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Abstract: At the turn of the 20" century, some prominent European theatre people
began to oppose the successful realist-naturalist trend promoting the theatre of illusion and
tried to rekindle an old fascination for the theatre of convention. One of these defiant
professionals, Vsevolod Meyerhold parted ways with his respected mentor Constantin
Stanislavski and engaged body and soul in (re)establishing theatrical techniques meant to
bring out — in a thorough and sustained manner — the conventional nature of any fictional
world presented on stage. Great admirer of the sparkling commedia dell’arte
all’improwviso, of the ahead-of-their-time works of Carlo Gozzi and Ludwig Tieck, and
utterly captivated by E.T.A. Hoffmann’s magnetic and multifaceted personality, Meyerhold
came to understand that mask could — and should — be more than a stage device and/or a
mere object epitomizing theatre. In his view (that he held to until the end of his life), any
truly artistic and efficient performance had to comply with a(n implicit) cardinal “rule” of
the mask as a theatrical strategy — a complex, ever-changing and relentlessly captivating
symbolic representation of ideas.

Tn teatrul european de sfirsit de secol XIX-Inceput de secol XX, esteticii realist-
naturaliste, mizind pe mimesis-ul-imitatie’, pe redarea fideld a realitatii fizice, i se
contrapune (cu tot mai mult aplomb si cu tot mai multd hotarire) o estetica
(re)focalizata pe mimesis-ul-joc, pe ,artificial” (=conventie), pe ,,gratuitate” si pe
metafizic. Directia initiati de Trupa de la Meiningen? si urmati cu entuziasm si
convingere de André Antoine (cu al sau Théatre Libre din Paris), de Otto Brahm (cu
Trupa Die Freie Blhne din Berlin) si de Konstantin Stanislavski (adevarat guru al
Teatrului Academic de Arta din Moscova/M.H.A.T.%), este concurati (cu tot mai
mult aplomb) de directia animata de o anume ,nostalgie d’un théatre mintal”
(Bablet: 143), cici, dincolo de impasul filosofic*, problema consistent/material

! Despre ,,mimesis-imitatie” versus ,,mimesis-joc” v. Spariosu: 25-29.

2 Meininger Hoftheatertruppe (1870-1890) marcheaza aparitia regiei profesioniste de teatru,
menite sd construiasca riguros (in virtutea unei estetici integrate) un spectacol controlat de
regizor (din 1876 organizatorul trupei fiind Ludwig Chronegk).

® Pornindu-se de la o serie de consideratii de natura lingvistica privitoare la determinantul
xynoxxectennbiii/hudojestvenii - din  titulatura aleasda de Stanislavski impreuna cu
Nemirovici-Dancenko in 1898 (MockoBckuii XymoKecTBeHHBIH AkameMuueckuit Teatp),
n Autant-Mathieu: 136-140 se aduc interesante lamuriri despre misiunea cultural-estetica a
M.H.A.T.-ului.

* Platon dispretuieste activitatea artistica (poiesis) — si rezultatele ei — pentru ca perverteste/
pervertesc ldeile pure, dindu-le materialitate, exprimindu-le, ingreunindu-le iremediabil,
ancorindu-le Tntr-un concret fals (si grosolan).
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versus inconsistent/imaterial se pune foarte acut in teatru.® Solutia Teatrului de
Artd (fondat de Paul Fort si preluat de Aurélien Lugné-Pog, care 1l redenumeste
Teatru de Creatie/Theatre de I'CEuvre) este montarea simbolista. Adolphe Appia,
format Tn ambianta wagneriand de la Bayreuth, gindeste spectacolul ca proiectie
ideald, diafana, generatd (cu sustinerea muzicii) de lumina (consideratd veritabil
»pictor al scenei”, care pune Tn valoare corpurile mobile si imobile — respectiv,
decorurile si actorul). Georg Fuchs (cu Teatrul lui de Arta/Kinstler-Theater din
Minchen) valorifica in spiritul artei moderne elemente preluate din teatrul ritual si
din formele teatrale populare. Gordon Craig mizeaza si el pe simbol, cultivd un
teatru ,,pur”, de atmosfera, care abandoneaza tot ce poate tulbura hieratismul
liniilor perfecte (renunta, de pilda, la actor — care vorbeste, se misca, atrage/distrage
atentia; prin urmare, nu este un instrument perfect, nici macar dezirabil, Tn practica
teatrald, asa ca se impune, crede Craig, intoarcerea la masca antica si la obedienta
performare pe sceni desfisurati de marionete). In sincronie (mai tirziu descoperita
de ,,protagonisti”) cu propunerile/versiunile occidentale de recuperare a teatralitatii
originare, cautari similare intreprind in Rusia, (tot) sub semnul simbolismului,
Nikolai Evreinov si Vsevolod Meyerhold (initial, discipol al lui Stanislavski;
ulterior, aprig combatant in ,,temerarul razboi [...] pornit impotriva naturalismului
in teatru”, Balanescu: 174).

Desi toate aceste ,,valuri” revolutionare agita (spectaculos! — si iconoclast)
stindardul unui teatru (radical) nou, menit sa denunte (si sa destrame) estetica
,amagitoare” a teatrului pus in slujba verosimilului si a sondarii sufletului (cu
obstinatie, cu metoda si la vedere — pentru a revela, cu maxima acuratete, tot ce
existd in psihicul uman, la toate nivelurile), acum (la intrarea h secolul XX)
renaste, de fapt, sensibilitatea pentru perceperea acuta (si prioritard, daca nu chiar
exclusiva) a formei simbolice a teatrului. Deloc intimplator, novatorii amintiti se
orienteaza (intii, mai degraba instinctiv si pe cont propriu; apoi, tot mai sistematic,
programat si concertat) catre aceleasi surse apte sa le motiveze si si le sustind
elanul de a schimba cu desavirsire modul de a face teatru — in fapt, de a disloca
maniera teatrald realist-psihologizanta. Toate modelele frecventate si invocate
acum cu frenezie si cu insistenta (teatrul antic grec; teatrul spaniol din Secolul de
Aur; teatrul elizabethan; commedia dell’arte; varii teatre traditionale orientale;
teatrul romantic german) au tn comun interesul si preocuparea pentru forma — fie
pentru a o conserva (dupa un protocol/ritual anume), fie pentru a o tulbura (sau
chiar pentru a o dezintegra), cu aplicatie, cu ostentatie si cu fast. Toate aceste
formule spectaculare gloseaza, practic, pe tema convengiei reprezentationale; toate
sint ,,jocuri cu masti” (fixe, hieratice — sau versatile, nelinistite) autoreferentiale,

! Spre deosebire de literatura (care poate fi etericd, poate s se pastreze in imaginar), teatrul
nu are cum scipa de obligatia/,teroarea” materialului si a materializérii. Prezenta iluziei si a
irealului (in genere) in spatiul discursului literar este neproblematicd; dar este o problema la
montarea piesei ca spectacol. Tn Antichitate ori In secolul XVII francez (epoci dominate
copios de ratiune), ,rezolvarea” consta in eliminarea din reprezentatie a elementului
supranatural/iluzoriu. Tn teatrul renascentist si in teatrul baroc, dimpotrivi, domini
fascinayia exercitata de asemenea ,,provocari” (v. Borie).
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emnalizind, totodatd, teatralitatea funciara a intregului univers. Cu sau fara
implicarea constiintei metateatrale/a constientizarii metateatralitatii, se arata pe
scena elemente care tin de conventia teatrald, atrigind atentia (spectatorului) —
direct sau indirect — asupra procesului de producere/construire/realizare a
reprezentatiei teatrale (in genere):

1) personajele sint performers (actori, dansatori, cintareti);

Antichitate (filosofii pitagoreici, Platon; stoici; Seneca; Epictet), metafora omiletica
Tn Evul mediu si apoi frecvent reluata, cu incarcatura filosofica, in Renastere (V.
Curtius: 165-172);

3) in timpul desfasurarii spectacolului, publicul este solicitat sa reactioneze (v.
basmele teatrale ale lui Gozzi) ori i se prezintd o proiectie a lui in lumea fictionald
(v., de exemplu, Tieck, Motanul incaltat) — ,,piesa in piesa” semnaleazd caracterul
de artefact al piesei/spectacolului, revelat/expus ca iluzie, ca reflex deformat,
straniu, nemairecognoscibil al realitatii; lumea reprezentata pe scend este ciudata,
arbitrara, absurda (caci toate conventiile menite sd o tind sub control sint
discreditate, coborite Tn derizoriu); autoreferentialitatea teatrald este Simptom (si
agent propagator/intensificator) al indoielii existentiale.

In articolul sdu intitulat Despre istoria si tehnica teatrului (1907), Meyerhold
argumenteaza ca pozitia estetica pe care o adopta (asemenea contemporanilor sai
lucizi) nu este, pur si simplu, reflexul dorintei de innoire, un oarecare ,,capriciu al
modei”, ,,0 distractie facutd de hatirul publicului, tot mai avid de impresii tari”
(Meyerhold: 47), ci este ,leacul” radical de care are nevoie (urgenta!) teatrul
micinat de o boala ascunsé, dar necrutatoare. ,,Lupta cu metodele naturaliste [...]
este sugerata de evolutia istorica” (Meyerhold: 47), caci, de-a lungul vremii,
maretul, puternicul, divinul teatru originar s-a dezintegrat, s-a destramat in varii
modalitati reprezentationale epigonice, palide, cucerite treptat de tentatia insidioasa
a verosimilitdtii actiunii scenice si astfel progresiv instrdinate de veritabila
teatralitate (care, prin definitie, se pastreaza la vedere/se arata’ — la rigoare, se
autosemnaleazi); ,,Teatrul Cautarilor si regizorii sai lucreaza intens la crearea
Teatrului Conventiei, pentru a opri dizolvarea Teatrului in Teatre Intime, pentru a
reinvia Teatrul Unic” (Meyerhold: 47). Teatrul realist-naturalist tinde sa
desfiinteze, sa suspende, si amortizeze ori macar si obscurizeze/sa camufleze
conventia scenicé, insd teatralitatea pe care o reprima nu dispare, ci ajunge si se
manifeste Thtr-un mod neasteptat, paradoxal, subversiv, ca masca rigida, impietrita,
stingace, deritualizata — obstinat alungata, negata, refuzata, dar vizibila, indelebila
si ne(mai)functionala. Obsedat de mimesis-ul-imitatie, realism-naturalismul teatral
se pierde in analiza, in fotografiere (v. Meyerhold: 27), in mrejele ,,lucrului in
filigran” (Meyerhold: 23), pierzind din vedere ansamblul, coerenta intregii
constructii teatrale; preocupat sa infatiseze chipul ,,ca in viatd”, ajunge sa arate

1 Life seen as already theatricalized” (Abel: 134) — , All the world’s a stage,/ And all the
men and women merely players” (Shakespeare, As You Like It, Actul 11, Scena 7).

2 Este vorba despre convenjia congtientd (v. Meyerhold: 33), care Tsi subsumeazi si
,»heverosimilul conventional” al lui Puskin (citat in Meyerhold: 136).
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»doar poza, n dezacord flagrant cu ritmul interior” (Meyerhold: 20); grija pentru
exactitate, minutia mestesugareasca esueaza in manierism: ,, Teatrul Naturalist Tl
invatd pe actor expresia clard, definitiva; niciodata sa nu admita jocul aluziilor, al
interpretarii intentionat neduse pina la capat. lata de ce intilnim atit de des jocul
nenatural, afectat, in Teatrul Naturalist.” (Meyerhold: 20).

Tn opinia lui Meyerhold, salvarea spiritului teatrului ar fi garantata de o optiune
contrard cultivarii fioriturilor individualizator-psihologizante: cautarea (si gasirea)
esentelor prin stilizare, prin scuturarea fenomenului teatral de tot ce este accidental,
particular, ,tipic” — de tot ce poate fi real (si verosimil/plauzibil), dar nu este
obligatoriu si adevirat®:

,»Prin «stilizare» eu inteleg altceva decit reproducerea exacta a stilului epocii date sau a
fenomenului dat, asa cum face fotograful in instantaneele sale. De notiunea «stilizarii»,
dupd parerea mea, se leagd strins ideea de conventie, de generalizare si simbol. «A
stiliza» o epocd sau un fenomen inseamna sa evidentiezi cu toate mijloacele expresive
sinteza internd a epocii sau a fenomenului dat, sa reproduci trasaturile ei caracteristice,
bine ascunse 1n stilul de profunzime al operei artistice.” (Meyerhold: 13)

Stilizarea e stinjenitd insd de manifestarea oricarui ego dornic si-si aproprieze
scena doar pentru a-si exercita (si afirma) astfel controlul asupra comunicarii
teatrale. ,, Teatrul-triunghi” (v. Meyerhold: 35-37), animat de un regizor care e sef de
orchestra si demiurg, ,,interpretat” (ca, de altminteri, si autorul/dramaturgul) de cétre
actorul-virtuoz si contemplat (din exterior) de un public fermecat, pare, mai degraba,
susceptibil sa abata atentia spectatorului de la ceea ce este esential: conventia este
,,confiscatd” de (trei) personalitati puternice, care (mai mult sau mai putin vizibil, Tn
grade variabile si, Tn consecinta, cu ,rezolvari” punctuale diferite) isi disputa
autoritatea in scena; principiul stilizarii definind arta teatrala este pus in umbra de
principiul constructiei evidentiind artistul. Prin contrast, Teatrul Conventiei

A,

propovaduit de Meyerhold este/trebuie sa fie un ,,teatru-linie dreapta”, in care

»regizorul, asimilindu-1 pe autor, trece asupra actorului creatia sa (autorul si regizorul
fuzioneaza aici). Actorul, asimilind, prin intermediul regizorului, creatia autorului, se
va afla singur in fata spectatorului (si autorul si regizorul se ascund in spatele
actorului), isi va dezvalui liber sufletul si va accentua astfel relatia dintre cei doi piloni
de sustinere a teatrului: comedianul si spectatorul.” (Meyerhold: 37)

Desi mai apoi Meyerhold 1si nuanteazi pledoaria, atribuind explicit dreptul
libertatii de creatie tuturor factorilor (autor, regizor, actor; spectator) implicati in
facerea spectacolului, aducerea n discutie a ,.celui de-al patrulea creator:
spectatorul”, care trebuie ,,sa completeze [...], cu imaginatia lui, aluziile date pe
scena” (Meyerhold: 48), compromite, de fapt, (prin supralicitare numerica) ideea
de creator — de stapin (unic, absolut, necontestat) pe universul scenic. Tn chiar

! Asupra acestei diferente majore insista Meyerhold si ntr-un alt text (Despre montarea
operei Tristan §i Isolda la Teatrul Mariinski, 1909), unde lauda strategia interpretativa
a celebrului Saliapin: ,,in jocul lui Saliapin exista intotdeauna adevdrul, dar nu adevarul
vietii, ci adevarul teatral. Acest adevar se inaltd mai sus decit viata. Este adevarul artei,
infrumusetat intr-o oarecare masura.” (Meyerhold: 51)
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primul deceniu al ,,secolului regiei”, asadar, un impatimit om de teatru ,,denuntat”
de suficienti colaboratori de-ai sai ca fiind un regizor autocrat, capricios, extrem de
(=excesiv de) pretentios’, inclind, mai degraba, ca considere cd scena nu-i apartine
regizorului, ci interaciunii (in deplind cunostinta de cauza, de ambele parti) dintre
comedian si spectator. ,Teatrul este arta comedianului” (Meyerhold: 38; v. si
Meyerhold: 43; 101) este o afirmatie cvasi-identica, intrucit comedianul se
defineste (si existd) ca atare numai sub privirea publicului si in relatie cu acesta.
Dar comedianul apt sid functioneze ca vehicul al teatrului nu poate fi orice
actor, ci numai actorul creator (in terminologia lui Stanislavski) sau actorul
complex si complet, total (cum sugereaza Meyerhold), pivot al teatrului total: un
actor nou (v. Meyerhold: 145), ,,un alt material uman, mai flexibil si mai putin
tentat de farmecele teatrului binecunoscut [academizant]” (Meyerhold: 15); un
actor care stipineste ,,muzica miscarilor plastice” (Meyerhold: 31) si care este pe
deplin constient ca in teatru cuvintele ,,sint numai broderii pe canavaua miscarilor”
(Meyerhold: 120); un actor cameleonic, un adevarat histrion — expert in jocul
teatral, in jocul cu mastile, cdci ,,actorul poarta pe chip o masca neinsufletitd, insa
stie sa o puna intr-un racursiu §i sa-si indoaie corpul intr-o poza, care fac ca masca,
din inertd cum era, sa prinda viata” (Meyerhold: 127). Performer-ul ideal este, in
opinia lui Meyerhold, nu actorul sensibil si intelectual, rafinat, pedant, statuar,
patruns de importanta sa de oficiant, ci cabotinul, figurd a ,teatrului de bilci”
(balagan)?, ,,masca” plind de vioiciune, mereu schimbatoare, actorul versatil, cu
nzestrari multiple (inclusiv aceea de a gindi spectacolul ca intreg) si cu o vasta
experienta profesionala — chiar actorul marginalizat si stigmatizat de teatrul
elitist/,,academic”, dar singurul ramas aproape de spiritul adevarat al teatrului
originar: ,,Cabotin este actorul ambulant. Cabotinul este rubedenie a mimilor,
histrionilor, jonglerilor. Cabotinul este posesorul unei tehnici actoricesti

! Excesele temperamentale si, in anume imprejurdri, intratabilitatea regizorului Meyerhold,
acuzat a-si fi transformat actorii in marionete (v. Picon-Vallin 1990: 39), par stranii reflectari
ale unor ,,abuzuri”/, rele tratamente” reclamate anterior (in jurnal) de actorul Meyerhold, care
se simtea hartuit si ridiculizat de regizorul Stanislavski (v. Picon-Vallin 2009: 58; Picon-
Vallin 2010: 179). Personalitate accentuata (ambitioasd si plina de cerbicie), Meyerhold pare
sa opereze, asadar, cu masuri diferite (cu un dublu standard) la capetele binomului regizor —
actor. La o privire mai atenta insa, ,,lipsa de consecventa” se dovedeste inselatoare, fiindca si
la nivel teoretic, si in practica sa scenica (de actor si de regizor), Meyerhold a considerat
pozitia actorului ca fiind pozirie forte, inglobind (uneori chiar fagocitind) functiile regizorului.
Actor condus de Stanislavski, el insista sa i se acorde dreptul de a gindi pe cont propriu si de a
participa cu adevarat la munca de creatie. Regizor dirijindu-si actorii, el se manifesta
histrionic, dorind, parca, si cuprindi totul, sa faca el totul: ,,In mijlocul lor [al actorilor],
agitind in aer un manuscris, cu parul vilvoi, cu ochii inflacarati, se agitd un personaj, aproba
sau condamna, joaca toate rolurile si prin voce, gest, incurajeazd, animd, indica, pune in
scend... ” (Picon-Vallin 2009: 59).

? Forma reprezentationala emblematica, ,, Teatrul de bilci este etern. Personajele lui nu mor.
Ele isi schimbd doar chipul si iau o noud forma... Teatrul de bilci este etern. Daca
principiile lui au fost izgonite provizoriu dintre zidurile teatrului, noi stim ci s-au fixat
temeinic in manuscrisele adevaratilor scriitori pentru teatru.” (Meyerhold: 131)
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miraculoase. Cabotinul este exponentul traditiilor de arta actoriceascd autentica.
Cabotinului 1i datoreaza teatrul occidental perioada de inflorire (teatrul spaniol si
teatrul italian din secolul al XVI1I-lea.” (Meyerhold: 118)

Ca forma spectaculara populara, teatrul de bilci conecteazd oameni traitori in
acelasi loc, dar — prin caracterul sau itinerant — si comunitati diferite, sub semnul
sarbatorii plenare, incarcate de energie, intens ritmate. Prilej de etalare a unei
midiestrii complexe, variate si mereu proaspete, teatrul de bilci functioneaza dupa
principiul riului ale carui ape sint mereu altele, dar curg nesmintit de-a lungul
aceleiasi albii. Nu intimplator Meyerhold ,,vineaza” secretele unui sistem teatral
considerat chintesenta a mobilitatii: commedia dell’arte all’improwviso, spectacolul
volatil ce se naste aparent spontan, dar care este, in realitate, atent pus la cale;
departe de a fi haotica, intimplatoare, improvizatia (la nivelul expresiei faciale si
corporale, al gesturilor, al miscarii) este atent si strict codificata — ea doar da
impresia aleatoriului, a capriciului, a lipsei de rigoare si de precugetare. Practic, in
commedia dell’arte Meyerhold identifica ,,reteta” prospetimii eterne date de
Mmiscarea neincetata, a sintezei dinamice de elemente fundamental diferite (daca nu
chiar contrare/polare): masculinitate si feminitate; dominare si supunere; autoritate
si_insignifianta; ridicolul si seriosul, badirania si distinctia’; risul gilgfitor si
lacrima furisa ori melancolia profunda; arta inaltd si mestesugul orientat comercial;
chipul si masca; tipicitatea si mobilitatea mastii/mastilor; masca-obiect si masca-
strategie teatrala.

,»Cheia” teatrului popular (ca e commedia dell’arte sau balagan) este — spune
Meyerhold — grotescul, care aduni contradictiile fard ca acestea sa se neutralizeze
reciproc; grotescul ,leagd intr-o sinteza esentele opozitiilor, creeaza tabloul
fenomenalului, 7l atrage pe spectator in Tncercarea de a ghici enigma inefabilului”,
este, deopotriva, comic si tragic (Meyerhold: 135), familiar si bizar (Meyerhold:
137). Arta profesionistului spectacolului se concentreaza in acest iscusit (desi
bufon) mers pe sirmd, in aceasta maiastra (continuu supravegheata si continuu
regasitd/restabilitd) cumpanire a dinamicelor (rareori previzibile) impulsuri si forte
contrare inchipuind impreund bogatia vietii — a Vvietii adevdrate, ce se lasa
exploratd si cunoscuta doar ,,in ghiciturd”, doar prin semne si simboluri asumate ca
atare. Meyerhold trdieste, respird prin teatru si rdmane pind la capat convins ca
acesta poate media accesul la cunoasterea inalta — cu conditia sa-si pastreze lucid
capacitatea de a-si renegocia/improspata mereu conventiile. Emblema teatrului
oficiat de Meyerhold e o masca fluida, proteicd, neincetat surprinzatoare: mereu
alta, triumfator seducitoare, cuceritoare, dar intotdeauna recognoscibild — si
profund prietenoasa.

' Tn commedia dell’arte all’improwviso functioneaza simultan (,coexistenta [lor fiind]
grotescd”) ,,doud coduri [verbale; dar si comportamentale] antinomice” (De Marinis: 154):
seria de Innamorati adopta ,,un limbaj elegant”, afiseaza posturi realiste si atitudini nobile
(corpul este armonios, intrucit tensiunile sint ascunse si/sau echilibrate/compensate); alte
personaje — seria de Zanni — se remarca prin monstrarea lipsei de armonie si de regularitate
(,lingua energica”; deformari/dezechilibre corporale ostentative, generate de tensiuni
excesive).
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