
cd interesul nu mai era doar unul artistic, ci si material. Astfel, relatia dintre
manipulator si cel manipulat este una echitabild, intrucat eu, artistul, te
conving sd platesti ca sd imi vezi spectacolul (al meu si nu al concurentei), iar
tu, spectatorul, primesti ceea ce ti se promite in schimbul pretului biletului.
Avantajul este ca poti opta (intr-un mod nu foarte civilizat, e adevarat) sa vezi
pand la capdt spectacolul sau sd il schimbi cu unul care sd iti fie pe plac.

2.5 Clasicismul francez. Statul (si arta) sunt eu

Ludovic al XIV-lea, monarhul reprezentativ pentru perioada
Clasicismului francez este cunoscut de multi ca Regele Soare, insa tot mai
putini il citeazd in cunostiinta de cauzd; , L'Etat c'est moi!”. Aceste trei cuvinte
surprind cat se poate de relevant starea de fapt in care teatrul ramane in
istorie prin Corneille, Racine si Moliere. ,Fireste cd interdependenta dintre
monarhie si cultura se realiza aproape intotdeauna printr-o subordonare a
culturii. (...) O consecintd frapantd a fost dominatia poeticilor clasice, a
preceptelor lui Aristotel si Horatiu, privite nu pe planul oportunitatii si al
posibilitatilor pentru care fusesera elaborate de catre autorii lor, ci ca norme ce
izvorau din insusi principiul autoritatii si, in plus, interpretate cu o rigoare
scolasticd. Libertatea de creatie a trebuit sd se supund unor reguli si masuri
rigide. Opinia publica si criticd persista in a judeca operele dupa respectarea
acestor criterii.”"

Arta se vedea incorsetatd tocmai pentru a servi autoritarismului
monarhic, iar insubordonarea presupunea un risc asumat. Insusi conceptul de
I' honnette home pe care il impune Clasicismul este in conformitate cu interesele
puterii. Prin insdsi ideea de reguld, arta era dirijata si condusa intr-o directie

! Pandolfi, Vito —,,Istoria teatrului universal”, vol. 2, Meridiane, Bucuresti, 1971, pag. 179
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voit controlatd. Nu se actioneaza subtil, nu e loc pentru salvarea aparentelor,
ci pur si simplu cel care conduce are dreptul de a postula chiar si legitimitatea

artei. Ca un spectacol sd fie apreciat trebuia sa placa unei singure persoane:
Regelui.

2.6 Iluminismul. Burghezul urca pe scena

Odata cu asimilarea criticd a Clasicismului, [luminismul introduce o

noud variabild in ecuatia artei spectacolului: ratiunea. Acum, spectacolul
17



eliberat de canoanele restrictive isi reia functia dubld pe care i-o atribuise
Horatiu: miscere utile cum dulci. De aceastd datd, educarea este una in sens
estetic prin care se urmadrea rafinarea burgheziei. Personajele de pe scend nu
mai au staturd de eroi, nu mai au caracter exemplar, ci satisfac dorinta clasei
aflate in ascensiune de a se regdsi ea insasi pe rampa.

,Drama poate fi asadar, in acelasi timp un tablou interesant, pentru ca
in ea vor putea apdrea toate conditiile umane; un tablou moral, pentru cd in
cadrul lui probitatea morald poate si trebuie sa-si dicteze legile; un tablou al
ridicolului si, incd in asa fel zugravit, incat numai viciul singur ii va purta
trasaturile; un tablou vesel, pentru ca virtutea, dupa ce va depdsi cateva
obstacole, se va bucura de o izbandda deplind; in sfarsit un tablou al secolului
pentru ca virtutile, viciile si caracterele vor fi in esentd cele ale zilei si ale
712

tdrii.”’*. Burghezul egoist si dornic de afirmare primeste la teatru exact

portretul sau robot pe care il recunoaste si de care este mandru.

Teatrul egalizeaza constiintele pentru ca ne iluziondm la fel, indiferent
de clasa sociald. Stiu ca ce vad pe scena nu e real si tocmai de aceea md pot

detasa si savura nu doar o poveste (ca in Clasicism), ci povestea unui personaj
' . ‘ ' PR
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usor recognoscibil in societate. Iluzia insa tine de domeniul fascinatiei

2 Louis Sebastian Mercier, in Tonitza-lordache Michaela, Banu George — ,,Arta Teatrului”, Nemira, Bucuresti,
2004, pag. 150
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teatrului, de puterea sa de seductie. In acest ristimp forta de a convinge a
teatrului a fost inlesnitd de substratul social aflat in tranzitie. Era sensibil mai
usor sd placi atdta timp cat tu erai cel care forma gustul unei intregi clase
sociale.

Cutia italiand si trompe l'ceil-ul sunt doar forma exterioard pe care o
imbracd un intreg concept al artei in Iluminism. Spectatorul vrea sa se
iluzioneze, e suficient de narcisist pentru a fi gata sd isi admire viciile pe scena
si atat de avid de emancipare incat sa accepte sa fie educat prin teatru.

2.7 Naturalismul. Felia de viata ca noua propunere de traire a teatrului

Inainte ca in secolul XX regizorul si devini constiinta supremd in
spectacolul de teatru, ultimul curent artistic in care se resimte o vaga
manipulare de ordin social este Naturalismul. Tendinta este ceva mai bine
camuflatd decat in cazul curentelor anterioare, insa prin programul estetic pe
care il propune poartd si aceastd dimensiune. Este vorba despre iluzia unei
vieti perfectibile. E un paradox ca tocmai felia de viatd si jocul in fata celui de-
al patrulea perete sa aibd ca efect reversul a ceea ce isi propuneau. Nu este
insa un nonsens, pentru cd, la nivel artistic, iluzia a fost anulatd. Mai curand
fac referire la efectul asupra spectatorului care iese din sald, cel care
recunoaste copia 1/1 a vietii pe scend si care o percepe astfel ca fiind
reproductibila.

Intentia nu
viza acest efect, 1insa
din

teatrul e un

moment ce
segment

vivant in mod  clar




constiinta spectatorului e condusd spre receptarea evenimentelor ca fiind
plauzibile si in viata reald. E simplu de dedus impactul psihologic asupra
unui public obisnuit cu acceptarea unei conventii, care vine la teatru pentru a
se iluziona. Nu e usor de dat la o parte reflexul spectatorului care va cauta
doza de originalitate din actul artistic. Si dacd ea nu exista in mod evident o va
recepta din substratul propunerii.

Emile Zola amenda in lucrarea sa , Naturalismul in Teatru” prezenta a
doud morale antitetice in teatrul pe care il dorea schimbat, un soi de minciuna
tacit acceptatd: imi vad viciile sanctionate pe scend, insd in viata reald
societatea se preface ca nu le observd. Nu cred ca Naturalismul a reusit sa
evite aceastd discrepantd intre ceea ce afiseazd membrii unei comunitati si
felul in care actioneaza in spatiul privat. La nivel de receptare insd, a condus
spectatorul inr-o zond in care era pus in situatia de a analiza, de a se confrunta
cu realitatea scoasd din context si ardtatd de la inaltimea scenei.
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2.8 Secolul XX. Maria Sa, Regizorul

Pand in acest punct functia teatrului a alternat intre loisir si educatie,
ritual si iluzie. Odatd cu aparitia regizorului-creator, teatrul isi revendica
dreptul de a fi artd pentru artd. De mai bine de o sutd de ani asistam la o
,dictaturd regizorald” care conduce ostilitdtile, indiferent de numele artistului
respectiv. Ca pondere, numele celor mai puternice personalitati teatrale sunt
cele ale directorilor de scend; de la Appia si Craig la Peter Brook, de la Artaud
la Brecht si de la Stanislavski la Grotowski, arta teatrald a primit, intr-un
interval relativ scurt de timp raportat la scara istoriei, modalitdti de exprimare
care se desfdsoard pe un evantai cat se poate de generos.

Nu de putine ori piesele s-au dovedit pretexte demne de a servi un crez
estetic. Reinterpretarea textelor clasice si inovatiile tehnice fac din regizor,
inainte de toate, un adevarat Magister. Avand potenta de a ordona si
deopotriva capacitatea sintezei, regizorul este in spectacol asemeni lui
Prospero pe insuld. Are bine stabilita finalitatea si construieste din detalii
parcursul just. Totul se subordoneaza vointei sale estetice, iar spectatorul este
confruntat cu provocarea de a adera la acelasi inteles al artei. Dincolo de
judecata primara ,Imi place/ Nu imi place” si de aprobarea povestii in sine, esti
pus in situatia de a legitima personalitatea artisticd a creatorului spectacolului
la care ai asistat.

Prin mijloacele sale de expresie, prin arta sa in fond, regizorul
orchestreaza spectacolul in asa fel incat la iesirea din sald publicului sa nu ii
rdmand indiferentd viziunea in ansamblul sdu. Manipularea este una strict
intelectuald: sunt sau nu de acord, estetic vorbind, cu propunerea facuta de
regizor. Cred sau nu povestea spusd astfel. Maniera, metoda de montare este
personald. Dintre toate profesiile artistice din domeniul teatral, cea de regizor
este ca mai narcisistd. Desi actorul este considerat a fi exhibitionist, el este cel
care apare in fata publicului, atdta timp cat nu este cabotin, el nu se arata pe
sine, ci personajul interpretat. Nu isi expune gandurile proprii, cuvintele sunt
ale autorului, iar conceptul este rezultatul insusirii indicatiilor primte de la
regizor. Este purtdtorul unui mesaj, al unui text si al unei viziuni regizorale.
Regizorul este liber s3 pun in scena conceptiile sale. {i conduce pe actori citre
un mod de joc unitar si creeazad coerenta parcursului. Regizorul se aratd mai
mult pe sine prin spectacol decat o face actorul prin rol.
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Manipularea exercitatd de regizor are dubld tintd: pe de o parte actorii
(echipa artisticd), iar pe de alta spectatorii. Cu fiecare spectacol mai adaugd un
argument si construieste o pledoarie cat mai solidd in favoarea formei sale
estetice. Montez ,Hamlet” asa cum il vadd eu si chiar daca nu e general valabil,
este ,Hamlet”-ul meu si asta atesta posibilitatea ca acesta si nu altul sa fie cel

just.
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III. PARCURSUL MANIPULARII iN TEATRU

Spectacolul de teatru, la nivel de receptare de cdtre spectator, este o
interpretare de gradul al patrulea. Textul este suportul povestii pe care
autorul vrea sd o spund. Apoi regizorul alege sa monteze textul respectiv si il
reconfigureaza in termenii spectacolului pe care la randul sdu il propune
publicului. Actorii filtreazd conceptul regizoral si isi asuma interpretarea
personajelor intr-o doza de subiectivitate care variaza de la caz la caz, si abia
apoi tu ca spectator primesti un produs finit pe care esti invitat sa-l treci prin
propriul sistem de valori, de orice naturd ar fi acestea.

Acest circuit al piesei este in imediatd legaturd cu modificarea intentiei
initiale datoratd etapelor care compun spectacolul in sine. Dramaturgul poate
declara , Piesa mea este despre iubire”. Regizorul insd are optiunea de a face
un spectacol care sd vorbeascd despre gelozie, la fel cum eu ca spectator ies
din sala convins cd am asistat la un spectacol despre alienarea individului in
secolul XXI. Niciuna dintre perceptii nu este eronatd. Teatrul nu lucreaza doar
cu instrumentele unei stiinte exacte; le utilizeaza si pe acestea pand intr-un
anumit punct, insd atunci cand vine vorba de sensibilitatea si experinta de
viatd a fiecarui individ care se confrunta cu spectacolul, lucrurile nu se judeca
doar in termeni de corect/ gresit.

Dar dacd fiecare intelege ce vrea/poate, atunci unde intervine
manipularea? Existd o zicald, destul de amard, care spune ca libertatea mea
incepe unde se termind libertatea ta. Asa stau lucrurile si in ceea ce-l priveste
pe spectatorul de teatru. El este cea din urmd za a lantului. La el ajunge
imaginea interpretatd, filtratd, povestitd cu mijloace special alese, nu foarte
fidela si mai ales pusa intr-un raport stabilit: artistul pe scend si spectatorul in
sald; el in lumina reflectoarelor, iar tu in intuneric. in mod paradoxal, in cazul
teatrului, la fel de manipulat este si cel care se afld la polul opus: autorul. Cel
care genereazd spectacolul si cel care il primeste sunt cei mai fragili din punct
de vedere al optiunii. sunt cele mai bune subiecte ce pot fi supuse
mecanismului de manipulare.
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3.1 Relatia paterna dintre autor si piesa

In mod cert, primul cuvant ii apartine autorului. Orice piess, pusd in
pagind, contine pe langa povestea personajelor si gandul pe care cel care a
scris-0 vrea sd-l transmita intr-o formd artisticd. La primul nivel, textul
dramatic se confruntd cu acelasi tip de receptare ca orice operd literara.
Lectura personald nu este cu nimic mai subiectivad decat cea a unui roman sau
a unei proze scurte. Daca actul artistic s-ar rezuma doar la citirea piesei, atunci
nu ar mai fi vorba de un intreg parcurs al manipuldrii, ci de o relatie binara
autor-lector. Scopul final al teatrului este insa acela de a fi jucat pe scend. Doar
cand se concretizeazd intr-un spectacol, textul dramatic inceteaza sd mai fie
literatura si se transforma intr-o arta autonoma.

Asadar, prima etapa in care autorul este pus in situatia de a fi
manipulat este aceea a structurarii operei. Strict din punct de vedere literar,
dramaturgia are specificul ei, reguli care sunt de dorit a fi respectate. Autorul,
de la bun inceput trebuie sa isi concentreze ideile in dialog, sd creeze actiune
si sd renunte la descrieri. Autonomia sa este relativ redusa in comparatie cu
cea a romancierului care isi ia libertatea de a explica pe oricate pagini.
Didascaliile pe care dramaturgul le are la dispozitie nu pot ocupa un spatiu
amplu in economia piesei. Ceea ce scria Umberto Eco cu privire la caracterul
laconic al operelor fictionale se aplica perfect la textul dramatic: ,, Acum insa
as dori sd spun ca orice fictiune este, in chip necesar si fatal, rapida, pentru ca
- de vreme ce construieste o lume, cu intamplarile si personajele ei - despre
lumea aceea nu pote spune totul. Vorbeste in treacdt, iar pentru rest ii cere
cititorului sa colaboreze umpland o serie de spatii goale. De altfel, asa cum am
mai scris, fiece text este 0 masind lenesd care ii cere cititorului sa facd o parte
din munca ei. Ar f groaznic ca un text sa spuna tot ceea ce destinatarul lui ar
trebui sd inteleagd: nu s-ar mai sfarsi niciodatd.”"

Cu cat indicatiile din partea autorului sunt mai lapidare, cu atat mai
mare este libertatea regizorului. Cititorul de piese este o raritate. In afara celor
implicati in domeniul teatral, este greu de presupus cd existd o comunitate
altfel decat restransa a celor care isi iau ca lecturd piese de teatru. Astfel,
destinatarul direct al operei scrise este regizorul. Doar trecand prin ména lui
destinul cuvintelor scrise pe hartie se poate implini intr-un spectacol care sa
fie prezentat publicului.

¥ Eco, Umberto — ,,Sase plimbari prin padurea narativa”, Pontica, 2006, pag. 7
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Aceast prim nivel al adaptdrii mesajului este cel mai putin daunator.
Structura nu este atat de restrictivd pe cat pare, iar alegerea autorului de a
scrie o piesd si nu o schitd este in mod clar una libera. Autorul este mai putin
manipulat de formd, decat este forma (textul) de cdtre tertii participanti care
actioneazd asupra sa. Interesant este faptul cd, desi se vede in pozitia de a isi
lasa textul si mesajul remodelate de echipa artistica a eventualului spectacol,
autorul are si el pretentia de a manipula publicul. ,,Motivul pentru care cineva
scrie o piesd este in primul rdnd acela cd doreste sa influenteze prin ea
publicul. Nu scrii pentru tine, pentru actori sau pentru regizor. O faci pentru

cd vrei sd actionezi intr-un fel asupra spectatorilor.”™

, 0 spune Lee Blessing,
un reputat dramaturg american contemporan. Iatd cd , victima” nu este atat de
inocenta si neajutorata pe cat tindeam sa cred la inceput. Intentia este aceiasi,
egoul la fel de percutant, dezavantajul sdu este insd acela cd mijlocul de
exprimare este scrisul. Fixarea intre doud coperte nu e la fel de generoasa ca

spectacolul care este perfectibil de la o repetitie la alta si de la o seara la alta.

3.2 Regizorul - ,Marele Papusar”

Daca pornim de la ideea ca cititorul prin excelenta al unei piese este
regizorul, e bine sa stabilim de la inceput felul in care el relationeaza cu textul
pe care alege si il monteze sau nu. Inainte de toate, raportul este unul de
subordonare: textul nu il domina pe cititor, ci este supus analizei. Aceasta
presupune un orizont mai larg decat simpla interpretare subiectiva. Lasand la
o parte povestea si felul in care a fost spusd, personajele, limbajul, mesajul,
regizorul trebuie sda decodifice lectura si in alt sens: e adecvatd parcursului
meu estetic, se pliaza pe limbajul meu scenic, e oportuna montarea ei acum, ce
vreau eu sd spun cu ea...?

Regizorul nu va fi niciodata Citiroul-Model in sensul dat de Umberto Eco
termenului: ,un cititor-tip pe care textul nu numai ca-1 prevede ca pe un
colaborator, dar pe care si cautd sd-1 creeze.”" Regizorul nu va fi niciodatd
manipulat de text. In fond, el este Marele Manipulator si de aceea va fi mereu
Cititor empiric: ,poate citi in multe feluri si nu exista nicio lege care sa-i
impund cum anume sd citeasca, pentru cd adesea foloseste textul ca pe un
ambalaj pentru propriile-i pasiuni, care pot proveni din exteriorul textului,
sau pe care textul i le poate starni in mod intamplator.”'® Corelatiile pe care un
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5 Eco, Umberto — ,,Sase plimbéri prin padurea narativa”, Pontica, 2006, pag. 15
1616 Ibidem
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regizor le face in raport cu piesa pe care tocmai a citit-o sunt strict la
latitudinea sa.

Reinterpretarea majora are loc exact in aceastd etapd, cand cel care
semneaza regia spectacolului hotaraste in primul rand de ce il monteaza,
scopul si mesajul precis pe care vrea sd il transmitd publicului. Autorul se
dizolva odata cu textul pe care l-a scris, iar ideile sale sunt asimilate de acest
sediu general al conceptului: regizorul. Existd situatii in care o piesa este
aleasd spre a fi montatd expres pentru a demonstra contrariul premiselor sale
- o veritabild metodd de reducere la absurd aplicatd in numele imbogatirii
artistice. Nimic condamnabil; ne afldm pe un teren atat de ofertant, incat
singurele reguli care troneazda raman acelea formulate de Aristotel:
verosimilitatea si necesitatea. Rimane ca talentul si priceperea regizorului sa
gdseascd metoda justd de a sustine ideea si de a ne convinge de legitimitatea
el.

Dupa ce textul a suferit pe ,masa de opereatii” o interventie atat estetica
dar si fiziologicd, este timpul pentru confruntarea cu , vehiculele” care il vor
duce catre destinatia finala: repetitiile cu actorii. Bineinteles, tot regizorul este
cel care decide in ansamblu, care traseaza firul rosu, insa de data aceasta in
limbajul profesional specific. Multi actori mi-au spus cd ei vor sd fie
indrumati, prefera o libertate moderatd, bine controlatd de cel care este
rdspunzdtor de intreg parcursul. Nu o datd am auzit un actor spunand: ,Eu
sunt ocupat cu rolul meu, cu scenele mele, regizorul trebuie sd dea cheia
unitard, sd armonizeze tot ce se intAmpla pe scend”. in relatie cu regizorul,
actorii isi dozeazd cu mai multd atentie egoismul artstic si se lasda usor
convinsi de nota in care trebuie sd isi interpreteze personajul.

Lectura actorilor se desfdsoara deja in limitele stabilte de regizor.
Influentarea lor de cdtre regizor este necesard, de ea depinde coerenta
montdrii. Pentru a actiona in directia propusa este nevoie de ,,indulgentd” din
partea trupei si de putere de convingere din partea regizorului. Explicatiile
circuld intr-un singur sens, iar coordonatele pe care se desfdsoara cdutarea
fiecdrui personaj in parte trebuie bine denisate, pentru ca mai apoi sd fie
asimilate intr-o creatie consistentd. Actorul isi este siesi instrument, insd gama
in care utilizeazad instrumentul trebuie sa fie aceiasi cu a partenerilor; cea pe
care o impune regizorul.

Indicatiile sunt de naturd sa clarifice fiecare partiturd in parte. Actorii
nu trebuie pusi in situatia de a reproduce gesturi sau tonuri, ci odata ce de la o
replicd la alta se lamuresc intentiile personajului, se pot demara actiunile. Ei
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vor sd fie sedusi de regizor, au nevoie de mintea limpde care sd ii conducd, nu
de dublarea vointei proprii si nici de un model pe care sa il imite. Libertatea
lor nu incepe acolo unde se termind cea a regizorului, ci acolo unde o
intalneste.

3.3 Implinirea dorintei de a fi manipulat

Piesa a fost scrisd, regizorul a montat spectacolul, actorii si-au asumat
personajele, decorul e ridicat pe scena, biletele s-au epuizat... Seara premierei.
Din aceastd enumerare, evident, lipseste factorul cheie: publicul. Componenta
indispensabild actului teatral si totodatd punctul nevralgic al dezbaterii mele.
Odata ce publicul intrd in scend, manipularea poate incepe.

Indiferent dacd vorbim despre o montare clasicd sau una
neconventionald, scopul este acelasi: implinirea asteptdrilor celor care au optat
sd vind in seara respectiva la teatru. Spectatorul vrea sa fie iluzionat, vine in
intampinarea artistului. Eficienta tine doar de madiestria celor de pe scend, de
talentul lor si de claritatea tezei estetice pe care regizorul o desfdsoara prin
spectacol. Fie pur tehnic sau emotional, spectatorul vine la teatru ca sa fie
impresionat, vrea sd aiba ce admira. Terenul pe care are loc lupta de
convingere este unul favorabil.

Exista o serie intreagd de spectatori care se lasd usor pdcalti. Spun
pacaliti pentru cd nu de fiecare datd valoarea artistica a produsului final este
reflectatd de reactia publicului. Existd multe ambalaje frumoase care pot
convinge spectatorul venit in sala de teatru cu un orizont de asteptare stramt.
Depinde de echipa artisticd daca mizeaza doar pe acestia sau isi asumad riscul
de a concura cu gustul artistic rafinat al spectatorilor mai pretentiosi. Este stiut
faptul ca incd din faza de proiect se stabileste publicul tintd. Cu cat teza
esteticd este mai elaboratd, cu atat numarul spectatorilor potentiali restrange
aria la ceea ce se numeste ,nisa”. Niciun spectacol nu se poate adresa
pubicului la modul general. Criteriul de selectie trebuie sa existe. Apoi, odata
cu rutina, cu consumarea unui numdr X de reprezentatii, succesul de la
premiera se va diminua si el. Nu vorbesc asadar despre posibilitatile multiple
pe care peisajul teatral mi le oferd, ci ma rezum strict la cazul ideal in care
spectacol isi intalneste publicul ideal.

Fiind create toate premisele pentru ca mesajul pe care vreau sa il
transmit sd fie receptat ca atare, care sunt totusi sansele ca acest lucru sa se
intample? Ca in orice situatie de comunicare, existd factori externi care pot
determina reusita sau esecul actului. Lucrurile se complicd si mai mult fiind
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vorba despre un receptor alcatuit din 100, 200, 300,...1000 de indivizi. Masurile
de precautie se dovedesc a fi utile. Abia acum intervine manipularea cu buna
stiinta. lar asta nu inseamn constrangerea violentd a spectatorului. Inseamn
sd creez un spectacol cu un esafodaj puternic, cu un mesaj unitar, usor de
incasat, asamblat din totalitatea scenelor a cdror rezolvare converge spre
inlesnirea receptdrii mesajului respectiv. Inldntuirea scenelor, simbolurile pe
care aleg sd le folosesc, cromatica, sonoritatea, mirosurile din spectacol,
interpretarea actorilor, coerenta personajelor, toate sunt puse in slujba
publicului. Prin spectacol ardt viziunea mea asupra unui text, optez clar ce
vreau sa ardt prin spectacol. Regizorul nu tine o conferinta de presa in care sa
explice cum vede el montat , Romeo si Julieta”, ci monteaza textul respectiv si
se exprima prin spectacol.

Dacd publicul iese din sald si nu are nevoie de lamuriri pentru a adera
la propunerea primitd, manipularea a functionat. lIatd cum decurge procesul
influentdrii; deloc meschin si in niciun caz opresiv.
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IV. STUDIU DE CAZ. MANIPULAREA CU O MIE DE FETE.
PERSONAJELE LUI SHAKESPEARE

Dincolo de dimensiunea sa reprezentativd, teatrul inseamna si text. Imi
pare just ca exemplele concrete de manipulare continutd de arta dramatica sa
plece exact din acelasi punct ca orice montare. Si cum concizia ma obligad sa
aleg doar o mostra din bogatia de posibile cazuri din dramaturgia universald,
ma voi opri la cel mai ofertant autor: Shakespeare. Da, si in acest domeniu
William Shakespeare este sursa cea mai potrivitd. La el am gdsit o gama larga
de intentii de influentare si de manipuldri grosolane. Personajele sale, in
marea lor majoritate, fie se lasda manipulate, sunt pacalite, fermecate, fie cauta
cu abilitate mijloace de a 1i controla pe ceilalti inseald sau mint cu
dezinvolturd la addpostul inteligentei.

in tragedii, mai evident decat oriunde, interesul politic sau cel personal
tese intrigi bazate pe puterea de a controla, de a convinge si pe puterea de
seductie asupra celuilalt. lago, Lady Macbeth, Pindarus, Edmund, Iachimo,
toate aceste personaje sunt carismatice; actiunile lor au ca suport un plan bine
construit, iar determinarea vine in completarea atuurilor pe care le detin. In
comedii, lumea populatd de nebuni intelepti, de servitori ageri la minte,
spiridusi, personaje cu identitate voalata e pe cat de ambigud pe atat de plina
de substantd. Lui Malvolio i se joacd o farsa si la final e singurul pierzator, cele
douad cupluri din ,, Visul unei nopti de vara” isi impart dragostea dupa bunul
plac al unui Puck distrat si pus pe sotii, Ducele din ,Mdsurd pentru masura”,
deghizat fiind, hotdrdste destine, Catarina e imblanzitd prin mijloace nu dintre
cele mai ortodoxe de Petruchio, iar in ,,Comedia erorilor” destinul se complica
si se limpezeste dupa bunul plac.

Am trecut in revistd doar unele dintre cele mai reprezentative aspecte
privind manipularea pe care le-am gdsit in piesele lui Shakespeare. Cu
sigurantd cele mai interesante si mai ofertante sunt insd urmaroarele patru
personaje cdrora vreau sa le acord o atentie sporitd: Prospero, Richard III,
Polonius si Rosalinda.
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4.1 Prospero - arta magica a manipularii inteligente

Pe marginea piesei ,Furtuna” s-au facut multiple speculatii; exista
interpretari si reinterpretari si este pana astdzi, aldturi de ,Hamlet”, cea mai
complexd piesd a lui Shakespeare, din punct de vedere al mesajului. Cel mai
des o intdlnim sub sintagma ,Testamentul lui Shakespeare”, iar pe de alta
parte este inclusa in randul feeriilor. Prospero a fost de multe ori perceput ca
un badtran intelept, bland si iertdtor. Se trece usor cu vederea peste atitudinea
sa fatd de Caliban si Ariel si, de asemenea, ii sunt ameliorate toate actiunile
datoritd circumstantelor atenuante conferite de ipostaza de victima. Este
adevarat, Prospero a fost nedreptdti in mod indiscutabil, a fost o victima in
primad fazd, insd aceasta fateta a personajului face parte doar din istoria piesei
si nu din actiunea concreta.

Odatd ce ne aflam pe o insuld - un spatiu eminamente restrictiv si
inchis, iar Prospero este cel care o stapaneste, in mod necesar se instaureaza o
ierarhie. lerarhie ce il are in varf tocmai pe el. Ca orice conducdtor, nu poate fi
unilateral si bun in mod absolut. Pentru a conduce este nevoie de autoritate,
iar aceasta ii este garantata de pozitia privilegiata de invatat. Atat Caliban cat
si Ariel sunt supusii lui asupra cdrora isi exercitd drepturile de conducator. El
manipuleazd prin cunoastere. Are atuuri evidente atat in raport cu Caliban
(superioritatea civilizatiei in primul rand) cat si cu Ariel (simtul datoriei pe
care acesta il are fatd de el in urma eliberarii).

Prospero este un conducdtor utopic care depdseste modelele, exemplele
reale de conducdtori din istorie. Este un tiran ameliorat care stipaneste prin
stiintd: ,Dar nu uita sa-i iei hartoagele, cici fdrd ele e-un tont cum sunt si eu si
nici un duh nu-1 mai ascultd.”” Prospero poate fi vdzut ca un Big Brother al
insulei, dacd fmi e permisa comparatia cu personajul din romanul ,O mie
noud sute opzeci si patru” al lui George Orwell. E cel care vede si controleaza
tot ce se intampld pe insuld, nu un Demiurg, ci un supraveghetor. Nu
actioneazd, ci ordona altora sa o faca (el nu ar fi putut isca furtuna si nici nu isi
poate schimba infatisarea, insa Ariel poate) si, mai mult, este manipulator, e
adevarat fdrd a face rdu, chiar si in relatia cu fiica sa Miranda (pregateste in
amdnunt intdlnirea dintre ea si Ferdinand: mai intai i-1 aratd pe Caliban

7 Shakespeare, William: ,, Furtuna”, Ed. de Stat pentru Literatura si Arta, 1959, Bucuresti
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pentru ca impactul vederii lui Ferdinand, primul barbat pe care il vede in
afard de propriul tata si Caliban, sd fie hotdrator) pentru cd acesta este scopul
final al lui Prospero: rdazbunarea pentru surghiun prin terifierea ritualicd la
care sunt supusi Alonso, Sebastian si Antonio este doar o primad faza, pentru
cd incununarea razbundrii sale este nunta dintre Ferdinand si Miranda care
devine atat conducdtoarea Milanului, fiind urmasa lui Prospero, ducele
legitim si totodata si a Neapolelui, prin cdsatoria cu Ferdinand, mostenitorul
lui Alonso. Iatd un portret deloc idealizat al lui Prospero, dimpotrivd, unul cel
putin original, la care am aderat, tocmai pentru ca nu gasesc nimic feeric in
,Furtuna” (in afara de rezultatele actiunilor lui Ariel care provoaca furtuni, se
metamorfozeaza etc., prezenta spiritelor si a scenei cu Iris, Ceres si Junona -
Actul IV, Scena I), ci mai degraba o drama psihologica sau politica.

,Prospero nu e neapdrat Shakespeare.”, o afirma cu toata taria David Esrig.
Ce m-a frapat insd in discursul sdu este convingerea ca Prospero ramane pe
insuld. Argumentul a fost acela ca, dacd intr-adevar ,Furtuna” este
testamentul lui Shakespeare, inseamna ca Shakespeare nu avea o pdrere prea
bund despre oameni - considerd ca marsdvia umanad nu este ameliorabila.
Vede in Shakespeare un sceptic, dacd nu cumva chiar un pesimist.
,,Shakespeare nu 1i prea iubeste pe oameni”, spunea David Esrig in cadrul
atelierului sustinut la UNATC in 2008.

4.2 Richard III - puterea de seductie a raului

Richard III, asa cum l-a imaginat Shakespeare, este personajul din teatru
care doreste cel mai mult puterea, mai mult chiar decat Macbeth. El este
incarnarea dorintei erotice de putere, a rdului absolut, iar scopul sdu e unul
personal. Este personajul care portretizeaza cel mai bine figura tiranului care
perturbd toate ierarhiile, sacrificd toate aliantele pentru a ajunge Ila
putere. Richard III e un geniu in mdsura in care, in ciuda tuturor
previziunilor, demonstreazd cd cel ce doreste puterea cu orice pret o
obtine. Este exemplul perfect de om politic lipsit de orice constrangeri morale;
este Principele descris de Machiavelli, implinit in puterea politica.

Actiunile sale nu sunt strict interesate, doar pe plan politic; nu e
strategul cu inteligenta rece care planuieste minutios pasul urmator. Richard
se bucura de fiecare cadavru care il aduce mai aproape de tron. Are o cruzime
atroce si o ambitie de nestavilit. [nainte de toate stie s& joace cartea
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handicapului fizic si castigd usor increderea fratilor. Cum poate el - uratul,
strambul, schilodul - sa urzeascd planuri malefice? Apoi manipuleaza
constiintele tuturor prin cele mai rudimentare mijloace posibile: mita si
minciuna. Nu e nimic sofisticat in relatiile sale. Gandeste practic si actioneaza
sistematic, pas cu pas.

Scena halucinantd dintre el si Lady Anne (Actul I, Scena 2) este unul
dintre cele mai bizare exemple de manipulare din istoria teatrului. Dupa ce i-a
ucis sotul si socrul la distantd de nici trei luni, in prezenta sicriului cu trupul
lui Henric al VI-lea, pe parcursul catorva replici Richard nu doar o seduce pe
Lady Anne, chiar o cucereste, o peteste, obtine logodna si supunerea ei. La o
primd vedere acest parcurs e lipsit de logicd, nu are sens: cum o femeie plina
de urd, convinsa ca il are in fata pe ucigas ii cade atat de usor prada? Dialogul,
pand la un anumit punct, curge in defavoarea lui Richard, defensiva lui e
subredad, iar vina pe care Lady Anne i-o aruncd mereu in fata e greu de anulat.
Solutia salvatoare vine din doud replici combinate: ,Fie asa cum vrei.”"®, dupa
care la distantd de 6 schimburi de replici: ,Doar frumusetea ta a fost pricina,/
Céci frumusetea ta ma chinuia/ In somn, si-as fi ucis o lume-ntreagd/ Spre a
trdi un ceas la sanul tdu.””. Chiar dacd ea continud s se impotriveasca si
cedeazd mai tarziu, partida era castigatd, tocmai pentru cd s-a metamorfozat
in ochii ei din monstrul insetat de sange intr-o fiinta capabild de sentimente
calde. $i cum sentimentele o vizau tocmai pe ea ... a fost surprinsd in primul
moment, flatatd, apoi de-a dreptul incantatd de noul sau statut; din vaduva lui
Eduard devenea posibild sotie a celui care se dovedea suficient de tenace
pentru a obtine coroana. Lasitatea ei si rolul de spasit bine jucat de el au fost
suficiente pentru ca Richard sa-si atinga scopul in ceea ce o privea pe Lady
Anne. Chiar dacd asta nu a fost decat o ambitie, in plan personal de data
aceasta.

Richard stie sd creasca de la o victorie la alta. Devine tot mai sigur pe
sine, nu inceteazd sa isi alimenteze vointa cu alte si alte faradelegi, isi
consolideaza tronul si nu riscd. E realmente obsedat de putere, calca la
propriu pe cadavre si nu regretd o secundd. Manipularea in cazul sau e un
gest de supravietuire; nu poate altfel. Daca cei de care s-a folosit anterior se
dovedesc a nu mai fi de incredere, nu se sfieste sa se dispenseze si de ei. Nu
existd garantii in preajma lui Richard. E o fortd naturald tocmai prin aceastd

18

1918 Shakespeare, William — ,,Richard I1I”, Ed. de Stat pentru Literatura si Artd, 1959, Bucuresti
"% Ibidem
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determinare impinsa dincolo de limitd. Pentru el e o satisfactie sd ii tind pe
ceilalti in sah, sa se joace cu mintile lor (Lady Anne e un experiment in prima
instanta), sa isi duca la indeplinire fiecare plan prin intermediul unor maini
criminale care sa actioneze in locul lui.

Richard III e un personaj pe care recunosc ca il admir. Forta sa este
uluitoare pentru mine. Are toate atuurile si toate defectele pentru a reusi, iar
felul in care le uziteazd este magistral. Gradarea nebuniei sale (pentru ca din
punct de vedere patologic poate fi lesne catalogat drept maniac) culmineaza
cu replica, banalizatd din pacate prin celebritate: ,,Un cal! Un cal! Regatul meu
pentru un cal!”?. E sfasietor - si drept in acelasi timp - ca cel care pana atunci
orchestrase o suitd de unsprezece crime pentru a obtine Regatul sa fie dispus
sd 1l dea la schimb pentru un cal. Pe de alta parte, important pentru Richard a
fost sa obtind acest Regat in prima faza, a fost o ambitie exacerbata asa cum
spuneam mai devreme, iar din momentul in care obiectul dorintei a fost atins,
ciclul se poate relua linistit: urmatorul rege il omoara pe cel in functie pentru a
se urca el insusi pe tron.

Richard III este cel care manipuleaza fara menajamente, la vedere, sec
uneori, alteori cu imaginatie, poate chiar inconstient. Nu ii pasa prea mult ce
face, cat pentru ce o face. Sintagma , scopul scuza mijloacele” pare o jucdrie in
mainile lui Richard. A inteles-o perfect si chiar mai mult decat sa o puna in
practicd, o face nu numai cu inteligentd, dar si cu voluptate.

4.3 Polonius - omul interesului

In ,Hamlet” existd pe langd o gama larga de suspiciuni, capcane,
victime si vinovati, incercdari mai mult sau mai putin reusite de manipulare.
Cea mai clard este cea venitd din partea Spectrului la adresa lui Hamlet; un
mesaj puternic venit de la un personaj a cdrui autoritate este dublatd de
situarea sa in postexistentd. Nu putem insa conchide cd Hamlet se lasa
manipulat de Fantoma tatdlui sdu pentru cd probeaza veridicitatea faptelor pe
care le afld. O alta fatetd a manipuldrii este expusa de Rozencrantz si
Guildenstern care esueaza lamentabil atunci cand incearcd sd il faca pe
Hamlet sd li se confeseze. Cand tehnica este atat de prost insusitd (lingusirea
binevoitoare si slugdrnicia prost camuflate), iar cel supus manipuldrii este net

2% Shakespeare, William — ,,Richard III”, Ed. de Stat pentru Literatura si Arta, 1959, Bucuresti
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superior din punct de vedere intelectual, rezultatul este previzibil. Lectia pe
care cei doi o primesc de la Hamlet prin intermediul pildei cu flautul este cel
mai clar argument in favoarea printului. Nici Claudius nu e strain de
termenul ,,a manipula”. In primul rand a convins o Curte intreaga ci tatal lui
Hamlet a fost muscat de un sarpe si astfel a murit. Apoi si-a castigat tronul
ademenind-o pe Gertrude, incearcd sd il controleze si pe Hamlet (capitol la
care dd gres), iar in final, profitind de psihicul zdruncinat al lui Laertes,
reuseste sd ii inoculeze dorinta de rdzbunare.

Deja am numit o plajd largd de mecanisme ale manipuldrii in piesa
,Hamlet”. Personajul central din expunerea mea este insd Polonius. Sfetnicul,
omul din umbra servil si omniprezent. Polonius este, asemeni lui Claudius,
omul Renasterii pe plan politic. Scopul sau este sa urce in rang, indiferent de
mijloace. Vede oportunitatea odatd cu inscdunarea lui Claudius si imediat
devine Sambelanul Curtii. Atata timp cat este in gratiile regelui in functie nu
are de ce sa 1si faca probleme. E recunoscator si vrea sd se dovedeasca util.

Un nou orizont se intrevede odatd cu relatia dintre Hamlet si Ofelia.
Intr-un viitor previzibil putea deveni chiar socrul Regelui. Convenabil. lats
cum, din simplu consultant, ajunge in postura de a ii convinge pe Claudius si
Gertrude de faptul cd Hamlet este inofensiv si nebun doar din iubire. Felul in
care prezinta relatia dintre cei doi are dublu scop: pe de-o parte instalarea
confortului pentru Rege si Regind - nu e niciun pericol, Hamlet nu are motive
ascunse pentru a se preface ca e nebun, ci chiar e nebun din iubire - iar pe de
alta parte se pune pe sine intr-o lumind favorabild - a descoperit cauza si a
actionat cu condescendentd. Nu sta pe ganduri nici cand vine momentul sa
manipuleze sentimentele propriei fiice. In prim faz4 ii impune s4 il respinga
pe Hamlet, apoi o incurajeaza pentru a dovedi nebunia lui Hamlet Regelui si
Reginei.

Inainte de intalnirea dintre Hamlet si Gertrude ajunge in pozitia de a i
porunci acesteia cum sa actionze, isi depdseste atributele fara a fi sanctionat.
,Soseste-ndatd. Spune-i raspicat/ Ca poznele-i au intrecut masura,/ Ca scut ai
stat, madria-ta,-ntre el/ $i-o grea manie. Eu ma ascund acolo./ Te rog, fii
aspra.””. Polonius stie mai multe decat ii lasd pe ceilalti sd inteleagd. Nu se
vinde ieftin. Poate mai mult chiar decat Claudius observa potentialul
destructiv al lui Hamlet, dar ii e mai convenabil sd nu alarmeze prematur.
Testeazd mereu terenul. In dialogul cu Hamlet ii face pe plac, intra in jocul lui
si interpreteaza in favoarea lui cele intdmplate.

2! Shakespeare, William — ,,Hamlet”, Ed. de Stat pentru Literatura si Arta, 1959, Bucuresti
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Daca ar trebui caracterizat intr-un singur cuvant, Polonius ar fi spionul
perfect. Are toate tehnicile invatate, putere de convingere, influenta,
manipuleaza fin, sub masca supusului. Dintre toate subdiviziile pe care le
contine manipularea, specializarea lui Polonius este supravegherea. E mereu
informat, iar ceea ce stie nu foloseste decat cu parcimonie, doar in interesul
sau.

»Polonius moare la datorie, in timp ce-si indeplinea misiunea de agent
secret. (..) Supravegherea implicd riscuri, iar ministrul pldteste cu viata.

Spionii mor rareori in patul lor.”*

4.4 Rosalinda - iubirea ca antidot al minciunii

Nu este obligatoriu ca manipularea sda serveascd doar intereselor
obscure. Ca si in cazul influentdrii exercitate de arta dramaticd asupra
spectatorilor, consecintele acestui act se dovedesc inofensive si atunci cand
este vorba de comediile lui Shakespeare. Unul dintre exemplele elocvente este
acela al cuplului Rosalinda-Orlando.

Fara intentia de a iscodi si lipsitd de scopuri ascunse, Rosalinda alege sa
se deghizeze in bdrbat ca mijloc de apdrare in fata pericolelor pe care le
presupunea fuga in padurea Ardeni. Acest procedeu este des intalnit in
piesele lui Shakespeare, in completare la tema dublului. In momentul in care il
intalneste pe iubit in padure nu rezista tentatiei de a intra in vorba cu el, iar
apoi inventeazd ad-hoc un scenariu care sda 1i confirme sinceritatea
sentimentelor lui si sa ii asigure intalnirea cu el. Rosalinda e indragostitd si
intrd in aceasta conventie ca intr-un joc. Se spune cd atata timp cat cel mintit
nu stie acest lucru si nu are de suferit de pe urma minciunii nu are de ce sd se
simtd lezat. Aceasta este si situatia lui Orlando. Un Orlando credul, usor
imatur, dar care meritd sd i se ierte aceste minusuri din acelasi motiv pentru
care i se iartd si Rosalindei sarada: iubeste.

Ma gandesc si la motivele care l-au facut pe Orlando sd accepte aceasta
conventie ciudatd. Dupd ce Rosalinda i povesteste cum a lecuit un altul de
chinurile dragostei, vanitatea e primul argument plauzibil: vrea sa
demonstreze ca iubirea lui nu e o toand, ci adevarata si indiferent de ce il
asteaptd nu o va trdda niciodatd pe cea pe care o iubeste. Apoi, pe parcursul
intalnirilor, prinde si mai mult drag de imaginea iubitei, o idealizeaza. li e util

22 Banu, George — ,,Scena supravegheatd de la Shakespeare la Genet”, Unitext-Polirom, 2007, Bucuresti, p. 102
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sd se iluzioneze cd 1i vorbeste, e un soi de terapie neconventionala care la el da
rezultate.

Suprapunerea de roluri in personajul Rosalinda este nducitoare: e
femeie, se dd drept bdrbat si pretinde iubitului sd i se adreseze ca fiind femeie;
exact femeia care este de fapt. Imi pot doar inchipui “nebunia” interpretarii
rolului de citre un barbat - situatie reald in perioada elisabetana. Nu doar
Orlando este cel supus unui fals exercitiu de imaginatie, ci si publicul
(indiferent de cine interpreteaza rolul). Orlando e de doud ori manipulat de
Rosalinda: o datd cand o ia drept barbat, iar a doua oard cand acceptd sa vada
in acest barbat femeia iubitd. Dar ce usor ni se iartd toate cand invocam
iubirea in apdrarea noastrd! Totul e cum nu se poate mai limpede, ambele
personaje au circumstante atenuante, iar finalul e fericit.
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V. STUDIU DE CAZ.
SPECTACOLE SI PERSONALITATI REGIZORALE

5.1 Faust sau cum m-am lasat dus de mana spre Iad de catre ,homo-
porcus”

Experienta personald cea mai pregnantd din punct de vedere al
manipuldrii artistice am resimtit-o in spectacolul ,Faust”, in regia lui Silviu
Purcdrete, montat la Sibiu. De la modul in care este perceput statutul meu de
spectator, pand la schimbarea conventiei spatiului de joc si, de asemenea, la
nivelul relatiei dintre personaje, totul concura citre o frumoasa simfonie
dirijatd pas cu pas de creatorii acestui spectacol. La o prima vedere, lucrurile
stau foarte clar in ceea ce priveste relatia manipulator-manipulat: Doctorul
Faust este condus de puterea de seductie a lui Mephisto; un Mephisto
cameleonic si ubicuu, maestru la randul sdu in toate formele de a convinge si
de a constrange la nevoie. Mergand mai departe insa, odatd cu derularea
evenimentelor din spectacol, simtim cum experienta manipuldrii ne
inglobeaza si pe noi ca spectatori; mai intdi din punct de vedere intelectual
cand suntem invitati subtil sa decodificim spectacolul semnelor mai mult sau
mai putin insinuate in spectacol, iar mai apoi practic si cum nu se poate mai
direct, odata cu scena Noptii Walpurgiei.

Suntem invitati, cu tot fastul pe care il presupune o asemenea
incursiune, in pantecele mecanismului pe care doar il intrezdream péna la acel
punct - sediul general al uratului frumos din punct de vedere estetic. Te vezi
obligat s urmezi fiintele de natura binara- oamenii cu cap de porc (sau poate
porci cu corp de om) care, jovali, te imbie cu gesturi largi sa indraznesti sa
pdsesti pe poteca ingustd ce duce in Infern - un drum scurt, pavat cu iarba
proaspatd si nu o cobordre anevoioasd plind de piedici. E metafora perfecta
care iti aratd cd infernul mult-temut nu e atat de departe pe cum il speri; e
chiar in fata ta, te asteapta si ti se deschide cand esti pregitit, cand preaplinul
pdcatelor se revarsa si dd la o parte paravanul subtire care il camufla abil.
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Un alt truc simplu, dar de mare efect psihologic, este pozitionarea in
aceastd noud dimensiune. In infern nu intri cu bilet, nu ai locul asigurat si
totul tine de alegerea personald, de dibdcia ta si de doza in care esti dispus sa
te integrezi. Dintr-o datd nu mai esti spectatorul pldtitor care std asezat
confortabil, ferit de lumina reflectoarelor in intunericul salii, laolaltd cu un
grup compact si protector de persoane cu acelasi statut. Instantaneu te
individualizezi. Te desprinzi din multime si iti croiesti drum de unul singur.
Esti pe cont propriu si ceilalti devin obstacole care iti blocheaza canalul de
comunicare cu evenimentele. Evenimente care pand acum ti-au fost interzise
si pe care trebuie sd le pipai cat mai indeaproape. Stii ca e teatru, stii cd e o
convetie, dar cand impactul e frontal si atat de puternic uiti toate astea si crezi
mai mult decat oricand in mirajul din fata ochilor tdi. Raul care te inconjoara
se insinueaza in aceastd Noapte a Walpurgiei in toata splendoarea lui;
tensiunea acumulta explodeaza si suflul acestei deflagratii se regaseste in
toate scenele simultane care se desfdsoara periculos de aproape de tine,
,norocosul” care a pasit primul in Iad, cel care a fost mai apt decat toti ceilalti
sd primeascd devoalarile tenebrelor.
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Cand totul se potoleste si ai un rdgaz, brusc realizezi cat de manipulant
e Intregul concept: esti dus in punctul in care calci de bund voie pe calea spre
Iad, iti croiesti drumul printre ceilalti pentru un loc cat mai favorabil, esti
egoist, fascinat de monumentalitatea infernului si conchizi prin a spune ca ti-a
pldcut. E reprobabil oare, care sunt consecintele aderarii tale, chiar si numai
pur estetice, la aceasta fatetd a existentei? Ce s-a modificat in tine, ce a iesit la
lumind prin aceastd confruntare cum nu se poate mai clard cu profunzimile
intunericului din noi?

Interesanta este optiunea de a-1 ingenunchea pe Mephisto in finalul
spectacolului. Dupd ce si-a dat mdsura talentului de veritabil manipulator si
seducator, dupd ce a orchestrat cu minutiozitate cele mai ametitoare ipostaze
ale artei sale, pare un copil pacalit, amadgit si abandonat. E chiar el insusi atras
de vocile usoare ale spiritelor bune care il rapesc pe Faust si incearca spasit sa
urce treptele spre corurile ingeresti. E un soi de remuscare tarzie, dorinta
poate cea mai ascunsd a Diavolului de a-si recastiga locul pierdut si gratia
divind. Inteligenta sa, egald doar cu rautatea si orgoliul de care da dovada,
umbritd de acestea, nu e capabild sa ticluiasca insd demersul oportun pentru
implinirea acestui scop. A fost la randul sau manipulat de la bun inceput. I s-a
dat un drept fictiv numai si, altfel decat in cazul lui lov, nu subiectul
experimentului a fost cel care a determinat deznodamantul, ci vointa divina.

Atmosfera spectacolului, jocul actorilor, conceptia regizorald, muzica
repetitiv obsedantd, efectele speciale, desenele lugubre de pe pereti, textul lui
Goethe... oare aceste elemente constitutive reunite sunt responsabile de
exorcizarea personald sau pur si simplu intdlnirea cu Rdul in forma sa
artisticd? Se iveste un ghimpe in constiinta noastrd, inevitabil te intrebi daca
energia dezldntuitd resimtitd a fost doar o plasmuire sau o experientd
personald dincolo de farduri, costume si lumini. E important aportul cu care si
tu ca participant vii in intAmpinarea propunerii de a sta fata in fata cu locatarii
Iadului. Cat esti de fricos sau de indraznet, cat de infailibil te consideri sau cat
de usor de pdcalit.

Dupad spectacol iesi modificat, incdntat sau nu de interpretarea artisticad,
insd in mod cert rascolit la nivelul cunoasterii de sine. Ai avut parte de o
intalnire mijlocitd prin artd cu Raul din tine si cu Rdul din ceilalti, ai luat parte
la o confruntare pe viatd si pe moarte si, odatd cu izbdvirea lui Faust, si tu ai
fost curatat de greutatea dozei de Rdu acumulate pe parcursul spectacolului.
Ai primit o tema de gandire, ti-a fost stimulata imaginatia, credinta pusa la
incercare, ti-a placut sau nu, insa in mod clar pleci acasd cu o atitudine legata
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de cele vizionate. ,Faust”-ul nu iti lasa confortul pasivitatii si nici comoditatea
indiferentei. Nu ai voie sa pdrdsesti hala metamorfozatd in teatru cu fericirea
de a fi spectatorul destept si analitic care le permite artistilor sa il minta
frumos. La acest drept ai renuntat odatd ce ai pasit de bund voie pe fasia de
iarba verde, ai trecut dincolo de frontiera fragild, te-ai ldsat dus de mana de
,homo-porcus” si le-ai zambit binevoitor vrdjitoarelor tinere si goale.

Folosind toate mijloacele de a te momi, de a rezona cu tine ca spectator,
de provocare, bazandu-se pe curiozitatea celui venit la spectacol, pe egoismul
nostru si pe stimularea de ordin estetic si intelectual, Silviu Purcarete aduna in
acest spectacol, pe o paletd larga, cele mai rafinate tehnici prin care sd te
seduca. ,Faust”, inainte de toate, creeaza o reactie, indiferent de ce natura este
ea.

5.2 Macbeth - betia sonora

O modalitate eficientd de a inocula spectatorilor o viziune regizorald
este crearea atmosferei. Deseori forma bine cosmetizatd vinde produsul la
suprapret. Cazuri de acest gen sunt suficiente, insa nu asupra lor am ales sa
ma opresc, deoarece vreau sa pdstrez inante de toate criteriul valorii in analiza
pe care o desfasor. Spectacolul ,Macbeth” in regia lui Eimuntas Nekrosius
este cel mai valoros spectacol de atmosferd la care am asistat. Tensiunea creata
in primul rand prin muzica si lumind este completata de un intreg univers de
simboluri.

Regizorul lituanian joaca tare de la bun inceput; spectacolele sale sunt
concepute avand ca motto ,jocul elementelor” - Apd-aer-foc-pamant.
Materiale brute, neslefuite, alaturi de obiecte inventate, solutii spectaculoase
care incarci energetic multe scene si imagini pe care cu greu le uiti. In
~Macbeth” miza este cea a universului teluric. Busteni care penduleaza in
fundal, bolovani care se rostogolesc din sicrie suspendate, morminte ad-hoc,
padurea de cadavre din final... un micro-cosmos fascinant, controlat si
supravegheat de personajul colectiv al celor trei vrdjitoare. Te lasi ametit,
asemeni lui Macbeth de incantatiile si previziunile lor, de o lume atemporald,
venita parcd din inceputurile istoriei.
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Dar care este ingredientul secret pentru reteta succesului? In afara de

simboluri si semne inventate, de imaginatie, talent si mestesug... muzica
obsedant repetitivd. Timp de aproape patru ore cat dureaza spectacolul, surd,
un vuiet indbusit acompaniaza tot ce se petrece pe scend. Accentele puncteaza
momentele cheie, vuietul se potenteaza, niciodatd nu inceteaza insa. Iar
finalul, memorabil ca imagine, ca emotie - victimele si cdldii mor ritualic, in
picioare, ca o pddure culcatd la pamant si, ca monument funerar, raman
verticale doar niste scandurele - este bantuit de patru note cantate armonic:
~Mi-se-re-re”, preluate pe rand de fiecare ,copac” decapitat. La final esti orbit
de proiectorul intors cu ostentatie spre sald - lumina milei invocate si totodata
lumina care il aratd pe vinovat - si pleci din sala cu muzica pe care eu o aud si
acum, dupa doi ani, la fel de percutanta.

Truc sau efect, muzica, sonoritatea mai bine spus, este arma secreta a lui
Nekrosius in materie de manipulare. Atmosferd tangibild si tensiune
sustinutd; un spectacol in care forma, desi elaboratd atent, e plina de
substanta. Dacd e sa fii manipulat, atras de un parcurs estetic, atunci aceasta
este cu sigurantd una dintre metodele rafinate de a o face.
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5.3 Thomas Ostermeier - Nora-Tomb Raider si Hamlet-D]J

Dacd vrei sd vezi ,Nora” de Ibsen nu cred cd alegerea spectacolului

montat de Thomas Ostermeier este alegerea potrivitd. Dacd insd esti dispus sa
asisti de la un spectacol puternic, gandit in termenii actualitdtii, in care tema
Norei este conjugatd la timpul prezent, nu ai gresit sala. Acelasi lucru este
valabil si pentru spectacolul ,Hamlet”. Cand vorbim despre Ostermeier nu
existd loc pentru prejudecati. Puristii si cei atasati de interpretarea datata a
textelor clasice trebuie sa se inarmeze cu rabdare.

Regizorul insusi declara intr-un interviu acordat Cristinei Modreanu in
2007, publicat in ziarul Gandul: ,Am avut o puternicd nostalgie pentru un
limbaj teatral realist, pentru a prezenta ce se intimpla in jurul meu. Nu sunt
un regizor care sd vorbeascd despre conditia umand in general printr-un
demers foarte filozofic, nu cred cd omul a fost mereu asa si va fi de-a pururi la
fel, cd nu se va schimba. Eu am o viziune mai degraba sociologica, vad cum
oamenii se comportd intr-un anumit fel in anumite conditii si altfel in cu totul
alt context, iar asta mad intereseazd enorm.” Cred cd in asta constd virulenta
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celor doud spectacole cdrora vreau sa le aplic grila principiilor de maipulare
pe care le foloseste Ostermeier. Viziunea sa regizorald s-a bazat pe ruperea
traditiei. Vrea sa ne convinga cd se poate si altfel, iar acel ,altfel” nu trebuie
cdutat in inovatii pur tehnice sau speculatii filosofice, ci in reconfigurarea
situatiilor pentru a rezona cu actualitatea. Se adreseaza prin spectacol nu
publicului sau omului la modul general, ci punctual spectatorului, omului de
astazi. In ,Nora” Ostermeier aduce pe scend tipurile reprezentative pentru
societatea in care tdrim. Textul e pdstrat, situatiile de asemenea, epoca este
adusa la zi. Finalul care a iscat multe discutii este perfect legitim; pentru Nora
anilor 2000 parasirea sotului si a copiiilor nu mai reprezintd actul suprem de
revoltd. Impactul unui asemenea gest ar fi fost resimtit prea palid. Faptul ca il
impusca pe Torvald este in acord cu tot parcursul ei. Este singura optiune
viabild pentru a transpune greutatea solutiei pe care o descria Ibsen cu 130 de
ani in urmd. Socul nu e la nivelul actiunii: nu ne mirdm de ce se intampld pe
scend, ci cd se intampld. Nu personajul Nora ne intrigd, ci regizorul
Ostermeier. ,Intr-o societate condusi de barbati, care sunt posibilitatile
femeii?” lar spectacolul da un raspuns lipsit de speranta. De fapt, nu e sarcina
teatrului sa dea rdspunsuri, ci sd pund probleme, dar aceastd punere a
problemei trebuie sd fie rezultatul unei priviri directe si exacte. Si ceea ce i se
limpezeste Norei in spectacolul nostru e ceea ce i se limpezea si acum o sutd
de ani, numai cd ea actioneaza altfel acum.
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In cazul lui Hamlet suntem mai rezistenti la propuneri; de-a lungul
timpului textul lui Shakespeare a fost confruntat cu multe experimente si nu
ne mai mirdm prea usor. Propunerea lui Ostermeier este de departe foarte
coerentd si bine condusa. Este in primul rand clard. Trateaza problema
adevarului prin prisma unui Hamlet care isi asuma atat de puternic masca
nebuniei incat devine nebun si nu mai e capabil sa deosebeasca dusmanul de
aliat. Pierderea progresiva a simtului realitdtii, dezorientarea lui, manipularea
tehnica simuldrii devine principiu calauzitor. Intreg spectacolul e vazut prin
ochii lui Hamlet - asa se justificd proiectarea imaginilor captate life cu camera
de luat vederi si interpretarea mai multor personaje de cdtre un singur actor.
Si Hamlet este contemporan cu noi - poartd costum cu cravatd si instiga sala:
,All the party people in the house say Yeeeeee!”. Interesant e faptul cd nu e gratuit,
se sustine.

De ce e Ostermeier manipulator? Simplu. Pentru cd se inscrie in
categoria regizorilor egocentristi care se aratd pe sine prin spectacol. Tema
aleasd este ofertantd, trebuie sd recunosc. Actualizarea si reinventarea unor
texte despre care credeam ca stim totul i dau toatd libertatea de a jongla
inteligent cu mijloacele sale estetice. lar publicul adera la ideile lui pentru cd e
flatat sa vada cd Ibsen sau Shakespeare l-a integrat in problematica operei
sale. Nu e putin lucru sa (fii ajutat sd) descoperi ca Shakespeare e
contemporanul nostru. Ostermeier demonstreaza faptul cd omul este
universal in modul de a gandi, dar de fiecare data altul in modul de a actiona.
Esenta continutd in forme schimbatoare. E un adevar acceptat ca fiind general
valabil, insa atunci cand este aplicat la arta spectacolului de teatru pare o pista
demna de exploatat si luat in seama.

O remarca pe care Ostemeier o facea in interviul din 2007 este o dovada
in plus cd ego-ul sdu artistic meritd atentie: , V-afi uitat atata timp la Nora si n-
ati inteles nimic”. Scoasa din context suna infatuat, insa ironia este cheia in care
trebuie inteleasa. Inteligenta si ironia sunt doua calitati care ii dau lui Thomas
Ostermeier dreptul de a ne explica ,Nora” si ,Hamlet” pe intelesul
posesorului de aparat foto digital si I-pod.
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5.4 Yuri Kordonski - discretia care te cucereste

Motivul pentru care am ales sa aduc in discutie spectacolele regizate de
Yuri Kordonski in Roméania este acela cd montdrile sale sunt cele mai putin
ostentative din punct de vedere al manipuldrii. Total opus regizorului-
dictator, Kordonski pune pe primul plan actorul si textul. Reflectorul de
urmdrire nu este focusat pe personalitatea lui, pe credo-ul sdu estetic, ci pe
jocul actorilor si pe greutatea cuvintelor din text. Si totusi are loc efectul de
bumerang: emotia care vibreaza in spectacolele sale a facut ca multi spectatori
sd devind pe loc fan Kordonski. Ca un fapt ce tine de anecdoticd, am auzit
persoane care spun mai in glumd, mai in serios: ,Cel mai bun regizor din
Romaénia? Rusul Yuri Kordonski.” Asta nu e putin lucru. Tocmai pentru ca
din spectacolele sale nu razbate acea dorinta agasantd de a convinge si de a
soca, ci o emotie concentratd intr-o atmosfera ideal construitd, sunt dispus ca
spectator sd revin la spectacolele a cdror regie e semnatd Yuri Kordonski.

Relatia pe care o are cu
actorii este una speciald. Rare
sunt cazurile de regizori care
sd fie atat de iubiti de actorii
cu care lucreazd. A format o
echipd in adevdratul sens al
cuvantului la ,,Unchiul Vanea”
- ,Acest regizor a reusit sa ne
faca sa ne iubim intre noi si sa
iubim spectacolul. Mi-am dorit
sd se intoarca sa lucreze iar cu
noi, pentru cd ne-a transmis o
bucurie a comunicadrii totale cu
7% _ declara 4
Victor Rebengiuc, iar Mariana Mihut completeaza: , Ai impresia ca are

ceea ce faceam.

talentul de a... te lua cu el. Aparent nu se impune prin nimic. Pur si simplu
vorbeste cu tine si-ti transmite o stare pe care el o urmadreste in piesa. Regizor
adevdrat este cel care reuseste sa-si impund in spectacol propriile sale idei,
ganduri si sentimente. El reuseste lucrul asta. (...) Genul acesta de teatru este
cel pe care eu il iubesc. E teatru in care eu ma arunc fard niciun fel de rezerva.

2 Chitan Simona, Michailov Mihaela — ,,Victor Rebengiuc: omul si actorul”, Humanitas, Buc., 2008, p.117
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A juca teatru in acest fel poate emotiona.”*. Apoi a revenit si a montat incad
trei spectacole la Bulandra si unul la Teatrul National. Proba timpului a fost
trecutd cu brio de fiecare - Unchiul Vanea incd se mai gaseste in repertoriu,
dupd 9 ani de la premiera. Emotia a functionat!

Intr-un climat teatral care abundd in montiri spectaculoase, in care
imaginea e la putere, forta teatrului de a empatiza cu personajele si nu cu
viziunea regizorald este omisd in cele mai multe cazuri. Kordonski lucreaza
impotriva curentului si accentueazd fin exact aceasta relatie de la suflet la
suflet intre spectator si scena. Spectacolele sale sunt filigranate, iar emotia nu
este rece, de ordin intelectual. La iesirea din salad starea nu e una de mirare in
fata inovatiilor sau de reflectie asupra mijloacelor artistice. E mult mai simplu.
Intrebarea ,Mi-a placut/ Nu mi-a placut” e justd la nivelul empatei si al
adevadrului artistic.

Chiar daca decorul e stilizat, in ,Sorry” sau in ,,Crimad si pedeapsa”, nu
asta e frapant. Spectatorul nu e mintit cu nimic. Aceste doua spectacole sunt
cele mai emotionante tocmai prin punerea in valoare a actorilor. in ,Sorry”
sunt sondate adancimile sufletului pus in situatia de a alege liber pentru
prima datd cand deja este prea tarziu, iar in ,, Crima si pedeapsa” asistdm la o
radiografie a torsiunilor sufletesti ale vinovatului lucid, criminalul in tripld
ipostaza, perpetuu confruntat cu logica si aberatia din fapta sa.

Acest demers firesc, cald si lipsit de narcisism de aceastd datd este
exemplul de manipulare involuntard. Mult mai putin potentd decat in celelalte
cazuri, dar poate mai eficientd. Spectacolele vorbesc in numele regizorului si
nu invers. Manipularea existd - scopul spectacolului este, bineinteles, acela de
a fi pldcut de un numar cat mai mare de spectatori - dar este doar insinuatd,
continutd intr-un tot care spune multe de unul singur, fdra carje estetice care
se vor acceptate. Am fost luati cu asalt de propuneri indraznete, orbiti de
tehnica sofisticata si aproape am uitat ca la teatru ne si emotionam din cand in
cand. Aveam nevoie sa vind Yuri Kordonski de la Sankt Petersburg si sd ne
aduca aminte.

** Interviu realizat de Ioana Anghelescu pentru Revista 22, Nr 754, in august 2004, cu actrita Mariana Mihug
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FARMECUL DISCRET AL MANIPULARII

Dupa ce secol de secol ne-am confruntat cu forme din ce in ce mai
elaborate ale manipuldrii, simpla mentionare a cuvantului are reverberatii in
perceptia fiecaruia dintre noi. Ne-am obisnuit sd ne temem de termen in sine,
sd il asimildm ca pe un fenomen nociv cdruia ii suntem victime. Parcursul meu
a avut ca intentie demitizarea caracterului unilateral pe care conceptul de
manipulare il are atunci ciAnd vine vorba de arta teatrului. Amelioratd din
start si vazutd ca influentare pozitivd, ideea de manipulare prin teatru are la
baza tocmai convingerea mea cd aceastd artd mai poate oglindi in ea frumosul
vremii sale.

Aplicarea inteligenta a principiilor de manipulare in teatru are ca
rezultat exact contrariul aplicarii lor in orice alt domeniu. Daca in viata de zi
cu zi te vezi manipulat de mass-media, de avatarele politicului, de vanzatorul
din colt, de bannerul de pe blocul vecin sau de méana intinsa care iti spune o
poveste si obosesti sd recunosti la fiecare pas intentia din spatele informatiilor
care iti sunt livrate, cand vii la teatru esti dispus sa lasi acasa suspiciunile si
atitudinea defensivd in fata minciunii. Vii tocmai pentru cad vrei sa ti se
prezinte o minciund adevarata - ,minciuna” pentru cd stii ca ce se intampla
pe scend nu e adevarat si ,adevdrata” pentru cd de la bun inceput stii ca e
minciund. Teatrul e locul in care te simti la addpost de orice rea intentie. Aici e
mediul controlat in care nu trebuie sa ai la tine instrumentele cu care sa
masori dozajul in care iti e administratd minciuna. Conventia rezolva totul, iar
tu te poti relaxa si admira povestea spusa intr-un anume fel.

Acest ,anume” fel in care e spusd povestea e apanajul manipuldrii
artistice. Interesul teatrului este acela de a fideliza spectatorul, de a-1 convinge
prin spectacolul din aceastd seara sd vind si la cel de maine seard. Interesul
regizorului este s i se confirme ego-ul artistic si teza esteticd, sd nu ramana la
stadiul de artist narcisist, ci ,odatd cu spectacolul pe care il oferd si e acceptat,
devine si el generos. E grav ce propune teatrul? E ddundtor pentru spectator
sd fie supus unei astfel de manipulari?

E ridicol sd considerdm ca da. Atata timp cat in existenta zilnicd suntem
confruntati cu tehnici avansate de manipulare - de la presupusele atacuri
psihotronice la intoxicarea mediatica - ar fi ilar sd credem cd un asemenea gen
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de influentare intelectuald pe care il practicd teatrul ar putea fi perceput ca
meschin.

Teatrul si-a castigat prin secole dreptul de a exista ca artd autonomd. A
servit suficient de mult timp, raportat la scara istoriei, scopurilor diverselor
autoritdti laice sau religioase. A traversat istoria contribuind la consolidarea
autoritdtii divine sau a statului, la controlarea maselor si la educarea lor. Si-a
castigat independenta fara varsare de sange si acum se poate bucura de
autonomie in fata tertelor interese externe. Povestile pot fi spuse de dragul de
a fi spuse aici si acum.

Subiectele pentru teatru sunt inepuizabile. Fie ca vorbim de texte scrise
cu doud milenii in urma sau de o piesd iesita ieri de sub tipar, interesul pentru
esenta existentei va face ca mereu sd apard noi modalitdti de inscenare ale
operei respective. Revii sd vezi povestea Antigonei, chiar dacd o stii deja,
pentru ca vrei sa vezi cum a ales sd 0 spund un anume regizor, cu o anume
trupa.

In toats agitatia contemporang, in viteza celui de-al treilea val pe care il
descrie Toffler, ai nevoie poate mai mult decat oricaind sa te iluzionezi ca
timpul mai are incd rdbdare si intri in sala de teatru unde realitatea e
suspendata si inlocuitd pentru cateva ore cu o poveste spusd frumos. T’,ci
rezervi luxul de a iesi din timp si de a fi martorul unei lumi paralele,
construitd special pentru tine. Cum sa nu vrei sa fii manipulat astfel, cand
acesta este unul dintre putinele prilejuri care ti se oferd de a putea sonda in
profunzimea omului universal?

Poate cd vdd eu prea departe si ma entuziasmez prea usor, insa
numdrul de entuziasti asemeni mie care populeaza sdlile de teatru nu e
arbitrar si e usor cuantificabil. Ne supunem de bund voie artei de a manipula
inteligent si subtil pe care creatorii de iluzii o elaboreaza pentru noi. Daca
suntem sau nu manipulati, tine doar de maiestria ,Marelui Papusar”, de
mainile caruia ne lasam condusi - Teatrul.
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