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Rigoare si instinct in munca actorului

Monica BROOS*

Rezumat: Aceasta este o reflectie personald asupra necesitatilor si
dificultatilor cu care un actor s-ar putea confrunta in munca lui (ei), privind
detasarea de propria personalitate, in cautarea unui personaj credibil, a unei
psihologii create si plauzibile, diferitd de a sa proprie. Se refera de asemenea
la metode bine cunoscute propuse de oameni de teatru celebri, fiind, mai mult
decét orice, o incercare de a deschide o posibila discutie. Are, in fond, si
intentia de a dizolva cateva prejudecati sau pozitii radicale, aducand intr-0
lumina noua idei si separari marcate de timp care nu mai par sa functioneze.
Relatia dintre rigoare si instinct e privita dintr-un punct de vedere personal,
format prin confruntarea practica, reald, cu crearea unui caracter, a unui
personaj. Se bazeaza pe ani de experienta actoriceasca, jucand in diferite limbi
si lucrand cu diferite metode, dar e si reflectia unei spectatoare pasionate si a
unei cititoare de carti de si despre teatru.

Cuvinte cheie: adeviar, credibilitate, psihic, fizic, memorie,
individualitate creativa.

Inainte de a incerca s exprim vreo parere despre orice sau despre
teatru, nu pot sa nu precizez cat de clar imi este cd e o parere personala,
preferand sa nu consider ca plecam oricum de la aceasta premisa. Nu cred ca
e, In general, 0 premisa garantata si atat de multe cronici teatrale imi confirma
aprehensiunea, atat de multe voci vehemente, pronuntand adevaruri definitive
si tdioase precum diamantul, se aud mai ales in presa romaneascd, incat am
simtit nevoia de a pune totul intr-o perspectiva relativa.

Cred ca putem fi de acord ca nu mai existd prea multe tabu-uri in
legatura cu ceea ce e posibil sau nu pe sceni. In ceea ce priveste continutul sau
modurile de expresie, cred cd am vazut destul de multe si variate spectacole
pe scene romanesti, franceze, britanice, italiene si germane pentru a-mi
ingadui sd vorbesc despre marea libertate pe care o au creatorii de teatru
contemporani. Aproape nimic din ce e omenesc n-a ramas neatins, i uneori
tocmai aceasta libertate se poate dovedi periculoasa. Pentru ca singurul lucru
nepermis e un teatru care nu are nimic de spus, nu-i asa? Libertatea absoluta
poate crea uneori banalitate si repetare nesemnificativa, prin reiterarea unor
teme ce au fost candva mai pufin permise, dar care acum se transforma intr-un
soi ciudat de obsesie. Dat fiind ca putem vedea aproape orice, ma intreb, pur

* Actrita, doctoranda a Facultatii de Teatru, UAGE lasi
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si simplu, ce criterii i1 raman criticului si de aceea mi se pare important sa fim
congtienti de rolul pe care il au alegerile individuale, conditionarile si gustul
fiecaruia in orice judecata. A nu pretinde ca avem adevarul in buzunar nu
inseamna deloc lipsa unei opinii clare si nici faptul cd nu o vom putea sustine
cu argumente. Chiar dimpotriva, Tnseamna a fi constient de subiectivitatea
temei, mai ales atunci cand e vorba despre o extraordinard combinatie de
subiectivitati uneori extreme. Este oare teatrul altceva decat incercarca de a
armoniza diferite viziuni si perceptii intr-o unitate coerenta? In concluzie,
inseamna ca-mi asum in totalitate parerile ca fiind personale. Sunt parerile
noastre vreodata altfel?

Pentru a face un pas mai departe, as spune ca un spectacol, chiar daca
e o combinatie de viziuni, cea a dramaturgului, a regizorului, scenografului,
actorului si uneori muzicianului, am spera sa fie mai mult decat suma
punctelor de vedere. Ar trebui sd devind ceva nou, nu doar o suma sau un
puzzle. Daca criticul ne serveste pe tava adevarul absolut, cred ca acesta e
sfarsitul. De aceea voi prefera persoana intai singular, evitand expresii precum
,»S€ pare”, ,,se spune” sau orice altd formulare vaga, desi, poate, mai eleganta.
Trebuie sd adaug ca-mi plac mai mult intrebarile decat raspunsurile, doar
pentru ca raspunsurile mi-ar apartine numai mie sau ar fi reproducerea
raspunsurilor altora. Din Intrebari se poate naste dialogul, se poate deschide o
reflectie, evoluand in directii neasteptate, ba chiar, in cazurile fericite, un lucru
nou poate aparea, un lucru care ar fi, iardsi, mai mult decat suma
componentelor. Metoda maieuticd mi s-a parut intotdeauna o forma
exceptionala de a conduce spre descoperire.

Sperand sa fi lamurit cite ceva, as vrea sd incep o mica discutie despre
tema propusa si mai ales despre formularea ei: mi se pare ca suntem, din nou,
pringi in capcana cuvintelor, simtindu-le limitdrile si ambiguitatile.
Marturisesc ¢d nu m-ar entuziasma prea mult sa vad un spectacol aflat
»intre”ceva si altceva. Ce ar fi de gasit ,,intre”? Chiar daca cei doi termeni ar
fi ,,rigoare” si ,,instinct”, sau orice alta dihotomie, sunt aproape sigura ca nu
as putea discerne sau stabili unde se termind una i ar putea incepe cealalta.
Dincolo de gluma, inteleg ce incercam sa discutam aici, formuland o invitatie
la discutie pe tema: ,,spectacolul Intre rigoare si instinct” §i ma intereseaza
provocarea, dar precizez ca, in ce ma priveste, orice separare in ,,ceva” §i
,»opusul” sdu e doar un mod de a organiza subiectul, nefiind cu adevarat un
principiu, pentru ca nici un spectacol (sau, in treacat fie spus, orice altceva),
nu e doar una sau alta, dar mai ales, cu sigurantd, nu e ,,Intre”.

Dat fiind c@ nu ne putem descurca fara cuvinte, le-ag privi un pic mai de
aproape pe acestea doua: rigoare si instinct, si modul in care ar putea ele
functiona in teatru, plecand 1n aceasta tentativa de la experienta mea de actria
si de spectatoare de teatru. Prin urmare, ce inteleg prin rigoare in spectacol?
Va trebui sa separ din nou, dar sper ca e evident, acesta ¢ doar un mod de a
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facilita dialogul. Am putea sd ne referim la rigoare si instinct in jocul
actoricesc, implicand relatia cu textul scris, rigoare §i instinct in viziunea
regizorald, In cea scenografica si in aspectele tehnice ale spectacolului. Ce am
putea numi rigoare si instinct pe fiecare dintre aceste nivele? Nu voi continua
sa repet : ,,dupad parerea mea”, dar am rugamintea sa consideram de acum
incolo cd aceasta e premisa. Si pentru ca prefer lucrurile traite si
experimentate, celor deduse, punctele mele de vedere vor fi cele mentionate
mai sus: de pe scena si din sala. Chiar dacd imi pot imagina ce semnificatie ar
putea avea rigoarea sau instinctul Tn munca regizorului, prefer sa-mi pastrez
intrebarile pentru un interviu cu un regizor. Singurul lucru pe care nu ma pot
opri sa-1 spun e ca un actor va simti lipsa rigorii sau a instinctului in indicatiile
regizorale drept mai mult decat neplacutd si problematica, va trai lipsa
amandurora ca pe o calamitate si prezenta lor ca pe o binecuvantare si
inspiratie, pentru ca nimic nu e mai entuziasmant decét un regizor care are o
viziune si de asemenea destula rigoare pentru a o face sa existe, pentru a-i da
viata.

As putea fi intrebatd ce-mi confera autoritatea de a-mi exprima
opiniile. Si voi raspunde: nimic. Exprimarea opiniilor rdmane o activitate
libera. Odata stabilit acest detaliu, voi incerca sa-mi pun experienta n cuvinte,
mentionand, 1n acelasi timp, ca urez bun venit tuturor parerilor neautorizate,
daca vin din tot sufletul. Acum, cele care vin din tot sufletul meu:

Rigoarea pentru un actor este, ca s ma exprim foarte simplu, a sti
exact ce si de ce face ceea ce face pe scena in orice clipa, fara absolut nici
un fel de intrerupere sau pauza, fira pasaje incerte. Instinctul e ceea ce-l
va ajuta sa ajunga acolo, urménd o cale clar trasata si pastrandu-si toate
simturile treze. Asta implicd o concentrare absolutd, prezentd totala, fara
ganduri sau emotii ,,private”si o impecabild coerenta, care vor avea ca rezultat
o0 unitate armonicd, ceva ce traieste prin interdependentd sau conexiune, ceva
ce ,,se tine laolalta”.Indraznesc sa afirm cid tocmai aceastd coerenta va fi
imediat simtitd de catre public, spectatorii fiind prinsi si ,.tinuti”de
intamplérile plauzibile de pe scena si convinsi de ,adevarul” lor, sau, mai
bine spus, de veracitatea sau credibilitatea lor, indiferent de subiectul
particular al piesei sau de alegerea pe care o viziune regizorala o propune. E
ceea ce, in jargonul profesional, se numeste un joc ,,curat” sau precis si
produce, in masura In care experienta imi permite sa afirm, acea bucurie de a
juca si de a privi, chiar daca nu e usor de atins. Nu cred ca se poate realiza fara
o munca minutioasa si fard timpul necesar, fara un studiu cu adevarat profund
al personajului caruia dorim sa-i ddm viata sau fara o limpede intelegere a
textului dramatic, inainte ca actorul ,,sd se ridice in picioare”, cautind
comportamente, gesturi s1 moduri de expresie. Va fi necesara si sustinerea prin
intelegerea clard a propunerii regizorale si a cheii interpretative, a opfiunii.
Bineinteles ca nu intotdeauna va exista un text dramatic de studiat, incercari
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de teatru non-verbal s-au facut si continua sa se faca, dar raman de parerea ca
orice ,,fiintd” careia 1i dam viatd pe scend ramane un personaj. Uneori,
procesul acesta prin care aducem in fiinta, in existenta, o identitate potentiala,
mi s-a parut similar cu nasterea miticd a unui Golem, creat cu mijloace
limitate, umane, dar ramanand un miracol. La inceput, nu avem la dispozitie
decat lut, chiar daca e uneori un lut pretios, cu fugare sclipiri de diamant,
atunci cand ne-a fost pus in maini de catre un spirit cuprinzator si vast. Dar
trebuie s lucram cu el, experimentand, privind din nenumarate unghiuri
posibile, facandu-1 maleabil, cald, adunand si desfacand. Si tocmai in acest
rastimp de incercare, actorul va avea nevoie de rigoare. Rigoarea de a cauta,
de a incerca, de a ramane simplu si modest, deschis, de a limpezi sau ,,curata”
canalele, de a servi o intentie, de a nu abandona. Rigoarea de a se detasa (ceea
ce nu inseamna a anula) de propria personalitate si de circumstantele
personale.

Am fost mirata sa constat cat de frecvent se reduce timpul acesta de
cautare (numit timp de repetitii), din motive ce au prea putin de-a face cu
spectacolul in sine, cat de mare e graba si, de aceea, cat de mare devine
pericolul superficialitatii, In mult prea multe cazuri. Sunt unii actori care-si
vor lua, constiinciosi, temele pentru acasa, muncind singuri (iar aceasta e
oricum o parte a muncii), dar si aici putem depista un pericol: acela al izolarii,
al jocului ,,de unul singur” sau, asa cum am auzit prea des, acela al iluziei ca
ne putem ,salva pielea”, lucru neinteresant oricum pentru spectacol si
neputand aduce nimic bun, cu toatd bunavointa. Si sa nu ne inchipuim ca va
trece neobservat de catre public! Aceasta ruptura intre actori pe scend, aceasta
atitudine de ,,primul din clasd”, rupe coerenta si insusi sensul, semnificatia
spectacolului, nefiind deloc un semn de curaj sau de bravurd artistica, ci de
indiferentd, fiind aproape o forma de orbire. E pur si simplu inabilitate de a
functiona intr-un context, uneori insemnand chiar ca nu suntem nici constienti
deel.

Doar ca rigoarea in jocul actorului e necesard si mai departe de acest
nivel, mult mai departe, acolo unde intalneste o dilema esentiald a profesiei,
problematizata si discutatd de multi oameni de teatru. Dar Tnainte de a ajunge
acolo, mi se pare necesar sa revin inca o data la termenul ,rigoare”. Are
legatura cu a respecta, a urma, a observa, a avea o forma sau alta de disciplina.
Intrebarea este: fatd de ce, in raport cu ce? Cu reguli, norme, principii, idei.
Nu-i asa ca e greu de crezut cd, inainte de Stanislavski, regulile eventuale ale
profesiei de actor nu au fost formulate clar intr-o metoda sau sistem unitar?
Nu existau adevarate metode menite sa-1 ajute pe actor in cautarea sa, cu
scopul de a-l sustine in fata provocarilor neasteptate intalnite pe parcurs.
Metodele de actorie, oricat de diverse ar fi ele, nu sunt cu mult mai vechi de
doua secole, cel putin in lumea occidentald. Sa insemne ca Tnainte de asta totul
era instinct? Nu, dar demersurile posibile Tn abordarea unui rol, in crearea si
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mentinerea vie a unui personaj, au fost teoretizate in sisteme organizate abia
in secolul al noudsprezecelea, in scoli diverse, urmand teorii si tendinte ramase
active in teatru pana azi. Asa cum am spus deja, nu tin sa evit neaparat
reamintirea unor lucruri bine cunoscute, tocmai pentru ca s-ar putea sa ne fi
obisnuit atadt de mult cu ele incat uitam sa le ludm in consideratie, le credem
de la sine intelese, uitdnd ca ceva ni s-ar putea revela daca am privi mai de
aproape lucrurile considerate banale. Tocmai am folosit cuvantul ,,instinct” cu
un sens ce i se confera adesea, dar care nu e acela pe care am ales sa i-1 dau in
acest context. Nu vad instinctul actoricesc ca pe un mod de a juca fara a sti
prea bine ce si de ce, intr-un fel de transa, chiar daca stadiul inefabilei inspiratii
va fi atins la un anumit punct in crearea unui personaj, existand deci un
moment incontrolabil. Voi reveni, dar acum as continua si ma refer la
particularitatile naturii muncii actorului (numiti-le si ,,ciudatenii”).

Dilema actorului provine din natura lui/ ei ambigua, in sensul de dubla
sau duald. Sau, mai simplu spus, din faptul ca el (sd scriem masculin $i sa
auzim si feminin) este propriul sdu material. Propriile emotii (trdiri) sunt
materialul Tnsusi al oricarui actor, cam toata lumea e¢ de acord cu asta.
Diversitatea de opinii incepe atunci cand discutam despre modul de a crea sau
de a accesa aceste emotii si despre gradul de implicare al actorului. O intrebare
inca si mai importantd priveste apartenenta si calitatea acestor emotii: sunt ele
ale actorului sau ale personajului si cum poate fi-daca poate fi-operata aceasta
separare? Privind modul in care se poate accede la acest camp emotional,
existd doud mari curente sau tendinte: ceea ce am putea numi metoda
subiectiva, pe de o parte, si cea asa-zis obiectiva pe de alta. Presupun ca am
putea trasa in linii mari originea teoriilor si scolilor de actorie In una sau
cealaltd dintre aceste doua directii, dar in practicd nu vom putea niciodata
sectiona atat de net sau de simplu. De fapt, nici o metoda nu va fi (si nici nu a
fost vreodatd) atat de radicald incat sa separe cdutarea psihica de cea fizica,
chiar dacd exista, desigur, tendinte ce accentueazd mai mult demersul
psihologic sau pe cel corporal. Cred cd idealul a fost dintotdeauna acela de a
gasi organicitatea, capacitatea psihicului si a fizicului de a functiona intr-o0
organicitate echilibrata, pentru ca aceasta mi se pare posibilitatea cea mai
expresiva pe care actorul o poate avea la dispozitie.

Ce inteleg prin ,,metoda subiectiva”? E un termen relativ ca oricare
altul, dar sper sd ma serveasca deocamdata. Tocmai am folosit un termen care,
cu majuscula-Metoda-a fost folosit pentru a desemna teoriile lui Stanislavski,
dar mai ales ceea ce ele au devenit dupa ce multi teoreticieni, actori si profesori
de actorie americani, printre care Lee Strasberg (sa ne gandim la ,,Actors
Studio™!, Michael Chekhov, Stella Adler, Sanford Meisner (cunoscut pentru

! Lee Strasberg, fondator al “Actors Studio”, ale cdrui idei pot fi regasite in colectia cursurilor
sale, adunate de Robert H. Hethmon in “The Work at the Actors Studio”.
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tehnica ce-i poartd numele? sau Robert Lewis (si ,,Group Theatre™® le-au
imprumutat pentru a le creste, cultiva si uneori trdda. Sa nu uitdm ca teoria
stanislavskiana a evoluat in timp, atat in propriile sale scrieri si idei, cat si in
cele ale discipolilor sdi, dintre care macar Vahtangov, Meyerhold si Michael
Chekhov trebuie mentionati. Stanislavski insusi nu a fost niciodata multumit
de ceea ce le putea oferi actorilor ca instrumente de lucru. Dar, de fapt, el este
cel care va deplasa definitiv accentul de la teatrul prin excelenta realist sau
naturalist-asemenea aceluia al Scolii de la Meiningen” sau al Teatrului Liber
al lui André Antoine, care doreau intr-adevar sa aduca o ,.felie” de viata pe
scend-spre o esentd a naturii umane, explorand si mergand atat de adanc in
psihologie incat, paradoxal, individul dispare. Ceea ce va ramane e vibratia
insdsi a emotiilor diverse, subconstientul, memoria colectiva si ceea ce este
arhetipal. Despre aceastd eliberare de aspectele banale ale existentei
cotidiene, de circumstantele limitate ale vietii private a unui actor vorbeste
Michael Chekhov in Cdtre actor®, propunand o tehnici bazati pe imaginatie,
prin crearea unui eveniment interior, pe care actorul il va trai ,,acum si aici”,
in momentul prezent si in timp real, un eveniment emotional ce ar avea
veracitatea si prospetimea unei intdmplari nemediate, produsa ,,pe viu”, deci
nefiind rezultatul vreunei ,,arheologii” emotionale, al vreunor sdpaturi in
memoria afectiva individuala. Individualitatea creativa este tocmai ceea ce
actorul va gasi In sine pentru a crea aceste evenimente interioare, a caror
manifestare va fi perceputa de catre spectator, fapt ce face din actor un creator,
un artist. Exact aceasta idee ar fi putut fi un argument impotriva unor dubii, de
exemplu cele ale lui Craig, care nu credea (intr-o prima faza a teoriilor sale)
cd actorul ar fi mai mult decat un mestesugar, deci nu artist, tocmai pentru ca-
| considera victima propriei sale emotionalitati incontrolabile si al trupului
care nu-1 serveste intotdeauna.

Urmasii lui Stanislavski au addugat multe nuante si subtilitdti demersului
lui, unii chiar reactionand, asa cum spuneam, Tmpotriva unor aspecte. In orice
caz, un lucru parea clar la inceput: actorul trebuie sa 1si caute materialul in
interior, Psyche fiindu-i cutia cu culori, iar pentru a obtine materialul de care

2 Sanford Meisner subliniazi importanta atentiei la partener, actiunile fiind reactii, unul dintre
cele mai cunoscute exercitii fiind cel al repetitiei.El mai indica, de asemenea, ca nici un gest
n-ar trebui facut decat dupa aparitia unei reale necesitati interioare, a unui impuls ce provoaca
actiunea.E o metodad bazatd pe capacitatea actorului de a-l asculta sau simti pe partener,
reactionand, fiind prezent in momentul real al intimplarii,prin eliberarea de preocuparea de
sine si de asteptarea replicii-semnal dupa care ar urma propria replica.

3 Robert Lewis este unul dintre actorii care fondeaza “Group Theatre” la New York.Ceea ce
sustine el in principal in cartea sa, Method or Madness,este ca multi dintre cei ce se folosesc
de Metoda, nu au inteles sau au simplificat ideile lui Stanislavski.

4 Teatrul german de la curtea lui Georg al doilea de Sachsen Meiningen, al crui regizor a fost
Ludwig Chronegk, reprezentativ pentru teatrul de conventie realista.

5 André Antoine, fondator al Teatrului liber (,,Theatre Libre”).
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avea nevoie trebuia sa se ,,scufunde” pe sine... in sine (iertata fie-mi ironia),
memoria afectivd fiind cheia. In acest sens am folosit si termenul de
»subiectiv”’. Dar aceasta idee initiala a devenit tot mai relativa si chiar
Stanislavski a inceput sa fie mai preocupat de functia imaginatiei, a fanteziei,
si mai putin de fidelitatea fatd de o cautare in memoria afectiva, reflectand
asupra capacitatii trupului in miscare, in actiune, de a provoca, de a gasi
emotia. E vorba tot mai putin de ,,traitul” personal, civil, si tot mai mult despre
valoarea arhetipurilor, a esentei eliberate de ego a emotiilor. Distanta dintre
metodele impropriu numite subiectiva si obiectivd se micsoreaza, ceea ce
devine evident e varietatea si bogdatia cdilor posibile de a ajunge la esenta
emotionald. Teoriile se schimba si evolueaza. Gasesc ca acelea bazate in
primul rand pe corporalitate ajung n zona psihica, iar introspectia redescopera
trupul. Am o parere despre acest lucru, cu sigurantd influentatd de practica
diferitor tehnici menite sa armonizeze fiinta asa-zis exterioara cu cea
interioara: cred ca nici un fel de separare nu va fi vreodata posibila, idealul ar
fi gasirea unei functionari fericite a ambelor aspecte , osmotice prin natura,
ideal in general, dar mai ales intr-un demers artistic, creativ si expresiv. Cum
putem ajunge la acest echilibru? Ce presupune asta pentru un actor? Asa cum
am spus deja, exista atit de multe metode, am amintit citeva si voi mai spune
cate ceva si despre altele, si totusi mai sunt multe. Un actor va trebui sa caute,
sd experimenteze, sd Incerce si sd aleagd. N-as putea propune o metoda
facatoare de minuni. Metodele se schimba. Ceea ce nu se va schimba niciodata
e nevoia actorului de a avea o metoda in incercarea sa de a transforma emotia
in expresie artisticd. Nu e o munca nici usoard, nici la voia intamplarii. Exista
sau ar trebui sa existe reguli pentru ea, tehnici, exercitii, intr-un cuvant: o
disciplind de respectat. Indiferent care ar fi metoda aleasa! Presupun ca fiecare
are inclinatii si preferinte privind metodele de lucru si le am si eu, bineinteles,
pe ale mele, dar nu le-as impune niméanui, nici macar nu le voi exprima aici,
ceva atat de personal nefiind de interes general, fara a fi Tnsa un secret(si as fi
gata sa vorbesc despre asta intr-un context mai adecvat). Totusi, un detaliu ar
mai fi de adaugat, fiind confirmat de multi ani in care am ,,vazut” teatru, ca
spectator: nu e cea mai buna inspiratie sa fie lasat fiecare actor exclusiv cu
metoda sa proprie, pentru cd e vizibil pe scend si asta nu in interesul
spectacolului, periclitdnd unitatea, fiind o forma a lipsei de rigoare si ducand
la o pierdere a atentiei din partea spectatorului, la o diluare a conflictului
dramatic si la o imagine eclectica (eclectismul nu e neaparat ,,rau” in sine, dar
devine astfel atunci cand apare din intamplare, prin defect sau incoerenta si
nu ca optiune). M-am referit la principiul unitatii si al coerentei, de importanta
caruia sunt convinsd. As putea da un exemplu aici, pornind de la doua
spectacole cu aceeasi piesa in doua teatre, tari si limbi diferite: Zeul Macelului
de Yasmina Reza, la Teatrul National din Iasi, in regia lui Cristian Hagi Culea
si la Berliner Ensemble, in regia lui Jirgen Gosch. Am facut cu adevarat
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efortul de a fi obiectiva, totusi trebuie sa spun ca spectacolul iesean are, din
punctul meu de vedere, o unitate a viziunii, rimanand ,,clasic” dar adecvat,
inclusiv in privinta scenografiei, concentrandu-se pe performanta
actoriceasca, pe ritmul conflictului si al relatiei dintre personaje, avand un stil
si sustinand o viziune. Am fost uimita de varianta germana marcata de rupturi
care-si aici mi s-a parut ca e problema-nu par coerente si nici macar absolut
congtient intentionale: o scena goald 1n lumina fixa,rece-daca asta pare
modern, n-am nimic impotriva-dar cu recuzita foarte realista si un joc cat se
poate de realist, conducand la situatii fortate, ca, de exemplu, a pretinde ca
partenerul e invizibil pentru ca o usd, inexistenta, ar trebui sa-1 ascunda, usa in
care se i bate, pantomimic, restul fiind insa aproape o comedie burgheza. Si
nu, aceste momente neindemanatece nu aveau scopul (sau daca il aveau, nu I-
au atins) de a crea o semnificatie, vreo aluzie la o realitate schizoida, vreo
sugestie a alienarii. Ne-am putea gandi doar ca teatrul lui Brecht e in criza
financiara si nu si-a putut permite un decor. Nu sustin catusi de putin ca nu ar
trebui rupta conventia, ea a fost si va fi mereu ruptd, in asemenea masura Incat
ruperea conventiei pare sa fie conventia. Si de altfel, in treacat fie spus, ce a
ramas din conventia teatrald? Deci sd ne simtim liberi sd rupem orice
conventie, dar pastrand o coerenta in ruptura? Tot ceea ce mi Se pare necesar
e o0 propunere consecventd. Metoda de lucru se afld in mare masura in mana
regizorului, care, cred, ar trebui sa aiba ceva de spus, sa aiba o idee si 0 viziune.
Ar putea parea atat de evident incat nici sa nu merite mentionat, dar nu cred
sa existe vreun pasionat de teatru care sd poata pretinde ca nu a vazut niciodata
vreun spectacol lipsit de...viziune. $i astfel revenim la rigoare.

Tntorcandu-ma la metodele care pleaci de la ,.fizicitate”, ce-am putea
oare numi ,,metode obiective”?

Avem aici ideea ca emotia poate, ba chiar trebuie sa vina ,,din
exterior”, din materialitatea mai evidentd, adesea incepand cu trupul,
insemnand cd emotia va fi produsa altfel decat prin introspectie, mai exact
Tntr-un mod oarecum ,,mecanic” sau artificial, in sensul de construit, folosind
un soi de catalizator. Unii au gdsit emotionalitatea actorului periculoasd si,
cum spuneam, incontrolabild, si au propus nu doar schimbarea calitafii
emotiilor de la o naturd privata, venind din experienta personald, la una
generald si esentializatd, dar chiar au sugerat Inlocuirea actorului cu o
marioneti-si e evident ci ne referim din nou la Gordon Craig® - desi si aceste
opinii radicale s-au schimbat de-a lungul anilor, pe drumul cautarii unui
material emotional mai previzibil si mai usor de reprodus, pastrandu-I totusi
pe sarmanul actor pe scend. De fapt, Craig reactiona la ceva precis si anume
la vedetism, la spectacolul de star, la scena victoriand ce trebuia sa aibad in

® Gordon Craig, 1n articolul ,,Actorul si supramarioneta”, din Despre arta teatrului, pg.54.in
textul original

14



COLOCVII TEATRALE

centru o personalitate, publicul mergand la teatru pentru a-l vedea pe
Macready sau Kean, Irving sau Terry si nu ,,Macbeth” sau ,,Hamlet” sau vreo
alta piesa. Sigur ca mai avem inca ,,fenomenul” in toate teatrele si as risca sa
afirm aici ca tendinta aceasta de mare afectiune intre public si vedete e mai
vizibila in teatrele romanesti sau rusesti decat in cele franceze, chiar italiene,
britanice sau mai ales germane. Am vazut de curand spectacolul dupa sonetele
lui Shakespeare in regia lui Robert Wilson, tot la Berliner Ensemble, un
Shakespeare transformat in spectacol muzical, cu minunate viziuni onirice, un
spectacol de imagine §i precizie care ar merita cu sigurantd mult mai multa
atentie decat cea permisd de contextul de fatd. Publicul a aplaudat timp de
douazeci de minute, ramanand insa pe scaune, si nu a fost nici urma de vedeta.
Greu de imaginat spectatori care sa nu sara in picioare, in ,,standing ovations”,
intr-un teatru din Romania sau Rusia. ,,Bravo”-uri am avut, ce-i drept, si la
Berlin. Nu doream decat sa amintesc ca ar putea exista unele pericole in
atasamentul ,,personal” pentru un actor, spectatorul fiind fascinat de
personalitatea individuala, vrajit, sedus si de aceea mai putin permeabil pentru
semnificatia spectacolului ca unitate in sine, pierzandu-si ceea ce am putea
numi obiectivitate. Multi au incercat sa ajunga dincolo de acest fel de simpatie
privata, bazata, de fapt, pe nevoia de afectiune de ambele parti, umana si
legitima dar care trebuie, poate, privita dintr-un punct de vedere echilibrat si
congtient, dacd nu cumva suntem gata sa transformdm actorul in rock-star.
Toate tentativele de a ascunde trasaturile fizice particulare ale unui actor,
incepand cu mastile din tragedia greaca, trecand prin Teatrul No pentru a
ajunge la supramarioneta lui Craig si la toate mastile folosite pe scena, au ceva
de-a face si cu aceastd nevoie de distantd si de detasare. Voi face o
marturisire:nu mi s-a parut niciodata usor sa vad prieteni actori pe scena, fara
a-mi proiecta simpatiile(am norocul de a nu avea antipatii),pentru ca,
recunoscand persoana din viata de fiecare zi si deveneam astfel mai greu de
,»atins” de catre personaj. Cel mai mare compliment pe care l-am facut si pe
care, uneori, l-am primit, e acela al nerecunoasterii persoanei
,civile”.Inchizand aceasta paranteza, as dori s mentionez doar cateva
demersuri in crearea spectacolului pornind de la trup spre sinele interior.

Si aici ajungem la modalitati care, paradoxal, incep de la ceea ce se
poate vedea si atinge, de la materialitatea existentei fizice n incercarea de a
gasi tocmai inefabilul, simbolicul, spiritualul, eternul. Biomecanica lui
Meyerhold’ mi se pare reprezentativi si extrema in ce priveste crearea emotiei
printr-un model de miscare, pornind de la o forma doar pentru a descoperi
accesul la un continut, sau de la corp cu scopul de a ajunge la emotie. E o
metoda care dezvoltd abilitatea miscarii expresive, a viziunii kinestezice si a
,,oglindirii”, utilizand tehnica racoursi-ului si bazandu-se pe perceptia pozitiei

" Biomecanica, metodi elaborati de V. Meyerhold, bazatid pe modele de miscare.
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in spatiu si pe controlul acestuia, pe functionarea simfonica intr-un grup. In
ultima instanta, cred ca e din nou vorba despre gasirea puntii de legatura intre
psihic si fizic, care e, in fond, Intrebarea si problema de baza a actorului,
indiferent de la ce nivel sau in ce directie si-ar porni cautarea.

{1 voi mentiona si pe Artaud® doar pentru ci ar fi dificil sa nu ma refer
la sugestiile ce pot fi gasite in Teatrul si dublul sau, privind felul in care pot fi
accesate emotiile cu ajutorul respiratiei. Nu voi vorbi aici despre ideile lui
Artaud privind spectacolul ce nu se mai bazeaza cu adevarat pe un text sau pe
o fotografiere a realitatii, trebuind sa fie o experienta violenta pentru spectator,
nu ma voi referi nici la catharsisul prin cruzime, prin soc, nici la cautarea unei
terapii in spectacolul teatral si nu mi se pare relevant pentru acest context nici
s discut despre natura emotiilor pe care Artaud le cauta, explorarea umbrei
fiind o tema aparte. Dar ideea de a accesa stari si emotii, indiferent de natura
lor particulara, prin intermediul respiratiei, mi se pare foarte interesanta si stiu
ca are o baza stiintifica. Provine, intdmplator, din Yoga si, dupd doudzeci de
ani de experimentare a efectelor respiratiei Pranayama, as putea spune ca e
mult adevar 1n aceasta idee.

Deci, pana la urma, ,,sufletul” e cel ce misca trupul prin emotii? Sau
sufletul ar trebui atins prin trup, cu actiunile si miscarile sale in toate
componentele lor de tensiune- relaxare, echilibru, imobilitate, ritm, relationare
cu spatiul si cu posibilul ,,celalalt”? Psihologie sau fiziologie? A fost cineva
vreodatd in masura sa le separe? Nu voi putea fi convinsa sa renunt la cuvantul
,suflet”, oricat de vag ar putea el sd pard sau oricat de putin ar placea in
demersurile cu ambitii stiintifice, pentru simplul motiv ca e singurul cuvant ce
pare sd desemneze in acelasi timp ,,actiunea” de a gandi si cea de a simfi, un
cuvant care e o tentativa printre atatea altele de a da un alt nume inefabilului
sau miraculosului, lucruri cu care un actor are mai mult de-a face decat s-ar
putea crede.

Nu va fi posibil sa intru in detaliile nici unei dintre teoriile amintite si
oricum nu acesta a fost scopul, dar as vrea sa mai fac o ultima precizare despre
metoda asa-numit introspectiva sau stanislavskiand. Chiar incercarea de a
recrea o emotie, amintindu-ne de una pe care am avut-o candva, raimane o
cautare a esentialului si nu a particularului. Actorul va trebui si se
abandoneze pe sine oricum, intr-o anumita masura, sau, mai exact exprimat,
va trebui sd ia o distanta fata de propriul ego (cu sensul de personalitate). Daca
vom cauta, de exemplu, sd gasim emotia numita ,.tristete” in acel moment
trecut in care am pierdut pe cineva drag, sau vom cauta un hohot de ras de
demult in amintirea catelului nostru care ne-a ingropat in gradind o carte
preferata, si dacd nu ne vom deplasa de la acea amintire pand la esenta

8 Antonin Artaud , in eseul ,,Un atletism afectiv”’ din Teatrul si dublul sdu,pg.199 in editia
franceza.
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sentimentului, daca nu vom cristaliza si ,,purifica” emoftia de natura ei privata,
atunci am putea vorbi despre ea vreunui prieten, dar nu sutelor de spectatori
privindu-ne din intunericul unei sili de spectacol, nu unui public. Pentru ca
aceea ar fi o ,,confesiune accidentald”, cum ar numi-o Craig, iar pe scend nu e
loc pentru accidente. Si, mai mult decat atat, nu ar prea avea nimic de-a face
cu vreun personaj in afard de cel care suntem noi insine 1n viata reald, ba ar fi
si tradarea oricarei viziuni, de la cea a autorului la cea a regizorului. Principiul
detasarii ramane unul esential in toate metodele (cel putin in cele cu care sunt
eu la curent) chiar si in cele in care n-ar parea, la o privire superficiala, sa fie
. Stanislavski insusi vorbeste despre non-identificarea cu personajul, orice
identificare putand duce la rezultate nesanatoase,confuzie la care reactioneaza
Robert Lewis® ih Metodd sau nebunie, afirmand foarte clar cd un actor trebuie
sa se antreneze atdt interior cat si exterior, neingaduind disproportii si
dezechilibre, fara a se sprijini exagerat de mult pe unul dintre cele doua
aspecte. Stanislavski nu a spus niciodata altceva.

Ceea ce incerc sa subliniez prin exagerare este faptul ca instinctul nu
are nimic de-a face cu lipsa de rigoare sau de metoda, dimpotriva: abia gratie
rigorii, un actor igi va putea trasa drumul spre ceea ce e adecvat, spre forta
expresiva si doar prin disciplind va putea extrage esentialul din particular,
eliberandu-se de confesiunile accidentale si de orice expunere platd a
egocentrismului (exhibare a egoismului, ar spune, din nou, Craig). Cum adica,
nu o emotie personala ci esenta unei emotii? Tocmai aici e natura fascinanta a
muncii actorului: gisirea unei emotii fara declansator 1n existenta privata, sau
macar eliberarea de acel declansator inifial, gasind doar ecoul, manifestarea in
sine, fara detaliul circumstantial, astfel recreand si transferand o esenta.
Aceasta e provocarea. Nu e un exercifiu deloc usor si solicita, fara indoiala,
multd disciplind si antrenament. Un antrenament concret in care rabdarea si
spiritul de observatie joaca un rol hotarator.

As putea merge atat de departe incat sa spun ca rigoarea, care pentru mine
e sinonima cu cercetarea, cautarea, munca, metoda, claritatea si echilibrul,
joacd un foarte mare rol in comunicarea profunda cu si respectul pentru toate
celelalte ,,energii umane” implicate intr-un spectacol, de la cea a regizorului,
scenografului, celorlalti actori, pana la toti tehnicienii, de fapt pentru toti
creatorii spectacolului. Da, mi s-ar putea replica, asta nu s-ar putea intampla
decat intr-o lume ideala si intr-un teatru utopic. Si as fi de acord. Dar idealurile
care ne inspira au o mare putere de-a ne motival!

Indiferent de metoda de auto-analiza, de auto-cautare, pe care ar putea-0
alege un actor, dinduntru spre Tnafara sau invers, ambele directii concomitent
sau consecutiv si chiar daca el sau ea ar dezvolta o metoda personald, imbinand
tehnici diverse, va trebui oricum sa aiba consecventa si disciplina in a 0 urma,

9 Robert Lewis, Metodd sau nebunie
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va avea mare nevoie de rigoare. Singura metoda care nu ma convinge deloc e
cea a intamplarii fericite, sau a falsei libertdti exprimatd uneori cu fraze
nelinistitoare de genul: ,,gasesc eu ceva, astept sa vad ce idee Tmi vine”. Nu
cred ca va veni vreodatd ceva fara efort. Si orice actor stie asta, prejudecata la
care fac aluzie e mai curdnd una a celor straini de profesie in judecatile lor
despre munca actorului. Nimic nu va functiona fara acest fel de munca. Dar
nu va functiona nici daca instinctul lipseste. Nici pentru actor si nici pentru
spectator, rezultatul fiind un ,joc neconvingitor”.Intrebati un spectator ce
intelege prin joc neconvingator si foarte probabil nu va putea sa defineasca cu
exactitate, dar va va spune ca ,,e fals”, ,,nu poate fi crezut” sau ,,da o senzatie
de jend, de inadecvat”. Concluzia la care am ajuns dupa multi ani e faptul ca
vorbim despre gol. Si cu sigurantd nu ma refer la acel vid din care creatia se
poate naste, nu la vidul creat intentionat pentru a oferi un spatiu inspiratiei sau,
cu un cuvant incd si mai ambitios, epifaniei. Un joc neconvingator se
»~intampla” atunci cand e pand de energie sau energia e de naturd limitata,
egotica, fard texturd artisticd. Nici un spectacol nu poate exista in absenta
totala a energiei, dar scopul e de a evita pand si momentele plate sau goale,
depresiunile, momentele acelea in care ne-ar veni sa cascam. Singurul mod de
a evita astfel de momente de lapsus sau de gol interior in performanta
actoriceasca este ,,recurgerea la metoda” 1n accesarea campului emotional si,
cu materialul obtinut, in constructia de personaj. Cred, prin urmare, ca nu
putem avea aripi fard radacini, cum se spune, cd nu existd zbor fara
antrenament, sentiment fara gand, libertate fara reguli, inspiratie fara
constructie sau gratie fara efort. Claritatea mentala si echilibrul nu numai ca
vor fi de folos in primele stadii ale cautarii, ci vor deschide drumul in
abordarea unui rol, chiar dacd ar fi un rol mai putin obisnuit, fie si unul lipsit
de text sau special in orice alt mod. Folosesc din nou cuvantul ,,rol” cu sensul
de informatie despre o fiinta posibila si plauzibila, diferita de actor ca persoana
si folosindu-l pe acesta ca vehicul. Va fi vorba de munca:detaliata,
disciplinatd, cu rabdare si precizie. Nu din intdmplare isi pune Craig toate
sperantele 1n ,,soiul acela de tineri muncitori atletici din toate teatrele1- tineri,
spun eu, in ce priveste cantitatea de energie creativa-sau Artaud vorbeste
despre un ,,atletism afectiv”, considerandu-l pe actor un ,,atlet al inimii”.

Tn concluzie, indiferent de ideile privind rolul pe care teatrul 1l are de
jucat pentru individ sau pentru societate, indiferent care ar putea fi estetica,
teatrul se va baza intotdeauna pe emotiile umane. Fie ele constiente, sub- sau
inconstiente, primitive, evoluate, contradictorii, refulate sau exprimate,
aflandu-se in limitele cunoscutului si ale unei normalitati declarate sau pe
muchia ei (ba chiar si dincolo de ea), totul si orice, chiar si imobilitatea muta

10 Edward Gordon Craig, in eseul Artistii teatrului viitorului, ,,dedicated to the young race of
athletic workers in all the theatres”, op. Cit.
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pe scenda ESTE emotie. Si asta intr-o asemenea masura incat am putea spune
ca teatrul e expunerea, transformarea in spectacol a miscarilor sufletului pe
care le-as numi emotii. Nu ma refer doar la accesarea emotiilor de catre actor
in sine, ci la emotiile potentiale, devenite realitate, ale personajului, si, intr-0
foarte mare masura, la emotiile spectatorului, pentru trezirea carora se
intreprinde intreg acest periplu. Din nou, nu e potrivit aici s vorbim despre
coloratura emotiilor pe care dorim sa le generam, ele putand acoperi intregul
spectru cu variatiuni infinite ale sentimentelor umane. Alegerea va depinde de
datele personajului, de viziunea regizorului si de creativitatea actorului. Dar
tocmai de aceea actorului 1i ¢ necesara rigoarea. Fara ea, valurile emotiilor
aleatorii sau profane ar fi intr-adevar imprevizibile si incontrolabile (chiar
dacd emotiile au un ritm si o forma de coerentd intrinseca in miscarile si
curgerea lor, asta e ceva ce nu putem observa si controla, decit daca ne
dedicam, eventual, unei practici specifice, ca, de exemplu, meditatia, care insa,
desi ar putea deveni un sprijin in atingerea unui tel artistic, nu e totusi o metoda
n sine). Necontenita schimbare a nuantelor emotiei personale ar anihila orice
posibilitate de unitate intr-un spectacol, orice expresivitate, pentru a nu mai
vorbi despre comunicarea cu partenerii pe scend, transformand totul in haos si
intr-un dialog de surzi. De aceea actorul trebuie sa fie treaz, profund treaz, in
fiecare clipd a timpului scenic, cu fiecare respiratie. Ce munca redutabild de
pastrare a concentrarii! Ce efort de a nu fi prins de gindurile automate, de acea
,.flecareala” mintala! A fi treaz fara a fi tensionat, a fi deschis, deci relaxat, dar
cu intensitate treaz! Doresc actorilor multa energie pentru 0 astfel de incercare.
Intr-un fel, munca actorului are ceva in comun cu meditatia, pentru ci
inlocuieste neintreruptul si aleatoriul dialog interior cu gandurile si vorbele
altcuiva, cu esenta emotiilor si cu un continut psihic ce va crea o distanta fata
de ego.

Dar cum ramane cu instinctul? Daca ar fi dupa parerea mea, instinctul
ar fi sinonim cu talentul, alt cuvant controversat. E,bineinteles, greu de definit,
apartinand aceleiasi familii de sensuri ca ,,intuitia”, ,,inspiratia” si, dintr-un
salt mortal am putea ateriza din plin si-n ,,iluminare”, termen in relatie cu care
as ruga eventualul cititor sd pastreze o distantd echilibratd. Totusi, exista un
moment misterios, un moment care apare dupa o munca disciplinatd si asidud,
dupa depasirea unor clipe de indoiald, daca nu chiar de deznadejde, un moment
in care se intampla dintr-o data ceva si totul devine adecvat, isi gaseste locul,
trezeste asociatiile si conexiunile cele mai juste, asa incat totul incepe sa
existe, sa curga, intrand intr-un flux al fiintarii. Doar un actor (sau, poate, orice
fel de artist) ar putea intelege la ce ma refer, stiind cu siguranta ca nu e vorba
de vreo forma exaltatd de imaginatie, ci despre un moment precis, despre o
schimbare in adancime ce se poate produce neasteptat, ca si cum, brusc,
personajul ar incepe sd respire, sa fie. Se poate intdmpla dintr-odata, intr-o
respiratie, dar nu cred ca s-ar intampla vreodata daca nu ne vom fi muncit
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drumul panad la aceastda clipa. Ceea ce tind sd numesc instinct este acea
capacitate de a recunoaste, de a constientiza, de simti exact acel moment in
care totul devine coerent, fluid, plin de sens, dand nastere la ceva proaspat si
nou si de-a dreptul uimitor. Ce urmeaza e inca si mai multa disciplind, din nou
rigoare, pentru a apara noua ,,creaturd” de oboseald si uzura, nepermitand ca
ea sd devind plata, lipsitda de substantd, victimd a rutinei si a repetitiei
mecanice, lipsite de viata. Dar oricat de consecvent ar fi un actor in aceasta
munca de mentinere, personajul, ca orice fiintd, va muri la un moment dat. Si
din nou e nevoie de instinct, nu doar din partea actorului ci si din cea a
regizorului, pentru ca ei vor trebui sd perceapd momentul in care viata unui
personaj se sfarseste, trebuind sa aiba puterea de a-1 lasa sa paraseasca scena.
Si spectacolele mor, mi se pare patetic sd ne agatdm de ele si sd raimanem
astfel, multd vreme dupa ce-si vor fi epuizat energia, dar e ceva ce am vazut
ca se Intampla in multe teatre. Se intampla si contrariul si mi se pare nca si
mai absurda scurtarea vietii prin scoaterea de pe afis din motive obscure, cand
spectacolul incd mai pulseaza de vitalitate, lucru demonstrat si de reactia
publicului. Asa ca, dupa cum se pare, instinctul ar trebui sa fie o trasatura si a
directorului unui teatru.

Instinctul are multe in comun cu intuitia artistica si, in acelasi timp, cu
inteligenta emotionala, fiind, Tn masura in care pot aprecia, de-o importanta
decisiva In munca de grup sau de echipd. Fara instinct, nu va exista o reala
capacitate de a da si de a primi, de a asculta, de a-i simti pe ceilalti (chiar cu o
secundd de anticipare), nu se va manifesta talentul de a functiona ca parte a
unui intreg. Dar, si in aceasta privinta, rigoarea unei metode de lucru sustine
principiul unitatii si al adancului respect pentru intreg, subliniind ideea de
»echipd” si de structura organic functionala. Ce sa spunem despre spectacolele
cu un singur personaj? Indiferent de particularitati, teatrul va fi mereu, cred, o
forma de a impartasi, o forma de dialog. Dar, pentru a ne intoarce la cel de al
doilea termen al dihotomiei initiale,instinctul e esential in gasirea gradului
adecvat, a masurii tuturor lucrurilor, a cantitatii si calitatii. Oricat de trist ni s-
ar putea parea, trebuie spus cd nici o metoda din lume, nici macar munca cea
mai plind de abnegatie si disciplind, nu poate garanta actorului cd va atinge
acel moment magic al nasterii personajului dacd el sau ea nu are harul
instinctului. Si asta e ceva ce un om are sau nu. Sigur ca si instinctul se poate
antrena §i Tmbundtati prin exercitiu si prin experientd, el poate fi dezvoltat,
crescut si cultivat, dar samanta trebuie sa fi existat de la bun inceput. $i nu
intotdeauna e asa. Doar pentru a aduna totul:cred in rigoare si in disciplina, in
loialitate si-n respectarea unei metode alese ce va avea consensul intregii
echipe, o metoda asa-zis tehnica, bazata pe etape sau pasi concreti, din care se
va alcatui drumul spre energia mai pufin evidenta si nu imediat accesibila,
uneori numita inspiratie, care poate fi atinsa prin rigoarea aflata in cuplu fidel
cu instinctul.
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Nici macar nu mi-am acordat timpul de a ma referi la o prejudecata
comund conform careia actorii ar putea fi Impartiti in cerebrali si
temperamentali, in rigurosi si instinctivi, o trasaturd excluzand-o pe cealalta.
Mi se pare a fi un loc comun, si asta intr-o asemenea masura incat nu necesita
cu adevarat timp pentru a i se demonstra inconsistenta. O buna functionare a
creierului ajutd, da! O inima bogata si flexibila ne-ar fi de folos de asemeneal
Luati-o drept gluma, pentru ca asta este, dar stim cu totii ca ceea ce numim in
mod obisnuit inteligentd e un ajutor binevenit in munca unui actor, ca, de
altfel, in tot ce am face. Dar ca ,,atleti ai inimii”, actorii au nevoie de mai mult
decét atét (Craig ar spune ,,fire”), ceva ce am numit ,,instinct” in acest context,
dar putem numi tot atat de bine talent, intuifie, inspiratie, conectare, un alt fel
de inteligenta, bogatie. Sau, am putea spune: claritate a mintii si libertate a
inimii. Rugati-va sd vi le dea Dumnezeu pe amandoua (si asta poate fi luata
drept gluma...desi nu e cu totul).
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Avem gi rigori... sau doar instincte?...

Laura BILIC®

Rezumat: Tinerii artisti de teatru isi castiga azi tot mai mult autonomia
fatd de modelele institutionalizate. Artistul anilor 2000 este adesea autodidact,
trebuie sa dobandeasca iscusinta de organizator, sa isi formeze o gandire
indreptata spre proiect, nu poate rimane ancorat numai in scrisul sau. In zilele
noastre dramaturgia se inspird din ,,Actualitatea” timpului, dar excesul de
actual este, uneori, daunator n teatru (spectacolul Rosia Montana pe linie
fizica i politica, realizat la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, in colaborare cu
dramAcum, text semnat de Peca Stefan, regia: Gianina Carbunariu, Andreea
Valean si Radu Apostol; Stadiu mediu de degradare spectacol realizat la
,Teatru Fix” din lasi, text de Peca Stefan, regia: Ovidiu Caitd). Teatrul si
dramaturgia actuald, renuntand din ce in ce mai mult la ,,rigoarea” misterului,
isi va dezvalui oare ,,instinctele”?...

Cuvinte cheiei: actual, actualitate, manifest, mister.

Anii 2000 sunt definiti de o izbucnire a noii dramaturgii. Numerosi
artisti de teatru sau voci venite dinafara lui, incep sa scrie pentru scena. Eugen
Radu Wohl considerd ca dramaturgii anilor 2000 ,,sunt din ce in ce mai
congstienti de statutul de specialist in arta spectacolului pe care ar trebui sa-I
aiba dramaturgul. Piesa de teatru isi castiga treptat rolul de schelet dramatic,
element care nu poate fi, si nu trebuie gandit inafara spectacolului.”?

Dar dilema prepoderentei dramaturgului sau a regizorului Tntr-un
spectacol de teatru nu este una noud. Intrebat, in 1985, cum slujeste relatia
dintre regie si text dezvoltarea unui spectacol, regizorul Lucian Giurchescu
raspundea: ,,Depinde ce se infelege prin aceastd relatie. Pentru partizanii
teatrului literar aceasta relatie este de fapt un continuu atentat la puritatea
textului. Pentru cei ce inteleg teatrul ca un fenomen independent ea devine un
dat normal de interdependenti ideatici.”?> Fenomenul de independenti a
teatrului atinge in noul deceniu cote nebanuite si, pentru a depasi granita dintre
regizor si dramaturg, multi creatori de teatru devin regizori-dramaturgi sau
invers. Aceastd schimbare nu poate fi, in opinia regizorului citat, decat o

* Prep. univ. drd. Laura Bilic, Univ. de Arte ,,G. Enescu”, lasi, Facultatea de Teatru.

! Eugen Radu Wohl, Directii in noua dramaturgie, in vol. Viata teatrald in si dupa comunism,
coord. Liviu Malita, Editura Efes, Cluj-Napoca, 2006, p. 337.

2fn interviul de Amza Siceanu, Teatrul ca lume, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985, p. 122.

23



COLOCVII TEATRALE

evolutie: ,,Este o discutie sterild si pe care eu as fi tentat s-o aseman cu un
dialog de acest fel: - Care caruta nu era mai buna decat autobuzul? — De ce?
— Pentru ca nu polua atmosfera! Fara doar si poate c¢a n-0 polua, dar problema
mediului Inconjurdtor n-0 va rezolva intoarcerea inapoi, ci un pas in plus in
viitor.”®

Astfel, tinerii artisti de teatru isi castiga tot mai mult autonomia fata de
modelele institutionalizate. Artistul anilor 2000 este adesea autodidact, trebuie
sa dobandeasca iscusinta de organizator, sd 1si formeze o gandire indreptata
spre proiect, nu poate ramane ancorat numai in scrisul sau. Miruna Runcan
observa in studiul sau, Institutiile teatrale dupa 1989, publicat in 2006:
,Nasterea si evolutia teatrului romanesc nu sunt In aproape nici un fel
indatorate liberei productii si circulatii a spectacolului de citre o companie
independenta, «care vinde» ceea ce crede ci e cerut de catre publicuri (..); Ci
statului, vazut ca parinte al artei si finantator prioritar, care vede in Teatrul
Mare (Teatrul National, cu program de repertoriu fix pe o stagiune) un
instrument social de educatie civica si crestere a nivelului de cultura a
comunitatii”.

Unul dintre reprezentantii etapei de work in progress pe care 0
traverseaza teatrul romanesc actual, este dramaturgul Peca Stefan. Tanarul
autor si-a perfectionat scrisul la New York si ulterior, in 2005, a primit o
rezidentd pe dramaturgie la Royal Court Theatre, Londra. Teatrul lui Peca este
unul al atitudinilor, un teatru ce socheazd prin franchetea limbajului si
decadenta personajelor (piesele sale sunt publicate integral pe siteul
wWww.peca.ro: De ce John Lennon va trebui sa moara — 2001, Spectacol cu
monstri... BLAcrobatie — 2002, I h¥®te helen — 2003, COOLOri — 2004, New
York Fuckin’ City — 2004, The complete truth about the life and death of Kurt
Cobain — 2005, etc.). Textele lui Peca Stefan sunt, Tn aprecierea criticului
Mircea Ghitulescu, ,,manifeste”, nu piese de teatru si, in consecinta, trebuie
receptate ca atare: ,,Nu avem de-a face chiar cu piese de teatru, ci mai curand
cu manifeste. Diferenta este vizibild: nu este vorba de psihologii, ci de
ideologii.”

Peca Stefan initiaza, alaturi de regizoarea Ana Margineanu, proiectul
,Despre Romania, numai de bine” prin care isi propun sd descopere legendele,
miturile, dar si viata obisnuitd a oamenilor din micile orase de provincie.
Proiectul a generat pana in prezent patru spectacole: Povesti adevarate
complet inventate din Baia Mare (2008), 5 minute miraculoase in Piatra

3 Idem, p. 123.

4 Miruna Runcan, Institutiile teatrale dupa 1989, vol. cit., coord. Liviu Malita, p. 376.

5> Mircea Ghitulescu, Manifestele lui Peca Stefan sau literatura in impas, ,,Luceafirul”, nr.
12/2008, sursa: http://www.revistaluceafarul.ro/.
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Neamt (2009), Targoviste de jucarie (2011), Sfantul din Sfantu Gheorghe
(2014).

Autorul scrie un teatru puternic ancorat in actualitatea timpului sau,
dar acest fapt poate deveni nociv in teatru, atunci cand este folosit excesiv. Un
exemplu Tn acest sens este spectacolul Rosia Montana pe linie fizica si politica,
realizat la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, in colaborare cu dramAcum
(2010). Dramaturgia reprezentatiei a fost semnata de Peca Stefan, iar regia de
Gianina Carbunariu, Andreea Vilean si Radu Apostol. Criticul Mircea
Morariu atragea atentia asupra lipsei de unitate a proiectului si remarca ,,hiba”
principala a acestuia, aceea ca ,,nu au enuntat limpede, de la inceput, datele
problemei. Ca semnatarii proiectului au mizat pe faptul ca in sala se afla
cunoscatori ai acesteia. Or, premisa prea optimista le-a jucat o festa. S-a vazut
asta in faptul ca la pauza mai bine de o jumadtate din cei prezenti la inceput au
parasit corabia.”®

Daca in 2010 incepe sa lipseasca unitatea dintr-un spectacol, dar cel
putin are un subiect, in 2014 parca si acesta incepe sa se piarda. Dovada este
proiectul Stadiu mediu de degradare realizat la ,, Teatru Fix” din Iasi, pe un
text scris de acelasi dramaturg si cu o regie semnata Ovidiu Caita. Spectacolul
tinde sa vorbeascad despre tot... si ajunge sd nu transmitd nimic. Debutul este
unul pragmatic, spectatorul fiind informat de costul reprezentatiei. Dupa
,contributia” la diminuarea cheltuielilor teatrului, incepe spectacolul propriu-
zis, in care intalnim de toate, ca sa fie toti multumiti: putina polica, putin umor,
o legenda a orasului, o lupta in ring, un dans de striptease, cateva nume de
regizori celebri, multumiri aduse Primariei lasi pentru sprijinul acordat. Toate
acestea in timp ce spectatorului i se aminteste constant cat de grea este viata
artistului independent... Dar in bolul ,,contributiilor” incep sd cada numai
monezi.

Autorul textului a declarat ca Stadiu mediu de degradare este ,,0 piesa
care-si pune intrebari, o piesa despre valoarea si costurile artei si relevanta
muncii noastre, a artistilor. O meditatie despre ce inseamna «independenta
asta despre care se vorbeste atit de mult.” Poate totusi, reprezentarea
nsacrificiilor” facute de dragul artei si a greutdtilor prin care trece un artist
contemporan nu este cea mai fericitd perspectivd de a privi independenta.
,Bucataria” unei creatii teatrale ar trebui sd ramana, totusi, necunoscutda
publicului, aga cum §i un papusar rdmane in ,,umbra” papusii sale. Teatrul si
dramaturgia actuala renunta insa din ce in ce mai mult la ,,rigoarea” misterului,
dezvaluindu-si ,,instinctele”...

& Mircea Morariu, Documentar si nu prea, in vol. Spectator cu bilet de favoare (2010 — Un an
teatral asa cum l-am vazut), Editura Universitatii din Oradea, 2011, p. 132.
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Teatrul la frontiera. Dialogul dintre arte Tn formele
spectaculare contemporane

loana PETCU®

Rezumat: Revolutionare sau nu, dar cu certitudine avand un efect
intens si de lungd durata, ideile novatoare de la inceputul secolului XX in
domeniul artistic au insemnat foarte mult si pentru imaginea actuald a
teatrului. Redescoperirea Orientului, dialogul cu alte continente, apoi apetenta
pentru experimental, explozia tuturor ,,-ismelor” din avangarda europeana
sunt tot atadtea motive pentru care scena sa sfarame barierele, sa caute un nou
tip de actor si, pana la urma, sa se defineasca altfel. Noile teorii au produs
congtientizarea fructuoasei intdlniri dintre arte: compozitie muzicala,
coregrafie, artd plasticd. Odatd cu explozia logistica, cu ,,adoptia” artistilor
europeni in galeriile si pe scenele Statelor Unite ale Americii, odatd cu aparitia
centrelor internationale de cercetare teatrald, a laboratoarelor si atelierelor,
adevarate creuzete de idei in care tehnicile si tendintele se regasesc impreuna,
asadar in acest intreg efervescent, teatrul depaseste tiparul clasic si intrd intr-
o zona a heteroclitului, devenind, nu de putine ori, un ,,element” Intr-un
ansamblu de semne si functionand numai In acestad formatie. Astazi, artistii nu
mai au o singura orientare si pe langa pregatirea de bazd exploreaza domenii
conexe. Teatrul se transforma. Asa se face ca Marina Abramovi¢ lucreaza cu
Robert Wilson, Jan Fabre nu e doar artist plastic, dar si scenarist sau regizor,
Jan Lauwers e pregdtit in artd plastica, insa s-a dedicat de multi ani teatrului,
iar exemplele ar putea continua.

Cuvinte cheie: performance, transdisciplinaritate, hiper-ecran, Jan
Fabre, Romeo Castellucci, Katie Mitchell.

Introducere. Piticii de pe umerii uriasilor. ,,Noile” poetici ale teatrului
Claude Régy aprecia ca teatrul apare acolo unde nu te astepti. Daca

intr-adevar existd o realitate in cuvintele sale, atunci putem spune, fara
rezerve, cd acesta e principiul ce guverneaza multe din productiile actuale.

* Lector universitar doctor, Facultatea de Teatru, Universitatea ,,George Enescu”, lasi
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Reunite sub termenul de teatru postdramatict, preferat celui de postmodern?,
formele spectaculare dintre cele mai diverse abandoneaza scena clasica,
gasindu-si spatii fie foarte apropiate de individul cotidian (scuaruri, piete,
strazi), fie accesibile unui public restrans (galerii, sdli independente, case). lar
teatrul rdsare acolo unde nu te astepti, nu doar din perspectiva locatiei propriu-
zise, dar si a contextului. Socialul si politicul sunt, dupa cum au sesizat
specialistii, doud dintre coordonatele cele mai importante pe care le vizeaza
noile genuri de teatru Tn mod direct. Venind de pe linia deschisd de Brecht si
Piscator, artistii opteaza pentru activism si militantism, adesea intr-o maniera
radicala (Belixo Calisto, Peter Sellars, Mike Pearson, Mike Brookes). Uneori,
teatrul se transforma in sondaj, spectatorul ajungand sa fie subiect de studiu.
De pilda, Ursula Martinez abordeaza interviul pe un grup de pensionari din
Morcambe (Lancashire, England) pentru a trage concluzii despre statutul
acestora, pentru a defini o colectivitate, dar si personalitati distincte,
intorcand-se in cele din urma catre fobiile ei si intrebarile obsedante care o
nelinistesc. Perfomance-ul lui Martinez, O.A.P. din 2005, plaseaza interviul
alaturi de un monolog in care artista se sondeaza si interactioneaza cu ceilalti,
iar intrebdrile sunt, cumva, Intoarse spre public, ceea ce atrage dupa sine si
largirea sferei de subiecti si de raspunsuri edificatoare. Alti performeri 1si
revendica orientarile politice, sexuale sau religioase, teatrul ajungand, in final,
un vehicol prin care mesajul capdta vizibilitate. Granita dintre arta si gratuitate
devine din ce Tn ce mai sensibila, critica avand a se intreba in cel mai serios
sens ce ramane valabil si ce apartine formelor efemere pe care le imbraca
teatrul In aceastd erd a diversitatii, a schizoidiei expresiilor si a structurii bizare
pe care o iau nu de putine ori produsele artistice.

Daca existd cuvinte care apar adesea in interviurile, conferintele tinute
de artisti, atunci cele mai frecvente sunt identitate si autenticitate. Intre cele

! Hans-Thies Lehmann este primul care propune si teoretizeazd conceptul de teatru
postdramatic in lucrarea dedicata acestui subiect - Postdramatisches Theater, Verlag der
Autoren, Frankfurt am Main, 1999 —, adunand sub definitia sa multe din formele noi ale scenei
de dupa 1960 si ajungand sa facd referire la cei care practica azi un teatru al formelor versatile,
iesit din conventie (Robert Wilson, Peter Sellars, Richard Schechner, The Wooster Group,
Needcompany sau Societas Raffaello Sanzio sunt doar cateva dintre exemplele la care recurge
frecvent). Lehmann apreciaza ca termenul postdramatic oferd nu doar sensul diacronic a ceea
ce se Intampld dupa epoca dramaticului, ci mai cu seama ruptura de formele clasice ale
dramaticului, de schemele aristoteliene. in consecinti, nu e doar un termen care defineste o
portiune istorica, ci delimiteaza un stil, o noua estetica.

2 Termenul a intrat in limbajul de specialitate in anii 1990, insi in teatru, a pierdut in timp
spatiu, fiindu-i substituit expresia mult mai specifica de teatru postdramatic. Ramane utilizat
mai mult Tn domeniul literaturii dramatice, unde identifica, in general, tipul de scriiturd
dramatica precum cea a lui Peter Handke, Heiner Miiller, Frank Castorf, Rosalie Purvis, Sarah
Kane, Rebecca Prichard, Arvind Gaur, Tom Stoppard, David Henry Hwang, Caryl Churchill
sau Sam Shepard.
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doud existd si o relatie determinativd foarte certd, caci interogatia perputua
asupra identitatii, poate cu atat mai acuta si datorita plasarii individului in
context multicultural, reprezintd si drumul cétre originalitate. Cautarea sinelui,
ca personalitate distinctd sau ca parte dintr-o comunitate, traverseaza prioritar
manifestele artistice actuale si ajunge la rezultate dintre cele mai neasteptate
ori inedite. O altfel de poveste de dragoste spun Marina Abramovi¢ si Ulay
care intreprind o célatorie de-a lungul Zidului Chinezesc, fiecare venind din
celalalt capat, pentru ca, intdlnindu-se Spre mijlocul distantei, sa-si spuna adio.
Uley a parcurs distanta dinspre Desertul Gobi, iar Abramovi¢ a venit dinspre
Marea Galbend. Fiecare parcurge distanta in ritmul sau, dupa propriile
si ganduri. Dincolo de semnificatia unui drum initiatic care se termind cu un
ramas bun, Calatoria de-a lungul Marelui Zid a constituit si o revenire, in
solitudine, asupra eului. Fara a putea fi incadrat intr-o forma ,,pura,,, actul
realizat de Abramovi¢ si Ulay in 1989, de altfel devenit celebru de atunci, are
aspecte ce tin de teatru (un scenariu, supus hazardului, o situatie, actanti intre
care se Insdileaza o relatie), si aspecte care l-ar scoate din aceastd incadrare
(nu existd o scend in sensul obisnuit al cuvantului, nu existd o conventie a
teatralului, pentru ca cei doi nu-si propun sa fie actori, s joace ceva). Poate fi,
in consecinta, considerat un teatru acolo unde nu te astepti, un fel de exprimare
»la limita teatrului”. La fel, avand elemente preluate din teatru si din arta
plastica, Sydney Front Company realiza in 1989 un spectacol intitulat curajos
The Pornography of Performance care miza pe activarea simturilor interioare,
pe rasturnarea tabuurilor rezistente inca intr-0 societate hipermoderna. Ca intr-
o expozitie (tehnica va apdrea frecvent si, partial, din aceleasi motive, la
Romeo Castellucci), oamenii sunt invitati sa priveasca prin deschizaturile
inguste ale unor cilindri, ca si cum s-ar intra intr-o camera obscura. De partea
cealalta, evolueaza actorii, 1ar actiunile socante si nuditatea abuziva au un rol
evident. Lipsit de posibilitatea de a scapa, spectatorul nu mai practica o simpla
actiune de a privi, dar devine, fara voia sa, voyeurist. Jocul cu placerile
ascunse, scoaterea la suprafata a ,,reziduurilor” subconstiente sunt tot atatea
actorul din fatd sau vecinul spectator. Din nou, teatrul coabiteaza cu alte arte
si se foloseste de fiecare sens in plus pe care-1 poate dobandi in aceasta
modalitate.

Relatia cu textul se modifica la randul ei, iar solutiile la care se ajunge
sunt dintre cele mai inedite. Uneori, cand sunt revizitati scriitorii canonici,
opera initiald e decupatd, remodelata, transformandu-se intr-un pretext
(Hamlet, Wooster Theatre), ori e rescrisa din perspectiva unui personaj
secundar (Domnisoara Julia, regia Kathie Mitchell). Impresia, la o privire de
ansamblu 1n acest caz, este cd se fac exercitii pe baza scrierilor clasice,
exercitii care, de fapt, au rolul de a revigora autorii intrati in istoria literaturii

29



COLOCVII TEATRALE

universale si, deopotriva, ii ,,cobara” de la nivelul ,,uriasilor” accesibilizandu-
1. Privirea piticilor ridicati cu usurintd acum pe umerii lor e libera si poate fi
razbatatoare, degrevata de orice spaima de ,,indltime”.

In alte situatii, textele devin improvizatii, artistii construind in scenarii,
apoi pe scend, propriile ganduri, atitudini, cautdri ori chiar stari onirice.
Desigur nimic nu e nou din perspectiva acestei apropieri, de la suprarealistii
Dali si Bufiuel care au lucrat astfel Le chien andalou si L ’Age d or. Dar munca
cu propriile note sau experiente povestite lasa si o reald libertate in ridicarea
scenica a spectacolului.

Alte scenarii sunt si mai laxe si mai versatile, construindu-se cu
ajutorul publicului. Preluand metoda, in parte, din teatrul de improvizatie,
perfomance-urile care se folosesc de ea, practic, determina unicitatea textului
si a actiunii. Fiecare reprezentatie isi are propriul parcurs, propriul ritm, n
functie de prestatia publicului. Urménd genul de teatru-forum, teatru activist
pe care-1 practica 1n anii *70 si ’80 Augusto Boal, refuzand inertia publicului
si militdnd pentru un teatru care sa ofere libertate, Jennifer S. Hartley pune in
scena SOLD (Theatre Versus Oppression, 2013), un performance care discuta
impreund cu publicul problema traficului uman. SOLD e, pe de o parte, o
inlantuire de patru monoloage, povesti de viata despre problema traficului si a
abuzurilor, iar, pe de alta parte, folosindu-se de la un anumit punct incolo de
interactiunea cu publicul, prin intrebari frontale, devine un act educativ.
Publicul poate modifica povestile, dupa propria vointd, ideea celor de la
Theatre Versus Oppression fiind aceea de a crea o constientizare a pericolului
pe care-1 reprezintd fenomenul tinut de autorititi oarecum sub tacere. Proiectul
capata un raspuns de mai mare amploare pentru cd nu se limiteazd doar la o
reprezentatie in Cardiff, unde s-a lansat initial, ci face un turneu in toatd Tara
Galilor. La fel, pe scenarii adaptate fiecarui grup cu care se intra in proiect, cei
de la Cardboard Citizens — o asociatie britanica infiintata in 1991 de Adrian
Jackson — lucreaza performance-uri in scopul educarii si al reabilitarii
persoanelor fard addpost. Cu ajutorul instrumentelor puse la dispozitie de
teatru, Cardboard Citizens activeaza in squat-uri, centre de ajutor sau chiar pe
stradd, urmarind a construi o constiitd publicd in privinta oamenilor fara

Diversitatea pe care practica teatrala pune accent mareste considerabil
modalitatile prin care se realizeaza mimesis-ul, comunicarea cu publicul,
relatia cu textul, mesajele, de cele mai multe ori, rimanand universale.

Obsesia vizualului. Hiper-ecranul

Dincolo insd de multiplele cai pe care artistul prezentului se poate
exprima, este lesne de observat cd privirea a rdmas, in teatru, una dintre cele
mai importante coordonate, iar insemnatatea elementului vizual creste cu atat

30



COLOCVII TEATRALE

mai mult cu cat insasi societatea actualda e supusa videologiei. Unii
caracterizeazi secolul XXI drept o ,,hegemonie a vizualului”®, altii folosesc
expresia mai largd ,,culturd a vizualului”, se vorbeste despre individul
contemporan ca fiind expresia lui homo videns* (cu extensia lui ceva mai
depreciativa, homo zapping®), de unde putem concluziona ci suntem
constienti, in orice domeniu aproape, pe toate nivelurile sociale, de cat de mult
spatiu ocupd imaginea in existenta noastra si ce fortd poate ea cdpata. Termeni
precum iconosfera sau imagosfera au fost creati prin calchierea cuvantului
logosfera, acesta din urma fiind depasit, In vreme ce studiile de cercetare a
imaginarului si a imagologiei s-au inmultit considerabil. Barry Sandywell face
o paralela autenticd intre mythos si imago, in aprecierile referitoare la
substituirea ce se petrece cu logos-ul in secolul nostru; pe scurt, ,,L0g0s IS Nnow
retreatinf befor the new mythos of the image®. Societatea actuali dezvolti,
drept urmare, si un vadit interes pentru spectacol. Oculocentrismul restabileste
legétura cu Celalalt, cu diferitul, transformandu-1 in subiect de analiza, proces
pe care-l realizeaza din curiozitate si, deopotriva, sedus de aceastd intalnire.
Teatrul e un mediu predilect pentru ca ochiul sd se manifeste in relatia cu
neasteptate.

Pe plan mondial, regizorul a ajuns, la randul sdu, sd treaca limbajul
teatral de la semnele verbale, la semnele non-verbale, dintre care cele vizuale
predomind’. Tn drumul spre sine, artistul exploreaza interioritatea cu ajutorul
imaginii, care are, de altfel, adesea, rol fascinator. Si cuvantul regizor astazi
nu mai e atat de propriu pentru o buna parte dintre creatori. Pentru a cita doar
cateva nume dintre cele mai celebre, vom spune ca, de pilda, Marina
Abramovi¢, Ulay, Jan Lauwers, Einar Schleef, Chris Burden au pregétire in
arte plastice/vizuale. lar practiticeni precum Anne Teresa de Keersmacker,
Meg Stuart sau Pina Bausch sunt coregrafi care au abordat in maniere diferite
teatrul-dans si performance-urile la granita dintre arte.

Intrebarea fireasca pe care ne-o punem priveste modalititile prin care
se poate realiza conexiunea dintre imagine (pictura, grafica, video etc) si
teatru. Credem noi ca se ajunge, in anumite cazuri, la ceea ce Gilles Deleuze

3 Philippe Lacoue-Labarthe, Typography: mimesis, philosophy, politics, Redwood City,
Stanford University Press, 1998, p. 32

4 Giovanni Sartori, Homo videns. Imbecilizarea prin televiziune si post-gandirea, traducerea
Mihai Elin, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008.

5> Gustavo Martinez Pandiani, Homo Zapping: Politica, Mentiras y Video, Grupo Ilhsa, 2004.
& Barry Sandywell, Dictionary of Visual Discourse, Surrey, Ashgate Publising Limited, 2009,
p. 4
7 Tn Paradiso, Romeo Castellucci foloseste textul tot in sensul imaginii. Un scenariu paralel
cu actiunea scenicd se proiecteaza pe un ecran transparent ce se suprapune peste actiunea
indeplinita de actori. Textul nu are functie de a explica ceea ce se petrece pe scend, ci mai
degraba se integreaza tabloului general, devenind, de fapt, parte din scenografie.
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numea imaginea in miscare. ,,cinema does not give us an image to which
movement is added, it immediately gives us a movement-image. It does give
us a section, but a section which is mobile, not an immobile section + abstract
movement™®. Vorbind despre cinematografie, Deleuze ajunge si acorde o
extindere mai vasta a conceputului, extinzandu-1 la nivelul societatii, care, in
opinia sa, guvernata de acest principiu.

Imagini in miscare, practicd, in teatru de data aceasta, Romeo
Castellucci. Regizorul si-a exprimat in cateva ocazii preferinta sa pentru arta
cinematografica®, insi nu apartine genului de artisti care sa profite atat de mult
de pe urma Tntalnirii cu cinematografia. Viziunea sa din Divina commedia
(2008) aduce, mai cu seama in Inferno, reprezentarea prin imagini in miscare.
Pastrand din Dante doar un schelet de idei si simboluri, directorul de la
Societas Raffaello Sanzio construieste, pe orizontald, o expozitie de imagini
in miscare care vorbesc despre suferintd, dupd cum a decelat el insusi firul
principal in scrierea dantescd. lar despre suferintd, cruzime, mutilare,
sacrificiu vorbeste in episoade de scurtd duratd remodeland, fara intrerupere,
sfera semantica. In vastul ,,poem” pe care reuseste si-I creeze, regizorul italian
analizeaza cat mai cuprinzator aria semnificatiei temei pe care si-0 propune,
congtinent fiind si de faptul ca semnificatia e flotantd. Pleacd de la suferinta
fizica, aceea care tine strict de corp si de capacitatea acestuia de rezistenta
(momentul in care artistul e atacat de caini sau episodul in care Antoine Le
Ménestrel escaladeazd cu mainile libere zidul inalt al Palatului Papal din
Avignon sunt relevante), depistand apoi cele mai subtile efecte interioare:
nostalgia sau nelinistile tacute ale artistului se regasesc in intregul episod
dedicat lui Andy Warholl, sau in cadrul inert, amintind vadit de tehnica
fotografica, in care un pian arde in fata unor oameni impasibili; suferinta
individuald ce migreaza in colectivitate e analizatd n portiunea pe care am
putea-o numi ,,Je t’aime. Ou es tu?”; suferinta privita in plan sacru, in care
coexista binele si maleficul, e analizata in secvente precum cele ce trimit la
imaginea Sfantului loan. Suferinta, la extremd, aluneca in cosmar, iar valul
negru ce se zbate deasupra scenei si aminteste de aripa diavolului sau imaginea
desprinsd parcd din tablourile lui Hieronymus Bosch ce infatiseaza
Apocalipsa, desenata de data aceasta pe zidurile intunecate ale Palatului Papal
ale carui ferestre sunt in asa fel luminate ca lasa impresia a fi luat foc, sunt
momente care, ca intr-un film fragmentat, insa cu ritm impus de succesiunea
lor, creeaza stari terifiante. Infernul e in noi, oricine am fi, Infernul sunt

8 Gilles Deleuze, The Mouvement Image, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1997,
p.2

% Intr-un interviu acordat in cadrul Malta Festival Poznan (2012), Castelucci vorbea despre
atractia pe care o au pentru el Sergei Parajanov, Ingmar Bergman sau Andrei Tarkovski.
Refuza insa a face film vreodata.
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Ceilalti — transmite Castellucci in Inldntuirea imaginilor, aparent abrupta, in
esenta bine articulata.

Daca 1l intereseazd ceva in estetica lui — artistul o recunoaste,
integrandu-se, totodata in cheia poeticii postdramaticului —, atunci aceasta este
,reprezentarea ireprezentabilului”. Iar premiul The Golen Lion pe care-I
primea in 2013 la Venice Biennale sustinea acest deziderat prin cuvintele lui
Alex Rigola: ,,For his capacity to create a new language for the stage that
blends theatre, music and the plastic arts. For having created worlds that have
achieved excellence in the representation of oneiric states, which is possibly
the finest statement that can be made about the experience of the theatre. For
having represented on stage something as impossible to represent as a
nightmare”.

Imaginile au sens cu atat mai mult cu cat sunt in miscare, cu atat mai
mult cu cat succesiunea lor (si pe axa timpului) are logica. Si mai halucinant
e rezultatul la care Castellucci ajunge cand transforma scena intr-un altfel de
expozitie. In performance-ul On the Concept of the Face, Regarding the Son
of God, simplitatea scenariului e izbitoare, insa cu cat linia actiunii e mai lina,
cu atat semnificatiile si implicatiile pe care le dobandeste mesajul la nivelul
receptdrii sunt mai diverse. Aflandu-se la intersectia dintre spectacol si
expozitie, On the Concept of the Face e un dublu experiment, unul prin care e
0 interogatie asupra a ce ITnseamnd antrenamentul privirii, iar celdlalt tine de
latura spirituald. Acum, regizorul deschide dialogul cu teologia si filosofia. Pe
o scend gandita minimalist, reprezentand un apartament incapator, insd care
prin design aduce cu un salon de sanatoriu, evolueza doud personaje — un tanar
din clasa de mijloc, vadit angrenat in afacerile cotidiene, si un batran
incontinent. Asistam la o relatie tatd-fiu, dezvaluitd in cele mai intime
momente: batranul are momente de amnezie, aratand chipul degradant al
senectutii, iar fiul ii schimba pampersii inainte de a pleca la serviciu. In
conotativ, relatia prezentata se inverseaza, caci ceea ce vedem efectiv e ca tatal
devine copil, iar fiul joaca rolul tatdlui care poarta de grija celui de langa el.
Limitele de varsta dispar, provocand dezechilibrul interior. Situatia de joc e
dublata insd de dezvoltarea pe verticald a semnificatiei, pentru ca in fundal, in
pozitie centrala, construit la scara gigantescd, e asezat portretul lui lisus
realizat de Antonello da Messina. Semn al pseudo-prezentei, ,,personajul”
vegheaza si, mai mult, are un efect clar: privirea ii e indreptata catre spectator
pe tot parcursul celor saizeci de minute cat dureaza performance-ul. E o privire
devastatoare, careia, din pricina dimensiunii portretului, cei din sala nu-i pot
scapa. Castellucci face din relatia umilinta-incriminare miza persormance-ului
sau. Cel care se uita spre scena (spatiul in care se expune) e condamnat la a
rezista la ceea ce se petrece acolo si poate fi judecat pentru fie neputinta, fie
indrazneala, fie ignoranta sa. A privi implicd a se expune. De-a lungul
performance-ului, chipul lui lisus pare cd se schimba, insa artistul explica
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faptul ca nu se intdmpld nimic cu portretul, se schimba doar starea
spectatorului. Un alt episod, care se petrece in acelasi spatiu (acum batranul e
imobil si incovoiat pe pat, pozitie evidenta a umilintei), niste copii arunca cu
pietre in Christul gigantic. Conexiunea cu parabola biblica e usor de remarcat.
Impactul pietrelor cu suprafata picturii are efect amplificat, strategie de
utilizare a sunetului la care recurge adesea regizorul, exploatandu-i rezultatele
la maxim. Se contureaza, in acest fel, un spatiu sonor de ritmuri $i intensitati
diferite, ce defineste in final, o0 muzica stranie, brutala. Pe fata lui lisus se
proiecteaza o lacrima, apoi apar rani, din ce in ce mai puternice si care ajung
sa acopere cu totul portretul. Sacrul e anihilat sau se tainuieste in intunecimile
scena-sald, Castellucci 1si propune si Intoarcerea spre o tema care-1 fraimanta
si care e, de altfel, una dintre temele recurente ale postmodernismului:
prezenta absentei. Fiul Domnului este absenta prezenta al carei semn e tabloul
imens, animat de semnele ce se intiparesc pe chip pe parcursul actiunii si de
iluzia optica prin care impresia spectatorului e aceea ca starea personajului din
tablou se schimba din surds obladuitor in tristete nemasurata. Realitate si
pseudo-realitate sunt coordonatele pe care apasa artistul in intentia sa de a
repune in discutie intelesul artei si chiar rezultatele structurilor teatrale.

Cat de autentice sunt inca cuvintele lui Artaud care visa, la inceputul
secolului XX, ca teatrul sa fie ,,un teatru al luminii, imaginii, miscarii si
strigatelor”. Metaforele si viziunile pe care le risipea in multiple reformulari
in paginile Teatrul si dublul sau intruchipeazd ceea ce azi vedem sub
semnatura lui Jan Fabre, Societas Raffaello Sanzio sau Pippo Delbonno.
PracticAnd performance-ul incad din anii cand se afla la studii la Municipal
Institute of Decorative Arts si Royal Academy of Fine Arts din Anvers, Jan
Fabre apeleazd mereu la teoria artaudiand, accentudnd sensurile pe care
aceasta le ia in practica Laboratorului lui Jerzy Grotowski. Ca si Castellucci,
Fabre se Intreaba de fiecare data ce e real in arta si care sunt valentele multiple
si mecanismele de realizare ale mimesis-ului. Atingand, Tntotdeauna, rezultate
socante care determinad pe unii spectatori sd paraseasca sala, Fabre construieste
un demers extrem de bine legat, cu un mesaj umanist ce strabate intreaga sa
opera. Fie cd se exprima in sculpturd, instalatii, performance, spectacole sau
poezie, artistul e un visator aflat in cautarea esentei pe care omul o ascunde
sau o ignora, e vorba, intr-un corolar al ideilor sale, de regasirea simplitatii pe
care am parasit-o in urma procesului de civilizare, cu ajutorul caruia, fobiile
si angoasele au devenit felul nostru de a fi. lar simplitatea constd in dobandirea
triadei corp-imaginatie-suflet, elemente pe care epoca actuala le anuleaza prin
diferite cai (politica, educatie, morala s.a.). Jan Fabre e un iconoclast care se
adanceste in imperiul vizualului, cercetandu-i, fara oprire, speculandu-i
efectele multiple asupra celui care priveste. Accesand zonele de sensibilitate,
cum sunt grotescul sau morbidul, Fabre redimensioneaza scena intr-o enorma
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panza pe care formele se metamorfozeaza perpetuu. Datorita faptului ca insusi
modul in care el percepe realitatea este unul in care simturile, cuvintele si
actiunile se sudeaza'®, spectacolele sale oferd, drept urmare imaginea unei
intalniri complete intre arte, avand constitutie sferica.

Spectacolele — pe care le-am cataloga ca fiind insumari de
performance-uri — contrar oricaror presupozitii nu au caracter fragmentar,
trecerea de la coregrafie, la sculpturd cu oameni, instalatii si joc actoricesc
facandu-se aproape insesizabil. L Histoire des larmes (Festivalul de la
Avignon, 2005) e o arta poetica fabriand. Scenariul scapa legilor obisnuite n
care actiunea are un traseu clar si in care personajele creeaza relatii intre ele.
Practica grotowskiana e recognoscibila, actorul e deposedat de psihologizare,
se reduce la un corp in miscare si, desprinzandu-se acum de teoriile
Laboratorului de la Wroctaw, se face parte integrantd in vastul tablou ce se
remodeleazd mereu. Ni se pare cd avem 1n fatd cand tablouri vii, cand
instalatii, Fabre desenand povesti, cadre cu instrumentele scenografice si cu
actorii pe scend, asa cum, in film, faceau Pier Paolo Pasolini sau Lech
Majewski. Utilizand obiecte simple, insd preschimbandu-le intelesul de
fiecare data cand apar pe scena, spectacolul pare desprins din ideea de teatru
sarac. O scard e si ascensiune, si posibilitate de prabusire, e si carja si aripd; e
exercitiu absurd cu moartea sau drum catre nicaieri. Lacrima — simbol
dominant al actului scenic, In jurul cdruia graviteaza celelalte semne — 1si
gaseste sinonime cand in disperare, cand in tristete, cand in strigat si isterie
generalizata. Intr-un prim sens, ea e secretic a glandelor corpului uman,
emblema a rusinii, a umilintei. Apoi are corespondent liric picdtura de ploaie.
De asemenea, ea descoperd ce e mai fragil in om. Istoria lacrimilor e si o
calatorie prin varstele omului care, in copilarie plange in voie, in vreme ce la
maturitate gaseste in aceastd stare un motiv de autocenzurd. Lacrima
reprezintd, in final, si vulnerabilitate.

Daca in L Histoire des larmes Fabre pune accent pe tabloul general,
impresia fiind de grandoare desavarsita, in Je suis Sang (2001), care are
aceeasi structura de poem pe trunchiul cdruia se construiesc imagini in
miscare, cadrele largi alterneaza cu cele de detaliu. Ca si lacrima, sngele tine
de interioritatea fizica si spirituald a omului si e un semn pe care artistul il
analizeaza sub toate aspectele sale, trecand de la scenele de teatru anatomic la
scene inundate de o0 mare de sange. Pentru Fabre, scena este, in fapt, un atelier
de lucru. Dupa cum actele se succed in spectacol, la fel instalatiile se perinda

10 Tntr-un interviu acordat lui Lydie Toran, Jan Fabre se exprima plastic: ,,pour moi chaque
mot est presque comme une sculpture. Chaque mot a une grande importance. Je prends chaque
mot dans ma bouche et je le gotavant de I’écrire. Dond tout est trés construit. C’est la méme
chose quand vous lisez mes textes: le rythme, le nombre de fois ou tel mot revient... je pourais
dire que je les congois comme des installations” (M. Beauviche, L. Van Den Dries, Jan Fabre
I’Esthétique du paradoxe, Paris, L’Harmattan, 2013, p. 20).
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prin fata spectatorilor. Obiectele recladesc alte si alte sisteme, schelete si
tablouri gigantesti realizate pe fundalul sonor al unei compozitii ritualice.
Cand lente precum canticele religioase, cand inflacarate precum muzica
dezlantuita a sarbatorii orgiastice dionisiace, compozitiile sunt intotdeauna
performate pe scend, cu instrumente reale sau improvizate (tobe enorme, vase
de sticld). Vocea actorilor — la rdndul ei tratatd ca un instrument muzical — se
integreazd in acest fundal sonor ce aminteste de atmosfera carnavalesca din
panzele lui Goya.

Regal fantezist, in care din nou teatrul cu proprietitile sale serveste ca
mediu potrivit pentru sustinerea viziunii personale, Preparatio Mortis, un
Dance solo, un One woman show din 2008 e un performance in care imaginea
morbidului este o pura expresie iconoclasta. Meditatia pe tema mortii 1i ofera
ocazia lui Fabre pentru cateva zeci de minute sa vorbeasca despre unul dintre
tabuurile societatii actuale — cadavrul si imbalsamarea. Folosindu-se de 0
scenografie barocd (performance-ul are loc in catadrald, pe un catafalc asezat
in altar), artistul valorifica multe dintre simbolurile occidentale ale ritualului
trecerii in lumea de dincolo si muta cadrul din realitate in oniric. Compozitorul
si organistul Bernard Foccroulle semneaza compozitia muzicala pentru orga,
muzica pe care danseaza Annabelle Chambon. Preparatio mortis e sculptura
si picturd vie. La inceput, intr-o lumina abia zarita, catafalcul imens acoperit
de flori ,,se anima”, caci patura de flori tresaltd usor sub respiratia dansatoarei
inca acoperite. Rasare apoi o mana si dansul face ca intregul decor sa se miste.
Despre moarte, Fabre vorbeste prin viata. Corpul e simbol al perisabilitatii, al
degradarii, dar si al minunii de a exista. Catafalcul e descoperit, astfel ca
Chambon poate patrunde in interior — corpul se integreaza in spatiul nevazut.
Ca intr-un acvariu, dansatoarea pare ca pluteste in spatele sticlei aburite a
catafalcului si, ca intr-un numar de magie, pe geam apar desene realizate fie
cu vopsea, fie cu efectul trupului cald lipit de sticla aburita. Desene primitive,
formele pe care performerul le contureazd trimit cu gandul la relicvele
ingropate in tarana si, in acest mod, Preparatio mortis se transforma intr-un
eseu despre efemeritatea umand, despre actiunea devastatoare, dar si
conservatoare a timpului. Incd o datd, spectatorul e introdus in cultul
vizualului, prin proportiile uriase pe care imaginile le ating in fata lui, dar si
prin aura romantica si neobisnuitd pe care acestea o transmit.

Pentru cd iconoclastia apartine, dupa cum bine putem sesiza,
dominantului imperiu al vizualului, in consecinta si textul se supune acestor
rigori. In L Histoire des larmes, de exemplu, pe zidul Palatului Papal din
Avignon sunt scrise (cu ajutorul unor batiste agatate pe zid) literele
supradimensionate SOS care se preschimba apoi, cu ajutorul actorilor care
adaugd si ale litere, in Save Our Souls — din nou, un mesaj la scarad
impresionantd, indicAind deopotrivda importanta sa, dar si disperarea
emitdtorului acestuia. Constante in opera lui Fabre, luminile violente,
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contrastele cromatice, imensitatea pe care culorile o ocupa pe scend, sunt
elementele vizuare cu menirea de a impresiona retina si care-si gasesc in plan
sonor replica in note acute, strigdte si ritmuri sustinute.

Asadar, putem concluziona, pana acum, ca artele se intalnesc intr-un
dialog ale cdrui mize prioritare sunt colosalul, socantul, exhibitionismul si
forta sugestiva. In acest joc ametitor, al carui principal temei este emotionarea
privitorului, semnele — lumina, sunet, cuvant, gest — sufera un proces de topire
si solidificare, dand nastere unui corp nou, hibrid, care, daca ar fi sa fie lipsit
de vreuna din parti, s-ar descompune. In acest mod, la nivelul receptrii, se
revine asupra principiului de catharsis, obtinut de noile poetici printr-0
combinatie intre criteriul aristotelian ,,spaima” si revolta simturilor.

Filmul, mai precis utilizarea camerelor de luat vedere si tehnica filmica
sunt alte cdi prin care valentele teatrale pot fi revazute. Rezultatele sunt dintre
cele mai sofisticate. Cert este cd mediul in care trdim zi de zi ne creeaza
conditiile necesare pentru a ne expune si a privi cu mare usurinta. Ecranul care
vrajea publicul la inceputul secolului XX, azi este foarte aproape si foarte
accesibil. Iar daca la inceput se proiectau acolo povesti fantastice (Cabinetul
Doctorului Caligari, Metropolis, Céinele andaluz), ori marile frumuseti
fascinau publicul, astdzi ecranul, uneori chiar de mici dimensiuni, pe masura
buzunarului si a palmei noastre ne Indeamna a deveni eroii principali intr-un
film conturat din fragmentele vietii personale. ,,in mai putin de jumatatede
secol s-a trecut de la ecranul-spectacol la ecranul-comunicare, de la ecranul
unic la ecranul omniprezent” precizeaza Gilles Lipovetsky si Jean Seroy in
studiul lor dedicat cinematografului global®. Sfera intimititii se sparge, iar
biografia noastra poate aparea relatata in virtual, in media, Intr-o prezentare
mai mult sau mai putin pretentioasd. Totul e atat de accesibil si datoritd
faptului c@ suntem inconjurati, invadati de tehnica avansata pe care ecranul
»inteligent” a catat-o cu o rapiditate surprinzdtoare. Putem sesiza, impreuna
Cu autorii deja citati, ce fortd are cumulul: ,,(...) este epoca ecranului global.
Ecranul de oriunde si oricand, din magazine si aeroporturi, restaurante si
baruri, metro, automobile si avioane; ecranul de toate marimile, ecranul plat,
ecran In aer liber si miniecran mobil; ecran la purtdtor si ecran de proiectii
interioare; ecranul bun la toate si pe care poti vedea orice. (...) secolul care
abia a Inceput se anunta a fi cel al ecranului omniprezent si multiform, planetar
si multimediatic”?. Urmarile sunt multiple, cele mai complicate, poate tinand
de studiul propriei imagini, studiu care concepe uneori aspecte teatrale,
superficiale, aberante, schizoide.

11 Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, Ecranul global, traducere de Mihai Ungurean, lasi, Editura
Polirom, 2008, p. 8
12 1bidem
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Care ar fi intruparea acestui ecran global in teatru? Indreptandu-se pe
0 panta riscantd, aceea de a completa scena cu limbajul cinematografic, Katie
Mitchell reuseste sa creeze o punte stabila intre cele doud domenii, teatrul si
cinematografia castigand din alaturarea lor. Intrand in echipa 59 Fifty Nine
Productions, regizorul britanic lucreaza, cel mai adesea in colaborare cu
designer-ul Leo Warner, spectacole care se bazeaza pe aceastd dublare a
imaginii. Exista scena, pe care personajele se misca in tdcere - scena e sarac
mobilatd -, si ecranul, pe care camera indreptata catre personaje filmeaza de
aproape. Spatiul e divizat in douda, atentia spectatorului trebuind sd fie
distributiva. In acest gen mixt, Mitchell e strict interesata de studiul redarii
prin imagini a interiorului omenesc. Pornind de la aceasta premisa, sunt ales
texte Tn care personajele vorbesc mult, cum e si cazul romanului de Virginia
Woolf, Valurile, pe care il monteaza in 2010 la National Theatre of London,
unde textul e compus din monoloage. Eroii din carti povestesc mereu despre
ei, lectorul deceland din solilocvii gandurile lor. Artista cauta prin close-up,
tehnica cea mai des folosita in acest tip de teatru, sa redea starile, gandurile,
intreaga framantare interioara. Hiper-ecranul e in fata publicului, speculandu-
i atentia si demonstrand ca suntem mai impresionati de gigantismul imaginii,
decat de actiunea care se desfisoard dedesubt. Cum se ajunge la elocinta
imaginii? Pe fondul modalitatii complexe 1n care e realizat spectacolul, relatia
cu textul e definitiv schimbatd. Textul e revizuit pentru noile cerinte, se
opereaza in el fara retineri, fiind redus la cele mai importante replici.
Interpretarea nu mai tine cont de text, ci de indicatiile de miscare si de detaliile
de expresie faciald, atat de importante pentru cadrele filmate. Regizorul {i
roaga chiar sa nu se gandeasca la replica pe care personajul din carte 1l spune,
ci doar sd-si urmeze In minte trasaturile lui majore si sa-si formuleze idei, stari,
in functie de aceste caracteristici. Textul care le apartine — sau cat a mai ramas
din el — e rostit de alti actori, din marginea scenei. Cunoscand textul, dar
detasati de acesta, concentrindu-se asupra felului Tn care sunt realizate
proiectiile, actorii si regizorul au studiat Tnainte si o serie curpinzatoare din
fotografiile portret de la inceputul secolului XX, dar si stilul de filmare al lui
Andrei Tarkovski, unul dintre cineastii a carui conceptie se apropia cel mai
mult de procedeele abordate Tn cadrul 59 Fifty Nine Productions. Tn final, se
contureaza patru planuri pe care atentia asistentei trebuie sd se distribuie:
actiunea scenica, ecranul de proiectie, textul rostit din laterale si muzica (in
general cantata live).

Unde duce incrucisarea polifoniei celor patru planuri? Hiper-ecranul,
la care se adauga efectul vocilor din off si cel al mise en abyme-ului, este un
joc cu iluzia si este instrumentul principal prin care se poate deschide discutia
despre mimesis si iluzie in artd. Se contureaza un teritoriu artificial, din care
reiese cu pregnanta distanta dintre realitate si irealitate. Mitchell merge si mai
departe cu eperimentul i, intr-o instalatie realizata la V&A Museum, in 2011,
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in cadrul aceluiasi proiect 59 Fifty Nine Productions, realizeaza cinci filme
experimentale in care analizeazd din perspectiva sistemelor regizorale
importante modalitatile de redare ale adevarului in arta. Problema, de fapt, se
dedubleaza, intrucat ea se pune atat in teatru, cat si si film. Cadrele au fost
proiectate pe peretii camerei de expozitie prezentand pe rand In variantd
Stanislavski, Brecht, Brook, Artaud si Grotowski, replicile Ofeliei din actul al
IV-lea, scena 5, si suicidul ei. Sistemele se ,.citesc” fard efort atat din
perspectiva interpretarii actoricesti, cat si din tehnica de filmare si montaj.
Realismul si psihologizarea stanislavskiana sunt decelate in verismul cu care
actrita joacd, precum si in unghiurile din care se realizeaza pelicula. Songuri
si derapaje ale personajului din rol, precum si cadrele frontale, descriptive
sustin brechtianismul. Detaliile si definesc, in viziunea regizorului, sistemul
lui Peter Brook. Deformarea imaginii personajului si accentele nefiresti pe
care le ia vocea interpretei contureaza o atmosfera stranie, perfecta pentru a
sustine teoriile lui Artaud, iar strigatele, miscarile, luminile si umbrele aproape
expresioniste si racoursiurile determina spectatorul sa recunoasca pecetea lui
Grotowski Tn fragmentul care-i e rezervat.

Uneori aproape invaziva, cinematografia este un alt mediu de care
teatrul se foloseste in noile sale programe estetice. Katie Mitchell utilizeaza
valentele multimedia 1n cercetarea ei cu privire la ,,realitatea” scenei, a jocului
actoricesc si a trucurilor regizorale. O filmare in timp real, In close up,
dezvéluie lucruri care de la distanta salii nu sunt perceptibile si, in plus, efectul
multimedia augmenteaza impresia de aglomeratie vizuald, de saturatie
generalizata.

Noi perspective asupra vechilor tipare. Tragedia, intre reviriment si
anulare

,» Lhis theatre is not about suspense or psychological examination. It’s
not about fantasy or storyline. It’s not about beautiful, touching scenes. This
theatre is about astonishment”, apreciazi Thomas Combrez!® in privinta
Tragedia Endogonidia (2002-2004) a lui Romeo Castellucci. Ca regizorul
italian are ca scop prioritar plenipotenta imaginii** e un simptom deja cunoscut

13 Wouter Hillaert, Thomas Crombez, Cruelty in the Theatre of the Socitas Raffaello Sanzio,
lecture delivered at the conference on ,,Tragedy, the Tragic, and the Political”, 24 March
2005, in Leuven.

14 Maniera 1n care se creeazi imaginea in teatrul lui Romeo Castellucci ne trimite la doud
dintre categoriile definite de Gilles Lipovetsky si Jean Serroy, fiind vorba de imaginea-exces
si imaginea-abundenta. Caracterizate prin forta de impact, cele doud definesc hiper-ecranul
actual. Imaginea-exces se defineste si printr-un baroc al simbolurilor, resemantizate fara
intrerupere, o escaladare a extremelor, o directionare catre patologic, excese corporale sau
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si nu sunt putini teoreticienii, criticii sau artistii care marturisesc ca exact acest
aspect ii cheama spre opera directorului de la Societas Raffaello Sanzio. Se
spun lucruri simple cu decoruri grandioase, intr-o eflorescenta de simboluri.
Insa dincolo de supra-efectul exercitat asupra nervilor optici, artistul cauta
modalitati de expresie personale si inoveaza. Tragedia se integreaza mai bine
decat oricare alt gen viziunilor sale, tocmai pentru cd e specia predilecta pentru
intamplari grovaze si gesturi zguduitoare. Insa conceptele de bazi ale acesteia
sunt remodelate. Tragedia Endogonidia, unul dintre eseurile cele mai
tulburatoare pe marginea subiectului, e o suma de contradictii si de sinonimii
de termeni care pornesc chiar din titlu. Plecand de la ideea ,,nu stiu nimic
despre tragedie”, Castellucci ajunge la rezultate fabuloase. O cerceteaza, o
neagd, o reinventezd. Cele unsprezece episoade trebuie privite pe linia
intalnirii dintre tragos, care implica suferinta, imposibilitatea de a iesi de pe
drumul destinului si moarte, si endogone, care se refera la corpuri
microbiologice ce au in ele atat celule de Inmultire masculine, cét si feminine,
ceea ce le permite sa se autoreproduca. Cum se intampla si la antici, Tragedia
lui Castellucci vorbeste despre moarte si renastere, insd, de data aceasta,
printr-un lung proces de metamorfozare, prin care telos-ul se redefineste cu
propriile elemete, iar si iar.

Ce se intampla, asadar, cu structurile tragediei in seria celor unsprezece
performance-uri? Suferinta (talaiporia) e starea care reiese cu precadere din
toate imaginile in miscare la care spectatorul asistd. O Medee moderna isi
omoara copilul si-si trdieste cosmarul nesfarsit; aparitii de martiri (imaginea
Christului, imagina Sfantului Sebastian) se repetd mereu. Dar aici suferinta,
aflata 1n directd legatura cu eroul tragic, capata conotatii politice actuale. E de
mentionat ca fiecare episod are loc in alt oras — desfasurarea e circulara —
pornindu-se de la Cesena, urmand Avignon, Berlin, Bruxelles, Bergen, Paris,
Roma, Strasbourg, London, Marseilles si terminandu-se iar la Cesena. Dar
fiecare oras (fiecare cetate - polis) reprezinta pentru regizor o istorie si niste
repere politico-sociale caracteristice, astfel ca eroii tragici vor fi de data
aceasta Mussolini, Papa, Charles de Gaulle, militanti pacifisti s.a. Conturand
tablouri fantastice, in care obiectele la scard impresionantd abunda scena,
acestea aflandu-se in continua resemantizare de la o aparitie la alta, Castellucci
discutd in maniera personala relatia dintre victima si célau, generalizdnd-o ca
emblema a starii noastre din toate timpurile. Lumea e plind de victime si de
calai, uneori pozitiile inversandu-se cu mare usurintd (Episodul IV, Bruxelles).
Ca 1n tragedia veche, victimele vin de multe ori din tipologia strdinului, cu
variatiile sale, inadaptatul, refugiatul, exilatul s.a. Recunoastem si in Tragedia
Endogonidia aceste profiluri, insa regizorul le adapteaza contextului prezent.

sexuale. Imaginea-abundenta se manifestad in cumulul formelor si fobia fatd de minimal.
(Gilles Lipovetsky, Jean Serray, Op. cit., pp. 69-79).
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Strainii sunt, contrar aparentelor pe care Occidentul incearcd sa le pastreze,
travestiti (Episodul 1V, Bruxelles), rebelii africani (Episodul 8, Strasbourg), in
vreme ce caldii sunt teroristi (Episodul III, Berlin), tirani (Episodul VII,
Roma), forte armate (Episodul IV, Paris) ori personaje fantastice, un fel de
Erinii, care populeaza subconstientul ,.eroilor” (Episodul III, Berlin sau
Episodul V, Bergen). Victima trece printr-un proces de umilinta, evocandu-se
atat intelesul biblic al termenului, cét si cel pagan, scena devenind de multe
ori altarul sacrifiiclor. Mielul (Episodul VI, Paris) sau tapul (Episodul V,
Bergen) trimit cand spre crestinism, cand spre celebrarile dionisiace.
Folosindu-se de brechtianism, Castellucci 1i spune explicit spectatorului ca
sacrificiul e artificial (vopseaua rosie, cu aspect de sange, ¢ turnata pe gatul
sau pieptul victimei din sticla, loviturile, injunghierile, decapitarile sunt
mimate). Cu toate acestea, rezultatul e contradictoriu, caci atmosfera lugubra
si fondul sonor bizar lasd impresia unui act dus la capat. Aceeasi intentie a
agresdrii ochiului o regasim in toate secventele. Captiv in supra-masinaria
spectacolului, privitorul e fortat sa se uite, fiindu-i speculate si stimulate cele
mai nebanuite unghere ale subconstientului. Ritualul sacrificial — reflexiile
teoriei lui René Girard fiind vizibile — induce si umilinta. Insemnele ei sunt
recurente - funii, arme, chingi si curele care stranguleaza, cagule -, iar
materialul e corpul uman, tratat ca plamada ce se poate remodela neincetat,
cum sunt figurinele din plastilind. Sub un nimb al inocentei, victimele asteapta
sa fie lovite si, mai mult, se nasc cu aceastd intelegere. Umilitori si umiliti,
pozitiile spectatorilor si actorilor sunt intersanjabile. Actorii sunt prazile
privirii celor din sald, dar si acuzantii si stimulatorii celor care practica, uneori
Tmpotriva habitudinilor etice, actul privirii, mai ales in cazul scenelor de
onanism, cruzime extrema sau infanticid.

Intrebarea ontologica — ,,Cine sunt?” sau ,,Cine esti?” — e mereu
prezenta pe buzele personajelor gdsindu-si omonimie si in ades repetata ,,Unde
esti?”. Contrar scrierilor antice, Castellucci nu are raspuns si crede, odatd cu
Franz Rosenzweig, ca arta tragediei e arta tacerii. Sfinxul care apare in
Episodul VI semnificd intrebarea fara raspuns si e simbolul absurdului si a
linistii mormantale. Daca Oedip a raspuns candva in textul lui Sofocle, acum
e iInmarmurit in mutenia sa. In aceasta lume in care logosul absenteaza, divinul
si profanul coexista, iar impardtia raului si pacatul sunt intrinseci, cresc si se
reproduc in aceastd retrospectivda fantasmagoricd despre viatd si moarte.
Evocand mizanscenele lui Tadeusz Kantor, artistul italian aduce obiecte
ciudate cu functii nu mai putin ciudate, toate marci ale mortii. Sunt sculpturi
in miscare, mecanisme sau roboti care, de obicei, au rolul de a tortura.
Butaforii gigantice (cum e capul de berbec din Episodul V, Bergen) par
coborate din visele intunecate; o instalatie roteste literele la intdmplare, ca pe
ecranele jocurilor de noroc, abolind alfabetul si, implicit, limbajul. Regia
mizeaza pe uluirea spectatorului: trei masini in marime naturald cad din
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plafonul salii (Episodul VI, Paris), un tanc urcd pe un deal de tardna (Episodul
VIII, Strasbourg). Un personaj cu coroana de spini pe crestet intrd intr-un
autovehicul, regizorul transformand cu ajutorul acestei imagini vechiul
principiu al tragediilor antice deus ex machina in pecetea stilului sau deus in
machina.

Theatron — locul in care se arata, in care se intampla ceva, in sensul
sau antic — este pentru Romeo Castellucci spatiul potrivit de expunere.
Expunere a unei epopei senzoriale, in care céldtorul principal e spectatorul
chemat mereu de ceea ce intotdeauna i-a apartinut: spiritul tragic, fascinatia in
fata nasterii, a mortii, a necunoscutului si a stranietatii. Trecator prin spatiu si
timp, privitorul ajunge fizic in orase diferite, precum in camere diferite ale
vastului muzeu european, unde ii este infatisatd istoria prezentului cu
instrumente vechi de acum doua mii de ani.

Cata vreme conceptia lui Castellucci ¢ dominatd de structurile
tragice'®, Jan Fabre nu e un fidel al genului, insd reuseste, atunci cand se
indreapta in aceasta directie, sa ajunga la rezolvari inedite. Opera anverezului
are un parcurs paradoxal®®, de vreme ce avangarda sa apeleazi la canavaua
artei si literaturii universale. Cultura Evului mediu, a Renasterii sau principiile
suprarealismului sustin vertijul ideilor sale si, contrar oricaror impresii fugare,
creatorul nu reziliaza contactul cu trecutul, ci comunica, il foloseste ca suport
si cifru in formularea mesajului. Despre apropierea regizorului belgian de
tragedie, Hans-Ties Lehmann opina: ,,Fabre’s work is essentially tragic - and
modern tragedy borders of course on the grotesque, on satire, on the sinister.
But whereas in traditional drama it used to matter what happened between
bodies, in post-dramatic theater it matters what happens to the body itself.
Fabre simply lets us feel and think the body as metaphysics. He himself
conceives of the human body as the setting of a tragic conflict”'’. Prometheus
Landscape Il (productie 2011) reprezinta intoarcerea artistului catre mit.
Abordarea aceasta face posibild intersectia dintre tragedia eschiliand,
Prometeu inlantuit, poezia lui Fabre, biomecanica meyerholdiana si intregul

15 Creatia lui Castellucci e traversatd de titluri ce marcheazi apetenta netirmuritd a artistului
pentru tragedie: Gilgamesh (1990), Amleto. La veemente esteriorita della morte di un
mollusco (1992), Le fatiche di Ercole (1994), Orestea (una commedia organica?) (1995),
Giulio Cesare (1997), Ophelia (1997), Parsifal (2011).

16 Pour Fabre, la tradition est I’essence méme du développement artistique. Elle pose les
norms au sein d’une culture, mais c’est surtout par la voix de la tradition que s’exprime la
maitrise d’un style ou d’une période artistique spécifique. Il est bon d’engager le dialogue
avec les maitres non seulement pour en apprendre quelque chose en tant que nouvel étudiant
en art, mais aussi pour les dépasser, afin que les combat mené contre le modele du passé
s’enrichisse d’une nouvelle étape dans ce processus du progress constant de I’art”. (M.
Beauviche, L. Van Den Dries, Op. cit, p. 11).

17 Luk Van den Dries, Corpus Jan Fabre: Observations sur un processus de création, Paris,
L’Arche, 2005, p. 3
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arsenal extravagant cu care trupa Troubleyn a obisnuit publicul. O forma
complexd in care, din nou, scena e un atelier de constructie a unor instalatii,
ecran cu imagini In miscare si podium de pe care pot fi strigate poeziile ca
niste lozinci, Prometheus Landscapes Il readuce in fata publicului, intr-o
coregrafie trepidanta, personajele mitului. Puntea dintre trecutul de peste mii
de ani si prezent reasaza principiile aristoteliene eleos si fobos (mila si frica),
lanseazd mesaje decisive, potentand temele majore ale genului tragic: ,,Avem
nevoie de eroi acum!” aclama unul dintre actori. Figura centrald — sculptura
umana — este Prometeu, dedublat, pentru ca unul este eroul maret, simbol al
fortei fizice si interioare, in ipostaza sa pe verticala, (Kurt Vandendriessche e
suspendat pe sfori deasupra scenei, nemiscandu-se pret de o ora si douazeci de
minute cat dureaza actiunea); iar celdlalt Prometeu, rezultat al prezentului, e
un om gras, gol, legat pe un scaun (Lawrence Goldhuber). Al doilea e o
victima a oprobriului si insultei publice, actorii luandu-I in ras, scuipand sau
lovindu-l. Gloria trecutului, ironia si bufoneria prezentului. Peisajele cu
Prometeu (Landscapes with Prometheus), tablouri vivante sau instalatii in care
apar obiecte cu utilizari neobisnuite, vorbesc despre suferinta care, in viziunea
lui Fabre echivaleaza cu sado-masochismul (imbracati bizar Zeus - Cédric
Charron - si Io - Annabelle Chambon - copuleaza intr-un ritm dracesc pe
scend), perversiuni (onanism si practica bondage). Fiecare personaj sau fiecare
grup de pesonaje formeaza o Statuie sau un grup statuar, luate separat, de o
frumusete incontestabild, aflatd pe o pantd foarte sensibila cu grotescul, o
frumusete care uimeste si infricoseaza. Coregrafia accentueaza starea acuta,
spectacolul deviind puternic, la sfarsit, intr-un elucubrant ritual dionisiac
orgiastic, in care, ca intr-un scenariu artaudian, actorii dezbracati, prada transei
se arunca unii spre altii intr-un dans al flicarilor. In ,,bestiarul” mitic apare si
Pandora care incheie spectacolul cu urmatoarele cuvinte ce pastreaza in ele
,,morala” lui Fabre: ,,1 am here to teach / This herd of men and women / That
even in their darkest hour / They can choose / To become a victim / Or a hero”.
Reinventand gramatica vizualului, prin desenarea volumetriilor compuse din
trupurile dezgolite si schingiute ale actorilor, regizorul iese din esafodajul
scenic §i trece intr-un ,,dincolo” — un spatiu unde se nasc ideile. Datorita
revenirii la principiile de baza ale gandirii antice, notiuni precum suferinta,
puterea, nebunia capatd in Prometheus Landscapes Il semnificatii mai largi
odata cu punerea lor in forme noi.

Drept urmare, acest teatru aflat la intersectia dintre arte 1s1 gaseste usor
parghiile in expresia tragica, In metafizica ei, in esafodajul grandios, emfatic
din care se compune. Temele tragice majore — puterea, raportul identitate-
alteritate, vicisitudinea, sacrificiul, fatuum-ul, libertatea - 1si afla
corespondenti in contextul actual si aceasta ajutd gandirea sintetica si plastica
a artistilor. Noile mituri sunt fundamentate pe ramasitele istoriei, avand forta
unui ecou clar dinspre trecut. Sisteme ale terorii, opresiuni sociale,
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personalitatea scindata, pierduta in propriul neinteles sunt tot atatea chipuri in
care tragicul se devoaleaza.

Concluzii

Spre ce se indreaptd acest teatru pulverizat care a reusit sa-si afle in
orice spatiu o posibilitate de existentd? Avand adesea aspectul unui
Wunderkammer, scena 1n actualele sale experiente seduce si supune ochiul
privitorului celor mai neasteptate exercitii si, probabil va continua acest joc
neintrerupt, profitand de ultimele noutati in domeniul tehnic. Ancorat 1n
prezentul social si politic, teatrul, fie ca e unul iconoclast, fie ca se prezintad
sub forma teatrului forum, de investigatie, va fi mereu in ipostaza de a atinge
zona de interes a publicului. Riscul, dar si castigul, rdimane acela de a
reprezenta o nisa, fiind inteles doar de aceia care detin informatiile si metodele
de decelare a sensurilor. Insi in fata grandorii, a vitezei, a abundentei,
spectatorul se va afla tot timpul intr-un process de uimire si va avea
curiozitatea de a cauta noima a ceea ce vede si de a se cauta acolo.
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Dans contemporan, Non-danse, Nouvelle-dance
Alba Simina STANCIU®

Rezumat: Doua curente care se completeazd reciproc, aparute in
ultimele decade pe scena coregrafiei contemporane franceze, sunt Non-danse
si Nouvelle-dance, atitudini contestatoare fatd de traditionalismul dansului.
Aceste migcdri sunt un produs al mai multor directii de gandire, din care cea
mai importantd este reforma americanului Merce Cunningham, si influenta
acestuia pe teritoriul artistic francez incepand cu anii ‘70. Alte surse care
contribuie la consolidarea acestor curente vin din directia traditiei franceze a
artei mimului (Marcel Marceau, Etienne Decroux, Jacques Lecoq) si germanul
tantztheater. Regizorii coregrafi combind aceste tendinte, reformularile
corpului in spatiul scenic cu artele vizuale. Apar nume noi ca Marin Maguy,
Jean Claude Gallotta, Boris Charmatz care creeaza combinatii stranii i
provocatoare intre corp si spectacolul multimedia.

Cuvinte cheie: coregrafie contemporana, spectacol multi-media, arta
conceptuala, gest, pantomima, clovn, miscare scenica, arta abstracta.

Spatiul francez provoaca fara intrerupere universul artistic al ultimelor
decade. In acest perimetru, centrele de dans contemporan fixeaza limbaje si
raporturi inedite Tntre performance, coregrafie sau teatru-dans, care apar - pe
de-0 parte — ca si consecinte ale unui secol de reforme, iar pe de alta parte
propun solutii creative nonconformiste, noi aborddri ale gestului, ale
compozitiilor corporale. Intervin miscari si atitudini banale (every day) care
inlocuiesc o mare parte din ,,gramatica” miscdrii scenice a performerului
antrenat dupa repere clasice.

Non-danse porneste de la recuperarea trasaturilor abstracte ale
migcarii, tentativa manifestata in acelasi mod cu reformele plasticienilor de la
Tnceputul secolului XX, care militau pentru reinventarea artei, prin noi tehnici
si materiale. Aceleasi reforme contamineaza fanteziile creatoare ale artelor
scenice, si mai ales ale artei coregrafice. De la non-danse la nouvelle-dance
corpul performerului este supus celor mai stranii transformari. Aceste curente

* Lector universitar doctor la Departamentul de Teatru in cadrul Universititii ,,Lucian Blaga”
din Sibiu
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includ actori-dansatori din categorii marginalizate (varsta, handicap,
antrenament), urmarind esenta universului uman al metropolei si a omului
insignifiant (emigrantii, oamenii cu vicii, etc) a omului singur in mijlocul
marii de oameni. Este vorba de o turnura majora, dansul devenind o filosofie
mai mult decat o tehnica, depasind rigorile perceptiei traditionale, limitate
asupra coregrafiei.

Fenomenul actual este produsul unor serii de influente din diferse zone
ale artei corporale. Stilul lui Merce Cunningham (anii ’60) ajunge in Franta in
anii *70 prin personaje ca Susan Buirge (produs al prestigioasei Juillard School
din New York, care va ,,impune” in Franta un stil mixt intre cele doud extreme,
un dans conceptual si narativ cu multe inflexiuni de dans ritualic asiatic) sau
Carolyn Carson (creatoare de relatii intre corp si arhitectura, cu plasare de
compozitii n spatii ce contin capodopere artistice, in edificii vechi sau spatii
acvatice), sau din traditia franceza a dansului contemporan, Maurice Bejart si
prestigoasa Ecole Mudra care promoveaza mixturile culturale, sudate in
corpus-ul baletului clasic. Este pertinentd mentionarea unei alte surse pentru
dansul contemporan si a teatrului-dans francez din ultimul deceniu, mai precis
influenta teatrului-dans german (tanztheater), si ,,infuzia” acestei scoli in
perimetrul francez.

Spectacolul francez de dans contemporan se afla intr-o continua faza
de experiment, aduce investifii interesante cu momente vorbite, stabileste
relatii cu muzica sau orice tip de suport sonor. Redirectioneaza stilul
tanztheater, trasand elementele de baza ale curentului Noul dans francez
(Nouvelle dance francais), ca un dialog interesant intre conceptia spatiald a
corpului performerului, teatralitate si muzicad. Anii ‘90 in Franta continua
avangardele din anii ‘80. Formulele se multiplica, coregrafiile lui Joseph Nadj
si ceilalti creatori de spectacol fac apel la performance art. Intervine
stranietatea non-dans-ului, care este atat o extensie a ceea ce s-a intamplat cu
o decada in urma, dar si o directie noua in artele spectacolului. Non-dans-ul se
indeparteaza de orice reper al coregrafiei narative, este continuu redefinit prin
combinatii cu alte arte, multimedia sau artele vizuale (creatorii de instalatii
sunt cei mai stimulati de aceastd directie). Cautarea ,,dansului pur” se
deruleaza paralel cu eliminarea miscdrii excesive a corpului in favoarea
evidentierii laturii vizuale, care apare in prim planul spectacolului si devine
materialul solistic. Miscarea nu mai este coordonata de dans ci de activitati
,.firesti”. Spectacolul include performeri ce militeaza pentru pozitii anti-dans
(Orazio Massaro, artist ce vine din directia filmului experimental, si reprezinta
unul dintre pilonii teoretici ai curentului Non-danse, prin spectacolul Volare),
favorizand un mediu in care evolueza personaje ca Jerome Bel, Josef Nadj,
etc.

In anii *90 curentul non-dans este explorat din toate directiile, cu
evidente ,,fortari” ale texturii scenice catre performance art, body art, sau catre

46



COLOCVII TEATRALE

noile arte vizuale. Experimentele se amplifica, apar nume noi ca Jan Fabre
(teatru si teatralitate obtinute prin prisma artelor vizuale), Xavier Le Roy
(spectacole de dans contemporan tinute in galerii de artd, cu reconstituiri ale
tehnicilor traditionale de miscare raportate la forma si anturajul spatial
postmodern, orientdnd miscarea scenica spre un dans ,,conceptual” (termen
inca neacceptat de cei mai mulfi practicieni ai dansului). Artistii coregrafi din
sfera artelor vizuale isi abordeaza propriile productii ca spectacole de dans
(scenograful si regizorul Wayn Traub, unul dintre personajele de sprijin ale
acestui curent combind interpretarea vocald, instalatiile si filmul, toate
productii proprii, in care este invocat dansul ca si ,,spatiu experimental”).

Anul 1989 este un posibil ,,inceput de erd” marcat de spectacolului
coregrafului Jean Claude Gallotta, Rei dom, un moment de rasturnare a
efectelor americanismului in coregrafie de pe teritoriul francez din anii *70 .
Dansul contemporan va fi orientat spre interesele artelor europene, catre
tendintele de mixare a surselor deja trasate de traditia franceza a corpului
(scoala Jacques Lecoq) cu cele asiatice. Dansul devine o partitura de
teatralitate, cu noi dimensiuni ale ritmului si suportului sonor. Scopul
spectacolului este originalitatea cu orice pret, crearea unei entitdfi unice.
Creatorii de spectacol avanseazd mai mult moduri originale de gandire a
spectacolului, formule care recupereaza - mai ales in Franta - traditia corpului
scenic, mimul sau performerul de circ: Karine Saporta (simbolism asiatic plus
corpul mecanic dezumanizat) sau Jose Montalvo (combinatii intre coregrafie
si scenografie). Circul in Franta are trasaturi speciale de limbaj corporal,
muzical §i vizual, mizadnd atit pe expresivitate cat si pe abilitatea scenica
necesard genului. Este atras n studiul dansului contemporan de stilul si tehnica
lui Marcel Marceau, Etienne Decroux, Jacques Lecoq.

Formulele de miscare (inspirate de Boris Charmatz) includ activitati
banale, imagini pop art, transformand spectacolul Tntr-un laborator
experimental Tn care sunt conjugate artele contemporane. Mentinand acest
traseu, un nume din prim plan-ul Noului Dans Francez, coregrafa Maguy
Marin abordeaza atat viziuni clasice ale dansului cat si abstracte. Creeaza
compozitii orientate dupd formule sculpturale sau arhitecturale, vizeaza planul
si indlfimea, pe care le vitalizeaza prin forma, culoare, corp, ritm, sunet.
Renuntd in multe situatii la forma abstractd, narativele inca sunt prezente,
existd chiar congruente cu dramaturgia contemporana. Se sprijind pe o
teatralitate si un univers beckettian, reconstituie imagini, ritm, forma si
expresie sculpturald pentru scenicizarea acestui univers (May B).

Maguy se sprijind pe o vasta experienta la compania creatd de Maurice
Bejart, Ballet de XXe siecle, aducand o alta interpretare formulei teatru-dans.
Poetica sa coregrafica suportd nenumarate schimbari de stil mai ales 1n anii
‘80, insa baletul este elementul ,,cautat” si recuperat Tn orice context, apare ca
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element leimotivic. Sunt create relatii cu dramaturgia muzicald, cu stilul
muzical al partiturilor alese, de la Schubert pana la ritmuri sau suport sonor
ne-muzical asigurat de sunetele emise de performeri. Tema obsesiva ale lui
Maguy este omul postmodern, si imposibilitatea sa de a comunica, de a se face
inteles, de a crea relatii profunde. Lumea mecanica este exploratd in diferite
ipostaze, prin prisma formulei vulnerabile a personajelor beckettiene (May B)
pana la marionetizarea dansului (Cenusareasa). Discursul spectacular este
construit din momente de alternantd intre linii narative sau structuri
fragmentare aproape ilogice. Coregrafa exploreaza pozitia performerului in
spatiul scenic in formula de grup, prin corespondente de forme si relatii,
formule spatiale geometrice si expresii mecanice (May B). Sunt implicati nu
numai dansatori dar §i actori cdrora li se coordoneaza traseele prin migcari
coregrafiate.

Spectacolele Cenusareasa sau Grossland desi apar in ,,chei” diferite
de imagine mentin congruente de conceptie regizorald, in sensul pastrarii
miscarii expresive, arabescurile corpului specifice baletului clasic. Constructia
scenelor este dependentd de pantomima pe momente ne-muzicale, pe
compozitii de elemente seriale, repetitive ale corpului in relatie cu suportul
sonor. Cenusareasa este spectacolul unei case de jucdrii, reconstituitd n alura
constructivistd, redand imaginarul naiv al copildriei, cu detalii trasate
minugios. Fiecare situatie si actiune sunt create dupa repere ale unei lumi
fantastice, naiva si fragila. Spectacolul este unul dintre putinele creatii scenice
ale coregrafei in care discursul teatral este gandit in relatie foarte apropiata cu
scenografia (aceasta prefera vidul scenic, eliberat de orice incarcatura fie
decorativa fie functionald). Designul este o constructie de cadre, de linii precis
trasate care fragmenteaza in mod geometric spatiul vertical, ca patrate
destinate spatiilor de joc. Linia dramatica a povestii este corectd si cursiva, iar
personajele sunt recognoscibile, corpul este o transcriere a muzicii. Grupurile
de personaje sunt bine conturate, particularizate si individualizate (de la
miscari ,,rupte” in unghiuri ascutite, cu interventii si reactii anti-dans pana la
desene fluide circulare ale miscarilor) pliate pe coerenta muzicalda. Apar
“rupturi” de discurs sonor prin inserari de efecte electronice sau jucarii cu
sunete metalice, veritabile clipe de evadare din magnetismul muzical
romantic. Tn acest corpus sonor intervin voci de copii, rasete, pasaje parent
lipsite de dinamism, lasate in “voia” jocului naiv.

Urmeaza mai multe spectacole care 1i vor aduce coregrafei
recunoasterea pe plan international: Cendrillon, Babel — Babel (dezechilibrul
produs de civilizatie) sau Bit. Acesta este un spectacol care imbina simplitatea,
nonconformismul, banalul si traditia. Bit este montat Tn tipul de dans
farandole, cu atentie pe dispunerea spatiala echilibrata a ,,materialului uman”
(trei barbati si trei femei). Aceasta structura de dans popular provengal este
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combinata cu efecte ale muzicii electronice, cu percugie stridentd. Dansul si
legaturile intre secvente au loc pe un plan inclinat, in panta.

Spectacolul May Be din 1983 preia ,,cheia” teatrului lui Beckett,
conturdind o corepondentd stranie intre cuvant si miscare. Coregrafa se
orienteaza dupa didascaliile piesei de teatru, traseaza o regie ,,conditionata” de
elementele descriptive. Dominanta este figura clovnului, mimica la unison a
personajelor directionate de consonantele si disonantele pulsiunilor muzicale.
Teatralitatea este subiniatd de ,,machiajul” din argila, prin care sunt conturate
figuri antropomorfe ca si entitati de lut, siluete pseudo-umane care populeaza
teatrul lui Maguy dincolo de orice reper temporal. Spectacolul mizeaza pe
comicitate, data de diformitatea constructiei fetei, a pozitiei corpului, a
sugestiilor animalice. Clovnul lui Marin Maguy este atat monstrous cat si naiv,
intr-un univers teatral al ritmului, al manevrelor de grup si al gesturilor
,,corale”.

Fenomenul non-dans poate fi privit mai ales prin creatiile coregrafului
Jean-Claude Gallotta (Centre Choreographique of Grenoble), creator al unui
stil de dans care poarta propriul nume gallottien (creat partial din directia
,,scolii” lui Merce Cunningham) ce apare in montarile sale de referinta : Ullyse
(spectacol reluat in mai multe versiuni, cu miscari extrase din avangarda
amricana a anilor 60), Trois generations (trei grupe de varste, de la copii la
balerini varstinici, pentru a milita impotriva varstei timpurii la care dansatorul
se desparte de scend) si L’Homme a téte de chou (pe muzica lui Serge
Gainsboug). Generatia tdnard din dansul francez urmareste teatralitatea
spectacolului care ia nastere pe de-o parte din ,,conflictul” dintre muzica si text
corporal, si pe de altd parte prin introducerea miscarilor artistice marginale.

Ca in cazul multor regizori si coregrafi, formatia lui Gallotta este
puternic influentatd de artele plastice. Este totodatd un autodidact, cu
LHlibertatl” creative ce reconfigureaza ireversibil dansul contemporan
(Ulysses). Elimina orice element inutil si ,,impur”, fixeaza trasee precise si
matematice. Grupul inseamnd unitate, precizie s$i o0 imagine aparte a
comicitatii, in care sunt inserate accidente gestuale menite sa sublinieze
compozitii grotesti. Spectacolele sale contin multe elemente asemandtoare cu
teatrul lui Tadeusz Kantor (regizorul in interiorul si pe dinafara spectacolului,
creator al spectacolului la vedere) in sensul personalitatii creatoare a
regizorului, expusa in spectacol.

Coregraful impune o poeticd prin care scoate in relief elemente tabu
pana la aceasta data, in arta coregrafica. Este vorba despre gest si varsta
performerului. Acesta ,,contestd” gestul in dans, uneori il reduce pana la
anulare. Renuntarea la gest (la formula esentiald expresivd de comunicare
umand) este cel mai puternic mesaj al creatiillor semnate de Gallotta.
Spectacolul Racheter la mort des gestes este un veritabil manifest pentru
exemplificarea scenica a propriei sale teorii coregrafice. Foloseste dansatori
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cu handicap, experimentand o noud dimensiune a gratiei si perfectiunii, dar
eforturi de auto-depasire, acceptare, demnitate si fortd interioara. In acelasi
timp speculeazd expresivitatile corporale si autenticitatea artistilor maturi.
Varsta performerului devine centrul gravitational al spectacolului, elementul
de interes i provocare, care nu trebuie sa fie o ,,piedica” in spectacolul de dans
contemporan.

Este explorata miscarea in toate formulele ei. Un alt leitmotiv al
coregrafiilor lui Gallotta este creat de spectacolul obiectelor mecanice.
Creeaza un univers scenic construit din dependenta umand de mecanisme,
existenta in realitati haotice. Gallota este implicat si ca ,,antrenor de miscare”
n centrul destinat studiilor corporale pentru performerul artei japoneze (noh,
kabuki) condus de Tadashi Suzuki (Shizuoka Performing Arts Centre) la
sfarsitul anilor *90. Vor fi dezvoltate din acest punct tendinte ca dialog intre
expresivitatea si reductionismul artei corporale japoneze si dansul
contemporan european. Stilul sdu se va consolida si in urma colaborarilor cu
regizorul german de teatru si film Hans-Peter Cloos, de unde apar combinatii
corporale la limita Intre lupte scenice si dans contemporan (Teatrul National
din Chaillot). Fiecare colaborare cu un artist, o relatie cu o noua partitura
muzicala (Kurt Weill, Bach, Serge Gainsbourg, Igor Stravinski Manuel de
Falla, lannis Xenakis, Anton Webern) sau regizor (Robert Carsen sau Jacques
Osinski) vor consolida treptat un stil unic, inconfundabil.

In prima parte a carierei sale (inceputul anilor ‘80) Gallotta propune
conceptii coregrafice strans legate de legatura cu artistii Leo Standard
(sculptor) si Henri Torgue (muzician). Dupa anul 2000, acesta se aliniaza
tendintelor spectacolului multimedia, teatrul dominat de proiectii si
multiplicari de planuri, preia din ,,gramatica interioard” a filmului, montajul,
ce vor deveni tehnici de constructie ale discursului scenic. Este interest de
drama omului mecanic in egald masura cu peisajulul uman complex, pestrit,
comun, majoritar, lipsit de posibilitatea de a iesi din ritmicitatea cotidiana.
Miscarile sunt limitate. Sunt scoase n relief detaliile insignifiante, aproape
invizibile datorita banalitatii. Acestea devin prioritatile spectacolului creat de
Gallotta, mai precis ,,elibereazd dansul de coregrafie in acelasi mod in care
muzica a fost eliberatd de armonie, iar pictura de reprezentatie” (Martha
Bremser, Fifty Contemporary Choreographers, p.117).

In compozitia spectacolului coregrafic postmodern din ultima decada
este sesizabild tendinta de anulare a functiunii dansului in spatiul scenic. In
aceasta directie coregraful Boris Charmatz se impune in ultimii ani prin
compozifii menite sa atace orice tip de formula coerenta, pulverizeaza forma
in spatiu, desfiinteaza orice centru gravitational. Charmatz apare pe scena de
dans cu un background straniu, ca jucator de tenis si scrima, aducand aceste
elemente 1n coregrafia contemporana la inceputul anilor ’90. Mai mult.
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intervine in aces tip de gandire scenicd cu o formatie complexd (cineast,
teoretician), intuind si anticipand miscarile artelor performative, raspunzand
asteptarilor unui public atat informat cat si larg. Spectacolul din 2002, La
chaise, creeaza un compus aparent haotic, lipsit de o ancora dramatica, in care
se resimte nevoia de sistematizare. Este totodata un spectacol construit dupa
raiunile imaginii si sunetului calculat, un performance care ridica semne de
intrebare asupra calitatii perceptiei. Scena cuprinde doua personaje, primul
este legat la ochi iar al doilea danseaza pentru personajul legat la ochi. Dansul
devine o arta a simtirii curentilor de aer, a atingerii accidentale sau intentionate
a corpului. Dansul lui Charmatz are tendina de merge spre arta ce descinde din
ideile lui Rauschenberg. De pilda lucrarea din 1999, Con forts fleuve, mizeaza
pe principii ale artei conceptuale. Doud personaje, unul din spatele salii,
celalalt din spectacol, Incearca sa creeze conexiuni intr-un spatiu spectacular
populat cu corpuri de performeri, dispuse in mod ilogic, ca si obstacole.

Ultima decada este provocata de o atitudine a artelor performative care
depaseste relatia intre coregrafie si dramaturgie, avansand spre raporturi
inedite dintre dansul contemporan si stiintele exacte sau neurostiinte, studii ale
creierului sau ntre corp si tehnologie. Este totodatd o provocare pentru latura
teoreticd (Scott de Lahunta si Phil Barnard), care nu se mai rezuma doar la
functiune analiticd, ci propune drumuri noi pentru tinerii regizori i practicieni
ai spectacolului coregrafic (Wayne McGregor si Ivar Hagerdoorn).

Peisajul spectacular al ultimelor decade, directiile regizorale,
»indraznelile”, experimentele, continud tendintele de contaminare reciproca.
Noile curente nu mai inregistreaza delimitari clare, ci granite fragile intre
tendinte. De pilda spectacolul live art in ultima perioada este contaminat de
teatru-dans, performance art si spectacol multimedia. Procesul de hibridizare
continud, suporta investitii din zona artei conceptuale care transforma o latura
a artei coregrafice in ,,dans conceptual” (situatie deja existenta in reformularea
dansului american al anilor 60, marcat de intersectarile dintre artele vizuale,
pop art si compozitiile lui Merce Cunningham sau Alwin Nikolais). In
ultimele decade publicul nu mai are tendinta de a trasa repere coerente asupra
spectacolului, acceptd aceste ecuatii de imagine si corp explicabile fie din
directia stiintelor sau ale artelor vizuale multimedia. Noul ,,alfabet” corporal
este conjugat cu idei scenice din domenii variate (de la neurostiinte la stiinte
matematice). Chiar si coregrafia contemporanad care intervine in pasajele
destinate operei preclasice (Jos¢ Montalvo) este utilizatd potrivit aceluiasi
nonconformism de pe scenele ,,periferice”, avansand imagini stranii pe baza
de contraste stilistice intre formule de expresie scenica si suportul muzical.
Aceste insertii ale noilor coduri gestuale devin elemente ce obligd critica de
specialitate la noi abordari si noi specializari. In acelasi timp este imperativa
o noud tehnicd de sistematizare §i un vocabular specializat, menit sa
stabileasca ,,chei” de intelegere, ferind spectatorul de confruntari cu
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compozitii neinteligibile, dependente de relatarile creatorului de spectacol, a
regizorului, coregrafului, etc.
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Spatiul textual si spatiul scenic in La nuit juste avant
les foréts de B. M. Koltes

Diana NECHIT®

Rezumat: Articolul de fatd incearca o interpretare din perspectiva
textuala a dublei ipostaze a spatiului teatral: spatiul reprezentarii si spatiul
povestirii, intr-un text de referintd a dramaturgiei kolteziene, si anume
Noaptea de dinaintea padurilor. La baza alegerii dramaturgului si a corpusului
textual a stat o tentativd de solutionare, de nuantare a acestor concepte
teoretice, pe un text teatral scris mai degraba pentru a fi citit decat reprezentat.
Analiza se articuleaza pe trei nivele de interpretare: o perspectiva istorica,
teoreticd a evolutiei formelor si tehnicilor teatrale, precum si continua
pendulare intre suprematia textuald si cea spectaculard; o a doua perspectiva
care urmareste functionarea spatiului dramatic, mai precis, a indicilor
spatialitatii la nivelul reprezentatiei, sau a textului de reprezentat — didascaliile
spatiale si o ultima perspectiva ce vizeaza modalitétile textuale de conturare a
spatiului povestirii. Pornind de la analiza spatiala, am abordat si o definire a
personajului koltezian, a instantei narative care isi adreseaza monologul intr-
un spatiu emblematic pentru dramaturgia kolteziana: orasul tentacular si
angoasant care 1s1 terorizeazd ocupantii. Personajul este perceput ca un
marginalizat, un strdin ce ratceste In noaptea urbana.

Cuvinte cheie: Koltes, spatiu, reprezentatie, text, urban.

Teatrul este o artd a spatiului si a timpului. De Indatd ce isi paraseste
dimensiunea textuala pentru a se metamorfoza in spectacol, in reprezentatie
teatrald, se inscrie Intr-un spatiu consacrat si intr-o temporalitate ireversibild
ce dispar odata cu finalul reprezentatiei. Textul de teatru, pentru a exista intr-
un mod concret, fizic, are nevoie de rigoarea unor reguli si tehnici ce tin de
transpunerea scenicd dar si de acea fortd instinctiva, de acea pulsatie magica,
creatoare a regiei si a jocului actoricesc.

Articolul de fatd nu isi propune sd dizolve sau sd concluzioneze eterna
pendulare a teoriei teatrale dintre suprematia textuala si/sau cea spectaculara,
ci incearcd o definire, o nuantare a teritorialititilor celor doud concepte.
Dincolo de dimensiunea teoretica ce are valoarea si importanta sa in acest efort
de claritate, de epurare conceptuald, voi incerca sa dau acestei analize si o

* Lect. univ. dr., la Departamentul de Arta Teatrala a Facultatii de Litere si Arte, Universitatea
,,Lucian Blaga” din Sibiu
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dimensiune aplicativa. Ca si corpus de date am ales sd analizez un dramaturg
francez contemporan, Bernard Marie Koltés, cunoscut in epoca drept creator
a unui teatru poetic, mai precis, pe unul dintre cele mai dificile texte din
perspectiva reprezentatiei teatrale, La nuit juste avant les foréts! (Noaptea de
dinaintea padurilor), text scris sub forma unui lung monolog — solilocviu, cu
intorsaturi spectaculoase de alternante verbale, cu o punctuatie particulara din
care punctul lipseste in totalitate si mai ales cu implicarea vocilor dramatice,
personajul adresandu-se simultan mai multor interlocutori. Toate acestea il
recomanda mai degraba pentru acea zona a teatrului de text, a unui teatru mai
degraba rostit decat jucat. Fatd de epocile precedente, scena teatrala si
dramatica a secolului XX a devenit toleranta fata de toate tentativele si teoriile
textuale, fiind recunoscuta pentru pulverizarea modelelor, pentru o pluralitate
si un metisaj extrem al formelor si al tehnicilor. Daca teatrul deceniului sase
era ,,brechtian”, cel al anilor ’70 era ,,artaudian”. Ar fi fastidios si repetitiv sa
evocam cronologic modelele care s-au reluat, amestecat si malaxat si
transformat prin contaminari succesive. Adevarata evolutie a formelor
reprezentatiei teatrale a adus modificari atdt in estetica teatralda cat si n
dramaturgie. Odata cu dezvoltarea festivalurilor, si a turneelor, teatrul s-a
internationalizat. Nu putem sd nu amintim influentele americane prin Living
Theatre, Bread and Puppet sau Bol Wilson sau experienta poloneza cu
Grotowski si Kantor, sau practica scenei germane cu Peter Stein, Griiber, Peter
Zadek sau italienii Strehler si Ronconi etc. Putem vorbi de o mare scena
europeand pe care s-au perindat toate axele combinatorii posibile intr-un efort
creator nesfarsit. Imaginea care ne vine in minte este aceea a unui caleidoscop
in care teatrul a fost ori Tn serviciul textului dramatic, recunoscand
superioritatea teatrului si materializandu-se n teatre de repertoriu, ori in cel al
reprezentatiei teatrale a regizorului. Regia era vazuta ca o artd a valorizdrii
textuale. Reprezentatia teatrald nu era un scop in sine, ci un medium care
stabileste intre text si spectator o relatie aproape armonioasa. Spre deceniul al
saselea, Roland Barthes impune fragilitatea teoriei adevarului absolut ascuns
in text si proclama polisemia textuald a marilor texte Jouvet?, afirmi totodati
sacralitatea textuala dar si libertatea creatoare a regizorului.

,uUne seule chose importe [...] c’est ce moment, c’est ce point
d’effusion ou les paroles avec aisance, et sécurit¢ montent aux leévres du
comédien et lui font éprouver a son tour les sensations et les sentiments que le
poete a lui-méme vécus en écrivant les phrases de son texte. Tout le reste est
littérature”.

Cu aceasta teorie ramanem fard indoiald in cadrul unui spiritualism in
care textul este cel care conferd ,,suflet” reprezentatiei teatrale. Regizorul este

! Bernard Marie Koltes, La nuit juste avant les foréts, Editions de Minuit, Paris, 1988.
2 Louis Jouvet, Témoignages sur le théatre, Paris, Flammarion, 1952, p. 11 — 12.
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cel care impreund cu actorii trebuie sa gaseascd In sdmanta textuald un ritm
singular o respiratie, o anume muzicalitate.

,Dans 1’art du théatre ou tout ce qui est matériel est destructible et
corruptible, c’est I’'immatériel qui commande et qui définit. Ce sont des
¢léments impalpables, c’est la subtile chimie des ¢élans et des sensations de
I’auteur qui donnent & la piece sa durée et son retentissement et la rendent
intangible™.

Dupa experienta brechtiana a teatrului epic, teatrul de indreapta spre o
rupturd de actualitatea circumstantiald, efemera de suferinta.

,Le théatre [...] doit rompre avec 1’actualité, [...] son objet n’est pas
de résoudre des conflits sociaux ou psychologiques, des servir de champs de
bataille a des passions morales, mais d’exprimer objectivement des mérites
secrétes...”*

in formula lui Artaud, actualitatea trebuie sa fie perceputi ca o fortd
structurantd, de actiune ce ar uni publicul si l-ar tintui de scena. Teatrul
ultimelor decenii se afld sub emprisa regizorului. Teoreticienii si, in special,
cei din zona praxisului teatral vorbesc de o ,,eliberare” a actorului si implicit a
teatrului. Teatrul de maine va fi unul al comunitatilor de actori in traditia lui
Carmelo Bene, Dario Fo, Raymond Devos, sau Philippe Caubiere.
Sincretismul formelor teatrale de astazi se explica printr-un spirit de libertate
si tolerantd in care fiecare e liber sa faca ce vrea. Regizorii urmeaza acelasi
drum cu dramaturgii si nimeni nu impune nici dogme nici modele
colectivitatii. Dacd incercam sa definim un model contemporan, vom vorbi
despre intrepatrunderi, de metisaj, de o pluralitate de forme si tehnici care
conjugd aceste elemente eterogene.

Asistam la un fel de postmodernism teatral, cuprins de o tentatie a
,,minimalismului”, o readucere a teatrului la origini, la exploatarea resurselor
sale a priori si a-1 reda acea prospetime juvenild pe care bogatia ultimelor
decenii a asimilat-o mai mult sau mai putin.

Koltés, Tn lumina acestor consideratii pare a fi o alegere sigurd. Prin
universalitatea temelor sale, alteritatea spatiului urban, violenta moderna,
conflictele derizorii cu rezolvari tragice, iar prin profilul cultural si
personalitate, autorul se Tinscrie intr-o universalitate teatrala dincolo de
apartenenta la o limba, la un curent sau tipologie dramatica. Admiratia sa
pentru culturile populare traditionale africane, arabe, rasta, curiozitatea pentru
aspectele modernitdtii si iubirea pentru cdldtorii o indreptatesc pe Anne
Ubersfeld in lucrarea B.M. Koltés® si vorbeascd despre singularitatea

3 Ibidem, p. 15.

4 Antonin Artaud, Le théatre et son double « Théatre oriental et théatre occidental », Editions
Gallimard, 1964, p.23.

5> Anne Ubersfeld, Fortune du théatre de Koltes in B. M. Koltés, Editions Actes Sud, 1999, p.
187.
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dramaturgului ,,il n’y ait pas d’ceuvre contemporaine offrant au méme degré a
la fois une perspective actuelle sur 1’univers qui nous entoure, une présence
immédiate, suffocante et la rigueur d’une écriture que 1’on dirait de bronze si
elle n’¢était si fluide. Ecriture de poéte éternelle”.

Koltes este perceput de cétre mediul teatral si chiar si de public drept
creatorul unui ,.teatru literar” si a unei ,,limbi” in teatrul francez — calitati
incluse prin grija particulara pentru sintaxa, topica, punctuatie, ritmul frazei,
prin amestecul de cotidian si mitologic si prin alternanta limbajului poetic si
metaforic cu cel urban si direct.

Primul pariu pe care-l suscita opera kolteziana dincolo de
reprezentarea sa scenica este cel a-1 traducerii. Ramane autorul contemporan
francez cel mai tradus in lume tocmai prin universalitatea sa, dar si printr-0
anume , literaritate” textuald ce tine de ceea ce Roland Barthes numea
,material dramatic” al unui autor, acel ceva ce se afla dincolo de respectul
convenit frazei si cuvantului si care este transcris prin senzatii imaginare®.

,,Si un texte est vraiment littéraire, il implique un rapport du corps de
I’écrivain a la langue maternelle qui ne peut pas passer en traduction lorsque
nous lisons des ceuvres littéraires traduites, nous communiquons avec un
certain univers, mais qui n’est pas I’univers essentiel de 1’ceuvre c¢’est-a-dire
la langue”.

Problematica spatiala este o constanta a textului koltezian dincolo de
aceea a cautarii unei anume calitdti a scrisului si nu numai la nivelul analizei
dramatice a continutului dar si la nivelul structurii de ansamblu al teatrului
sau, la nivelul scriiturii, al constructiei textuale si al personajului.

Textul contemporan presupune O permanenta articulare intima a
textului si a spatiului, o digestie a spatiului de catre text si vice-versa.

La nivelul continutului, scriitura kolteziand pare sd pund in mod
constant in joc raportarea la spatiu, ideile si emotiile, profilul personajelor se
exprima printr-o multitudine de notatii spatiale, localizari si traiectorii.
Originalitatea lui Koltés a fost, fara indoiala, aceea de a fi pus problematica
spatiului in inima scriiturii sale dramaturgice si de a fi transpus in teatru
formele de spatialitete cele mai emblematice ale societdtii de la sfarsitul
secolului XX: zone de tranzit, enclave supraprotejate, no man’s land-uri,
santiere, hangare etc. Textele kolteziene se preteaza la aceastd analizd a
functionarii spatiului dramatic; unele dintre ele impun un spatiu Inchis, altele
anihileaza orice notiune de spatialitate. Referirile spatiale din textele
kolteziene au o mare putere de abstractizare, de metaforizare, trimitand la niste
spatii onirice, imaginare, greu de transpus scenic.

Discursul asupra indiciilor spatialitatii in textul de teatru se face pe
douad niveluri: intr-o prima etapd este vorba despre reperajul a tot ceea ce tine

% Roland Barthes, Préface a littérature occidentale, in (Buvres complétes, t. 3, (1974).
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de ordinul reprezentarii, iar in cea de-a doua etapa, asumarea unei poetici a
spatiului, a unui spatiu povestit. Spatiul reprezentat este determinat prin
indicatiile scenice, prin didascaliile ce ne permit sd determindm conditiile
enuntarii, coordonatele spatiale ale evenimentului dar si conditiile scenice ale
scenografiei. Vorbim despre acele indicatii initiale (locuri sau dispozitive
scenice particulare) sau diseminate in didascalii sau in interiorul replicilor. Ele
pot fi prezentate sub o forma implicitd (metonimii, metafore, tipografii sau
paginatii) sau una virtuala si sa fie absente in mod deliberat.

Spatiul povestirii este determinat prin spatiul metaforic al vorbirii si
este inserat in functionarea textuala, fiind strans legat de continutul povestirii
ca in piesa — monolog, de exemplu. Intr-un articol intitulat Notes sur le bon
usage des didascalies, Pierre Larthomas remarca: ,,On s’apercevrait vite que
pour définir le tempérament d’un auteur et son langage dramatique, ses
didascalies, tant6t longues, tant6t précises, tant6t floues sont finalement aussi
révélatrice que le texte lui-méme qu’on a trop souvent I’habitude d’étudier
comme s’il était”.’

Ne punem urmatoarea intrebare despre statutul didascaliei teatrale: ce
criterii trebuie aplicate pentru a trasa o frontiera intre textul pentru personaj
(dialog, decor, vorbit), indicii spatiale care intervin in intrigd pentru scenele
care nu au loc dar care sunt evocate sau povestite de catre personaj si textul
instantei dramaturgice (didascalia) consideratd  extra-diegeticd. Anne
Ubersfeld distinge doud instante de enuntare (autorul si personajul) si care
trimit la doud straturi textuale distincte®,

Marea provocare textuala a lui Koltes este ca teatrul sau poate fi
exploatat si dintr-o monoperspectivd, si anume aceea a monologului. Astfel
apare ,,spatiul — celuld” limitat si deschis si care lasa sd se intrevada o unica
instanta a vorbirii, privilegiatd (interiorul personajului). Asistam la prevalarea
hors-scenei si o deschidere spre dimensiunea invizibilului.

,»A monologa” se constituie In dramaturgia lui Koltés ntr-un spatiu al
scriiturii, un loc al vorbirii care reinventeaza un raport de ,,cristalizare al Eului
cu lumea”. Monologul are la Koltes valente plastice: rolul sdu nu e de a relua
psihologia personajelor, ci de a mentine lucratura pe care scriitura o face
asupra spatiului, de a reinventa la nivelul intrigii caracterul plastic al unui
spatiu pentru cel care nu are suportul material al scenei.

Constructia de ansamblu de la un text la altul, prezenta orasului ca si
constantd dramatica — este cand decor, cand personaj, ceea ce-i confera rol de
motiv ne-au permis o asociere intre teatru si topologie. Teatrul, asemenea
topologiei, determina fiecare loc intr-un mod original. Termenul de ,,motiv”

" Pierre Larthomas, Notes sur le bon usage des didascalies in « Travaux de linguistique et de
littérature », XXV. 2, 1987, Strasbourg, p. 271 — 277.
8 Anne Ubersfeld, Lire le théatre, Paris, Editions sociales, 1983, p. 84.
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este perceput in acceptiunea sa plastica si arhitecturala: ,,Le motif contribue a
I’écriture son type et a I’espace qu’elle instruit son atmosphére *°.

Putem remarca prezenta a trei motive in teatrul koltezian: orasul,
referinta la numele secret si la limba materna si referinta la Africa, regasite in
toate textele sale. Functia lor este una pur intensiva si de a pune in miscare
compozitia si de a atribui spatiului atmosferd. Spatiul urban este motivul
unificator al textelor kolteziene si desemneaza ,,un loc antropologic” cu cel
putin trei caractere comune: identitare, relationale si istorice. Acest spatiu
apare astfel structurat prin indicatiile spatiale, prin vorbirea personajelor sau
prin fantasmele acestora.

Teatrul modern, am vazut mai inainte, a cunoscut o distantare a regiei
de text si de autor, ceea ce i-a condus pe autorii dramatici sa se investeasca in
noi forme de scriitura dramatica. Textul si reprezentatia s-au emancipat unul
fata de celalalt: modalitatile de scriiturd au fost proliferate precum si
mijloacele de reprezentare scenica.

Scriitura didascalica la Koltés este foarte riguroasa, ceea ce face sa fie
dificild munca regizorului care este astfel prins intre constrangerile artistice si
materiale si indicatiile scenice precise.

,Le lieu est trés important. Je ne peux écrire une piece, m’enfoncer
dans des personnages que si j’ai trouvé le contenant. Un lieu que a lui seul,
raconte a peu prés tout”. 1°

La Koltés, didascaliile sunt non-teatrale si disemineaza referenti
vizuali greu de reprezentat, dar care sunt totusi indispensabili. Didascalia, la
Koltes, combina perceptii a caror cuprindere simultand nu poate fi obtinuta
decét prin mijloace cinematografice.

O analiza a ,blocului didascalic” ne va demonstra ca vechea
controversa care ,,opune textul teatral cu cel literar este pe putin caducd in
cazul lui Koltés !,

Daca aplicam grila interpretativa propusa mai sus pe textul La nuit
juste avant les foréts remarcam ca aici spatiul urban ia forma unei rataciri in
noapte si In ploaie, a unei inversari in spatiul nocturn al orasului a unui ,,strain”
aflat in cautarea unui dialog neverosimil. Meandrele textului, alternanta
pronumelor de adresare, alternanta timpurilor verbale, topica si punctuatia
delimiteaza in text spatiul unei fugi. Spatiul real al vorbirii se confunda cu cel
al locului de pornire a personajului — o strada ploioasa, o cafenea, un hotel,
spatii pentru intalniri nefaste sau prea scurte.

® Marie Paule Sébastien, Bernard Marie Koltés et I’espace thédtral, Paris, Le Harmattan,
2001, p. 152.

10 Interviu cu Anne Blancard, Radio France International.

11 patricia Duquenet-Kramer, Un thédtre de l’insolence poétique: le bloc didascalique dans
les pieces de B. M. Koltés in « B. M. Koltés au carrefour des écritures contemporaines »,
Etudes théatrales, 19/2000, p. 88 — 95.
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Textul pune Tn valoare ,,ideca non-posesiei unui loc” ce se constituie
prin punerea in opozitie a doud topii: camera de hotel — loc al trecerii, al
efemerului si casa. Personajul se pozitioneaza in defensivd de-a lungul
monologului incearca sa transforme un spatiu anonim (camera de hotel) Tntr-
un spatiu personal, cu repere (acasa).

La nuit juste avant les foréts relateaza fuga in noapte, fuga fara termene
a celui ce Incearca sa atingd culisele orasului: acel spatiu unde aparentele
dispar din fata realului fiecarui individ. Dar, in culise, nu gaseste altceva decat
tot orasul:

,-.. J’ai cherché quelqu’un qui soit comme un ange au milieu de ce
bordel, et tu es 1a, je t’aime, et le reste, de la bicre, de la biére et je ne sais
toujours pas comment je pourrais le dire, quel fouillis, quel bordel, camarade
et puis toujours la pluie, la pluie, la pluie”. 2

Nu este nicio didascalie interna in textul Noptii..., ci doar didascalii
externe, dificil de redat din cauza impreciziei lor, a gradului lor inalt de
abstractizare.

Fiecare va trebui sd-si imagineze cum este acel « coin de la rue » (la
coltul strazii), unde se intampla atatea lucruri: ,,Tu tournais le coin de la rue
lorsque je t’ai vu...” (Treceai de coltul strazii cand te-am vazut) (p. 7); ...
pour que cette fois, tourne le coin...” (pentru ca de data aceasta, odata trecut
de coltul...) (p. 12); ,,les courants d’air te faisaient disparaitre au coin des
rues...” (curentii de aer te faceau sa dispari la colturile strazilor) (p. 33).

Personajul ratacirilor din Noaptea ... isi traseaza drumul cu propriul
corp, cu visele sale, un drum format din rataciri, din du-te vino, care au un
singur scop: sa-si gaseasca linistea, pacea, intr-un spatiu imaginar, metaforic,
compus din citeva metonimii emblematice: un loc cu iarbd si cu umbra de
copaci.

Jean-Pierre Sarrazac, in studiul sdu dedicat dramaturgiei kolteziene a
scos in evidentd importanta parcursului individual intr-un context ostil.

,,La vision de Koltés dans La nuit juste avant les forets a ceci de
commun avec la vision expressionniste qu’elle nous montre I’extérieur, le
monde comme un univers Carnivore toujours prét a cerner et a phagocyter
Iindividu”.®3

Orasul tentacular este un spatiu al opresiunii exterioare care tiranizeaza
omul aflat n incercarea de a scdpa prin fugd, nebunie sau moarte. Este un
»enfer urbain, I’'impossible dire de la solitude contemporaine”“.

12 B.M. Koltes, op. cit. p. 63.

13 Jean-Pierre Sarrazac, Résurgences de 1’expressionisme in « Etudes théatrales », no. 7, 1995,
p. 146.

14 Yves Ferry (comédien et metteur en scéne, Koltes écrit pour lui la Nuit juste avant les foréts,
piéce créée au Festival d’ Avignon « off » en 1977).
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De la o camera de hotel la alta, trecand printr-un bar, pe o strada cu
curbe si un cimitir se deschide un drum pentru mers, pentru intoarceri sau
opriri. Rar acest spatiu nu permite trecerea dintr-un loc in altul, nu pune n
legatura diferitele spatii. Trasat, este un circuit inchis — un spatiu in sine. Nu
este un spatiu intermediar intre doua puncte, ci un loc de sine statator.

Casa este o topicd recurentd: in prima parte apare descrisa aproape
idilica, are alura de cuib primitor ,,de petite chaumiére, comme dans les
histoires au fond d’une forét, avec de grosses poutres, une grosse cheminée,
de gros meuble, jamais vu, cents mille ans de vieillesse”™®, 0 evocare
armonioasd imprumutatd basmului, dar pe care personajul se grabeste sd o
distruga pentru a-i oferi o conotatie peiorativa ce exprima dezgustul: ,,lorsque
J’y entrais moi avec un rien du tout et en un rien de temps, je t’en fais une
chambre comme celle des hétels, ou je me sente chez moi, je cache la
cheminée derricre les meubles en tas, j’escamote les poutres, je change le got
de tout, je vire tous ces objets que 1’on ne voit jamais et nulle part, sauf dans
les histoires, et les odeurs spéciales, les odeurs de famille, et les vieilles
pierres, et les cents mille ans de vieillesse qui ne peuvent jamais faire croire
que I’on est tout-a-fait chez soi, je vire tout et la vieillesse avec, parce que [...]
je n’aime pas ce qui nous rappelle que vous étes étranger”®.

Tn textul lui Koltés, ceea ce In altd parte ar parea ,,idilic”, devine
respingator: casa este un spatiu gol, redutabil, fantomatic, asemenea unui
spatiu viu — primeste contururi aproape expresioniste — puternica prin ceea ce
o face imuabila — zidurile ei, barnele, obiectele din interior — perena atunci
cand longevitatea umana devine derizorie.

Personajul nu reuseste sa traiasca Intr-un loc, sa-si creeze un ,,acasd”
care, paradoxal, in aria impersonald devine acel lucru detestat si dureros
totodatd: non-posesia unui loc — locuintd, care ar purta urmele intimitatii vietii
cotidiene.

Pentru a scdpa, personajul se pozitioneazd in defensiva, rejectand tot
ce se raporteaza la casa si vine sd dezvolte acea ,,culme a impersonalului” care
consta In a face un spatiu anonim, de pasaj, un spatiu reper, fiindca ,,... et si
je rentre dans une chambre d’hotel, c’est une si ancienne habitude, qu’en trois
minutes j’en fais vraiment un chez moi par de petits riens, qui font comme si
j’y avait vécu toujours, qui en font ma chambre habituelle, ou je vis...”!".

Personajul incearca sa fuga de ceea ce este perceput social ca
,,homologué” (omologat) de tot ceea ce-1 respinge sa lupte impotriva celor cu
cruzime, il trimit in solitudinea sa ,,les appartements ou il y a les familles”
(apartamentele unde stau familiile), perimetrele pazite, institutionalizate,

15 B.M. Koltes, op. cit. p. 9.
16 Ibidem, p. 9 — 10.
7 Ibidem, p. 9.
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codate, spatiile cocon si reperele care impiedicd ratacirea, incadrcatd de 0
atmosfera intima, de arome ,,... les zones de travail pour toute la semaine, les
zones pour la moto et celles pour la drague, les zones de femmes, les zones
d’homme, le zones de pédés, les zones de tristesse, les zones de bavardage, les
zones de chagrin et celles du vendredi soir...”28,

Prin metonimia ,,acasd” ca spatiu necrozat si necrozant, personajul
respinge oridinea familiala si intr-un sens mai larg, ordinea sociala.

Koltés pune in joc un subtil amestec de real cu fantastic pentru a evoca
oaza de liniste 1n care personajele sale spera sa-si gaseascd odihna. Toate sunt
in cdutarea unui spatiu altfel, al unui altundeva ireconciliabil cu realul. Koltes
este creatorul unor adevarate utopii literare: nostalgia permanenta a strainului,
a marginalizatului, care in Noaptea... aspira la calm si la iarba, la cer si la
umbra copacilor, este prezenta in toate textele lui.

Personajele inventeaza un spatiu altfel, un ailleurs (in alta parte), care
are o alta identitate. Este un spatiu determinat care prin vorbirea personajelor
devine unul imaginar, metaforic. Tn textul Noptii... apare sub forma padurilor
din Nicaragua, unde ,,les colombes s’envolent au-dessus des forets et les
soldats les tirent”®, dar si podurile unde se iubea cu Mama sau iarba si umbra
copacilor ,,I’herbe et I’ombre des arbres”?,

Tn textul Noptii... motivul orasului apare ca un spatiu situat intre
ordinul teatral si cel urban. In oras, totul este urgent si nimic nu este important.
La teatru, actorul vorbeste pentru a-si justifica prezenta pe scena si ne face sa
uitam ca piesa s-ar fi putut derula si altfel.

Cautarea unei vieti reale capdtd forma unei curse in noapte, a unui
inceput in fortd, a unei intentii narative puternice, dar niciodata materializate
in actiune. O noapte in oras, personajul vorbitor vede un tanar si il urmareste,
in ciuda ploii, a parului ud, a hainelor ude. ,,Cel care vorbeste” este o sintagma
mai corecta decat naratorul, fiindcd nu ne aflam in fata unei naratiuni, ci mai
degrabd, a unei adresdri, a unei invocari. Omul care vorbeste se adreseaza
tandrului pe care 1l urmdreste. Este un strdin. Strdin in sensul nationalitatii, In
primul rand: ,,a croire qu’ils sont tous aussi cons, les Frangais, incapable
d’imaginer, parce qu’ils n’ont jamais vu qu’on se lave le zizi, alors que pour
nous, c¢’est une ancienne habitude, mon pére me I’a appris, cela se fait toujours
chez nous”?!. Cu toate ci ne aflim in fata unei realititi a textului, ar trebui
evitat sa-i dam i dimensiune prea sociala. Traducand acest text, in vederea
reprezentatiei, am ezitat sa pastrez referinta exactd la o anume identitate
nationald, evidenta In textul original. Pentru spectatorul si lectorul francez,

18 Ibidem, p. 45.
19 Ibidem, p. 63.
20 |bidem, p. 51.
2L Ibidem, p. 15.
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ambele referinte sunt evidente si pot avea o puternicd amprenta sociald. Pentru
cineva de o alta nationalitate, intereseaza mai mult problematica strainului, a
imigrantului 1n tara de adoptie, care poate fi una oarecare. Motivul strainului
ar trebui inteles in dimensiunea sa sociald. Din aceasta perspectiva, el este o
,bizarerie”, un lucru ciudat, un factor disturbator, fiindca nu face corp comun
cu masele, fiindca incalca norma, devenind o anomalie, o anormalitate. Acest
sentiment al inadaptarii puternice pe care-l resimte este dublat de un altul, de
excludere, la care se adauga un al treilea, acela de vanat, de fugar. Acest cumul
de sentimente negative se datoreaza unei stari de stranietate, fizica si nu atat
legatd de nationalitate, ci una perceputd ca o inadaptare la lume, aproape
metafizica, dar bine invaluitd de semnele exterioare, concrete, ale ordinii
urbane: aceastd viatd nocturnd, atunci cand viata social omologata este una
diurnd, o viatd trditd in afara spatiului protector al unei locuinte si in afara
perimetrului securizant al institutiei sociale, a familiei. Aceste doua elemente
actioneaza ca un catalizator al constiintei si al radicalitatii sentimentului sau
de stranietate.

In acest haos perpetuu in care se misca, o singurd persoana i creeazi
o stare de incredere. Este tandrul pe care il urmareste. Il numeste ,,frate” si il
iubeste: ,,...Ne dis rien, ne bouge pas, je te regarde, je t’aime camarade,
camarade”??, Ne-am putea imagina ci este vorba despre o poveste de iubire
care a nceput intr-o noapte ploioasd. Dar acest elan al inceputurilor se
confunda cu o cursa care nu si-a atins scopul. Termenul care ar face ca
intalnirea sa fie reala, implinita, este evocat repetitiv de-a lungul tiradei
personajului: ,,... Avec mes fringues mouillées, je resterai comme cela, jusqu’a
étre dans une chambre: dés qu’on sera installé quelque part, je m’enléverai
tout, c’est pour cela que je cherche une chambre”?®. Camera apare ca un
indiciu al motivului orasului, 0 metonimie a acestuia. Camera nu apartine nici
unui loc precis, nici unui timp concret. Ea are doar rolul de a stabili o relatie
inca neconsumata intre doi oameni. Gasirea unei camere devine scopul acestei
curse nebune in noapte, camera fiind o incercare de a scdpa din angoasa
dorintei avide.

O alta dificultate si constrangere a textului koltezian este dimensiunea
temporara: toate personajele sunt in cautarea timpului; sunt intr-o anume stare
de urgentd, ca si cum nu ar mai avea timp sa traiasca, sa actioneze, ca si cum
ar trebui sd umple la maximum bruma de timp daruitd fiecaruia. Aceasta
angoasa temporard ar putea fi interpretatd si ca o marturisire autobiografica
,juste avant de mourir”, dar este si mostenirea teatrului clasic, pe linia lui
Racine, in special. ,,[...] la contrainte du lieu et du temps. La contrainte du

22 |bidem, p. 63.
23 |bidem.
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temps est la chose la plus importante. 1l faut aller d’une affaire qui se noue a
une solution, trouver de repéres, jours, nuits, heures”?*.

La Koltés, una dintre problemele scriiturii dramatice este aceea a
duratei fictiunii; restrangerea are drept consecinta o dilatare a timpului fictiunii
care-1 exceda pe cel al reprezentarii. Indicatiile temporale, legate de moment
si duratd abunda in text. In cele ce urmeaza, vom analiza a doua dimensiune a
spatialitatii la Koltes, si anume spatiul povestit, spatiul vorbirii sau spatiul
actelor locutorii Tn viziunea pragmalingvistici. ,,L’espace serait au lieu ce que
devient le mot quand il est parlé, ¢’est-a-dire quand il est saisi dans I’ambiguité
d’une effectuation, mué en un terme relevant de multiples conventions, posé
comme I’acte d’un présent (ou d’un temps), et modifié par les transformations
dues a des voisinages successifs...”%.

Spatiul apartine dimensiunii reprezentatiei, a unui vizibil dublat de
invizibilul pe care 1l suscitd. Atunci cand personajele dialogheaza, o anumita
forma de investiturd a spatiului poate sa se deduca prin raportul instaurat intre
ele. In vorbirea personajelor sale, sintaxa, vocabularul, metaforele si retorica
ating un punct maxim de perfectionare si stil atunci cand ele se afla in criza,
cand ameninta. Printr-un gest de negare de sine, revolta lor se exprima printr-
0 reprezentare a sinelui ca expresie a unui ansamblu de certitudini asupra
ordinii lumii pe mdsura nelinistii ce o marcheaza. Locutorul din Noaptea...
stabileste contactul printr-un discurs politic paranoic ,,le syndicat international
pour la defense des loulous pas bien forts” contra ,,le clan des entubeurs, des
tringleurs planques, des vicieux impunis, froids, calculateurs, tehniques”?.

Daca personajele kolteziene vorbesc atat de mult, o fac nu fiindca sunt
vorbarete, ci fiindcd incearcd sa-si construiasca prin limbaj o identitate
constantd, sa-si mascheze agitatia, nelinistea interioard prin complicate
arhitecturi verbale. Tn monolog, personajul este singur cu sine, iar vorbirea sa
poate fi insotita de actiuni fizice care i1 deseneaza spatiul. Reperajul indicilor
topografici recurenti in piesa monolog deseneaza un peisaj care pleaca de la
locul enuntdrii, este reprezentat pe scena si se prelungeste in multiplele locuri
reperate din discurs. Locurile enuntarii sunt de cele mai multe ori spatii ale
inchiderii voluntare sau involuntare, spatiile evocare sunt putin numeroase si
opun interiorul — orasul, camera, familia, exteriorului — strada, padurea. Orasul
devine spatiul redutabil al unei promiscuitati traite, un spatiu urban
dezumanizat, un spatiu deschis care se inchide celular. Strada este un spatiu al
unor posibile intalniri, dar si o metafori a solitudinii. In Noaptea... contururile
orasului nu sunt vizibile, iar cafeneaua, podul sau strada devin locuri de pasaj.

24 Interviu realizat de Delphine Boudou, in Gazette du Francais, nr. 15, aprilie 1986.

% Michel de Certeau, L 'invention du quotidien, édition de 1990, Gallimard, Folio-Essais, p.
173.

% M. Koltgs, op. cit. p. 17 — 19.
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Tot textul se construieste sub forma unui solilocviu al unui tandr strdin in
noapte, marginalizat si care se adreseaza unui barbat (care poate fi prezent sau
nu pe scend) pentru a-i cere o camera pentru o noapte.

Dupa cum spuneam la inceputul acestei analize, ceea ce-| face atat de
special este absenta punctului. Textul este compus dintr-o singura lunga fraza
care-si gaseste pauzele 1n respiratia actorului de pe scena.

Existenta interlocutorului este poate doar o fantasma a vorbitorului:
,,Tu tournais le coin de la rue lorsque je t’ai vu”?’. Personajul se adreseazi
cuiva. Pronumele tu este Tnlocuit cu pronumele moi asociat unei sintagme
peiorative ,,les cons d’ici” (fraierii de pe aici), care se opune ,,aux cons de la-
bas” (fraierii de acolo), fapt ce desemneaza un grup, semnul de apartenenta la
comunitatea exclusivistilor. Este vorba despre un barbat fara nume cu debut
verbal puternic si care navigheaza fara punct de oprire intr-un context de
ratacire geografica si afectiva.

Discursul sdu contine un anumit numar de fapte precise. Este singur,
celibatar, strain, un obisnuit al camerelor de hotel, dar nu poate intra in cea
care-i apartine. De ce? Din lipsa banilor. Nu are serviciu si nu vrea sa aiba.
Exista, in discursul sdu, un singur act volitiv, cererea care se prezinta sub
forme opuse, una afirmativa: ,,je voudrais” (as vrea), ,,donnez-moi” (dati-mi),
si alta negativa: ,,non, je ne veux pas, je n’ai pas besoin”. Personajul este intr-
o cafenea si raporteazd scenele care s-au petrecut prin cafenele, pe strdzi, in
oras, In apropiere, ca si cum ar desena in cercuri concentrice, locuri care se
detaseaza de spatiul scenic. Aceeasi miscare este reluatd si prin discursul sau
plin de elemente fictive: povestiri, intoarceri in trecut, povestea de amor cu
Mama, intélnirea cu gasca de hoti din metrou, generalitati, reflectii asupra
lumii, asupra diferentelor culturale, ideile despre sindicatul international ,
miscari pasionale de furie sau de dorintd, nevoia de a pocni pe cineva.

Aceste spatii evocate prin tuse care fac apel la senzatii se cristalizeaza
in jurul unor obiecte si povestiri prezente din care se nasc amintirile cu care
au fost incarcate.

Nu este vorba despre memorie involuntard sau despre reconstruiri
constiente. Spatiul indepartat raimane spatiul unei comunitati sau a unei celule
familiare restranse. Aglomeratia marilor orase il incitd la fuga; personajul
evoca un spatiu altfel, Nicaragua, unde comunicarea ar fi de o alta naturd. De
fiecare data personajul vorbeste in ciuda conditiilor care ar trebui sa-l
impiedice sa vorbeascd. EXpune o violentd retinutd, iar vorbirea sa devine
tragica, indicand forta de rezistenta a personajului. Personajul pastreaza inchis
in cuvantul lui o lume secreta: orice intalnire cu celdlalt nu poate fi decat o
catastrofd neprevazuta, o zona de fobie fara fuziune posibila.

2 Ibidem, p. 7.
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Textul koltezian, pentru a putea fi patruns in toata substanta sa, trebuie
receptat si exploatat in dimensiunea sa unitara: scriitura si reprezentatie, text
si imagine scenica.

Piesele lui Koltés, ca si cele ale lui Shakespeare, Marivaux si Musset,
Buchner sau Kleist sunt piese-hibride: obiecte ale reprezentarii dar si opere
literare ce nu pot fi intelese pe deplin decét prin actul lecturii. Studiul de fata
nu-si propune sa incheie balanta receptarii la o dimensiune sau alta, Ci este 0
incercare de a le explica secvential dar si unitar ca produs perfect, egal si
rotund.
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Creatorul intre coloratura individuala si tesatura
scenica

Tamara CONSTANTINESCU®

Rezumat: Punerea in scena a unui clasic este si o Intdlnire a
prezentului cu personaje si conduite fictive, imaginate deja. Regia presupune
acea interpretare personald sugeratd de text, coordonarea elementelor
spectacolului fiind dictatd de o estetica particulard a regizorului, ce devine
treptat un artist cu un anume stil de expresie. Sarcina lui este de a remodela
continuu opera dramatica, in acord cu dinamismul social, transformandu-se
intr-un inventator de legi scenice originale. Efortul creatorilor de a pastra
marele trecut teatral, marile texte s-a impletit si cu acela al unei permanante
reveniri, redescoperiri si regandiri a lui Cehov. Practica scenei a Intdrit ideea
potrivit cireia numai o piesa proasta se poate pune intr-un singur fel, pe cand
o piesa buna se preteaza la fel de fel de interpretari. Este si cazul piesei Livada
de visini de A. P. Cehov. Unul dintre spectacolele memorabile cu acest text isi
afla inceputul la 6 februarie 1985, cand regizorul Gydrgy Harag venea la
Teatrul National din Targu Mures, pentru a pune piatra de temelie a ultimei
sale montiri (nu avea cum si o stie atunci!). In iulie 1985, aflat Tn Romania
pentru cateva zile, Lucian Pintilie vizioneaza spectacolul lui Harag pe care il
apreciaza ca ,,absolut extraordinar”. Ceva mai tarziu Pintilie, in Livada de
vigini montata la Arena Stage, Washington (1988), is1 demonstreaza (pentru a
cata oard?) masura inconfundabilului sdu stil, propria sa maniera incarcata de
mister, de a aduce din trecut piesele clasice, facandu-le sa para creatii de ultima
ora.

Cuvinte cheie: Cehov, Livada de visini, Giorgio Strehler, Gyorgy
Harag, Lucian Pintilie.

Se spune cd de-a lungul existentei, ceea ce facem ar fi inscris intr-un
scenariu preexistent, pe care il incarcam cu ceea ce acumuldm si purtdm in
noi. Pentru un creator de spectacole fiecare opera i se infdtiseaza ca un univers
in sine si a o0 pune in scena, inseamna a-i transmite spectatorului acest univers,
a-l sugera printr-o ampla viziune plasticd si muzicald. Punerea in scena a unui
clasic este si o intdlnire a prezentului cu personaje si conduite fictive,

* Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” Galati - actrita
Universitatea de Arte ,,George Enescu” lasi — dr. , cadru didactic asociat, redactor al revistei
,,Colocvii teatrale”.
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imaginate deja. Ori ,,teatrul trebuie sd afecteze actele concrete ale omului,
fiindca scena nu mai e doar teritoriu al imaginarului. Ea modifica sau tinde sa
modifice umanul si practica sociald.”! Regizorul poate fi ghidul memoriei
publicului, dar si al actorului catre propria-i memorie, sprijinindu-se pe
explorarea trecutului colectiv si/sau individual, avand in acelasi timp
congtiinta propriei sale memorii si a rezervelor ei. Ghid si interpret, dar si
calauza. ,,Ideea lui Planchon: anume ca regia nu se implineste decat in munca
asupra clasicilor. Deci, o munca exersatd nu in domeniul actualitdtii, ci in acela
al memoriei textelor. Memoria unei natiuni. Memoria unei arte. Regizorul
,circuld” pe culoarele repertoriului muzeu si, ca fin expert al labirintelor, se
opreste uneori in fata unei opere, fard insd a le uita vreodata pe cele care o
inconjoara. El cunoaste exigentele publicului, dar si propria arta: apare astfel
drept cel care se inalta la rangul de legatar al unei memorii avand nu numai
obligatia prezentirii operelor, ci si aceea de a le pistra actualitatea.”? La randul
sau Grotowski numea adeseori textele drept ,,voci ale strdmosilor”, pe care
regizorul trebuie sa le facd auzite, iar actorul se antreneaza sa 1si regdsesca n
el insusi stramosul, descifrand ecouri sau structuri arhaice Inmagazinate in
propriul corp. Stanislavski orienteazd memoria actorului, care are drept
misiune sa se slujeascd de ea, pentru a atinge expresia sentimentului plin de
adevadr.

Regia presupune acea interpretare personalda sugeratd de text,
coordonarea elementelor spectacolului fiind dictata de o estetica particulard a
regizorului, ce devine treptat un artist cu un anume stil de expresie. Sarcina lui
este de a remodela continuu opera dramaticd, in acord cu dinamismul social,
transformandu-se intr-un inventator de legi scenice originale. El proiecteaza
in spatiu ceea ce dramaturgul nu a putut sa proiecteze decat in timp. Regia
devine astfel in vreme o functie modelatoare a actului teatral. ,,Eliberat de
obsesia veridicului, regizorul isi poate permite analiza operei ca univers
artistic. [....] Actul teatral nu se confundd cu cel real, ci, dimpotriva, existd
doar 1n cadrul scenei. Pentru aceasta, sarcina regizorului si a interpretului este
aceea de a elabora o forma noud, conventionald, sustinutd pe activitatea lor
comuni. In aceastd revizuire actorul devine termen prim de interes, prin el
afirmandu-se esenta teatrului.”® Stanislavski, in lucrarea Munca actorului cu
sine insusi, nota cd actorul transforma creatia in explorare permanent incerta,
antrenand publicul ca partener de expeditie. Dar la aceasta se ajunge numai
prin participarea biografica a interpretului, el fiind prezent in joc prin intreaga

! George Banu, Reformele teatrului in secolul reinnoirii, Editura Nemira, Bucuresti, 2011, p.
200.

2 George Banu, Teatrul Memoriei, traducere de Adriana Fianu, Editura Univers, Bucuresti,
1993, p. 21.

3 George Banu, Reformele teatrului in secolul refnnoirii, ed. cit. , p. 99.
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sa rezerva de subconstient $i memorie emotionala, subliniind mai ales faptul
ca actorii nu se deosebesc dupd roluri, ci dupd esenta lor interioard. Un
interpret se foloseste pe scena de farmec, gratie, demnitate, generozitate, fara
a mai vorbi de calitatea instinctului. Pentru actor spectacolul devine viata sa,
iar la sfarsitul vietii priveste, ca la teatru, propriul sau teatru. Actorul,
parafrazandu-1 pe Shakespeare, e faurit din materia viselor, carora trupul sau
le-a dat viata si le-a amprentat amintirea.

Atractia creatorilor de spectacol pentru clasici nu poate fi disociata de
atractia pentru prezenta timpului si a memoriei in teatru. De multe ori conteaza
mai putin valoarea comicului, a tragicului sau a grotescului punéndu-se accent
mai mult pe lectura ce o inspird problematica temei. Shakespeare, Moliere,
Cehov sau alti clasici s-au jucat in multe alte cadre decéat cele imaginate de
autori. La folosirea metaforelor teatrale de la cele simple s-a ajuns uneori la
metafore care nu mai sunt pe intelesul publicului. Dar montarile care raman
,,de neinteles” nu inseamna neaparat ca nu sunt valoroase, pot fi pentru o alta
generatie sau un alt context. Dar prin insistenta asupra laturii simbolice,
spectacolul poate sacrifica inraddcinarea indispensabila oricdrei parabole.
Efortul creatorilor de a pastra marele trecut teatral, marile texte s-a Impletit si
cu acela al unei permanante reveniri, redescoperiri §i regandiri a lui Cehov.
»Livada de vigini conjugd tragicul si comicul; a opta pentru unul sau pentru
celdlalt implica riscul de a amputa acest cuplu de contrarii, lipsindu-1 de unul
din termenii sdi. Optiunea poate interveni in ceea ce priveste accentele, care
ingdduie sa acorzi intdietate unuia sau celuilalt dintre elemente, spre a-l erija,
cum se spunea alta datd, in aspect principal sau secundar al contradictiei care,
oricum, le reuneste, cdci aici, pridbusirea valorilor, ce tine de domeniul
tragicului, se aliazd cu rasturnarea valorilor, exercitiu propriu comediei.
Trebuie jucate amandoui.”™ Aceastd operd ultimi a lui Cehov este de fapt si o
parabola a crizei. Livada este punctul de sprijin ce structureazd un univers, iar
cdderea ei va duce la dezintegrarea acestuia. Ea se relevd pentru fiecare ca o
taind pe care o purtdm cu noi, fara a deveni vizibila si pentru ceilalti. De-a
lungul celor patru acte suntem indemnati sd reflectam nu la livada ca prezentd,
ci ca amprentd mentalda de nesters. ,,Cehov stie cd lucreazd la o operd
testamentard, operd ultima. El 11 acorda Livezii de visini aceastd dubla vocatie:
rezumat al parcursului unui scriitor si incheiere a unei biografii. Ultimul
cuvant nu va fi, oare ,,nimic”, dovada de netdgaduit cd, aici, moartea nu este
perspectiva ontologica [....] ci experientd personald ce se confunda cu scrisul
insusi?”®

4 George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, traducere din limba francezi de Anca
Maniutiu, Editura Nemira, Bucuresti, 2011, p. 59.
5 Idem, p. 57.
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Practica scenei a Intarit ideea potrivit careia numai o piesad proasta se
poate pune intr-un singur fel, pe cand o piesa buna se preteaza la fel de fel de
interpretari. Este si cazul piesei Livada de visini de A. P. Cehov. Unul dintre
spectacolele memorabile cu acest text isi afla inceputul la 6 februarie 1985,
cand regizorul Gyorgy Harag venea la Teatrul National din Targu Mures,
pentru a pune piatra de temelie a ultimei sale montari (nu avea cum sa o stie
atunci!), pentru a plamadi acea atmosfera ciudata, seaca, poetica si oarecum
grotesca a Livzii de visini imaginate de el. Scenografia 0 semna Romulus
Fenes, proaspatul, la vremea aceea, si ambitiosul director al teatrului.
,Important, acum, e sa gasesc acea masura, care sa-mi dea in afara de ideea
spectacolului, acele treceri, forme, situatii, care depasesc limita realismului
psihologic. De acolo, intr-o directie noua de teatru. O alta treapta in timp.
Problema e, pana unde? Sa scoatem spectacolul dintr-un realism pamantean.
Problema e mai complexa, actorul va trebui sa joace pe alte corzi decat s-a
obisnuit. Aspecte poate neexploatate cu aceasti piesi.”®— marturisea actorilor
la repetitii, dupd cum subliniazd Cristian loan, regizorul secund al
spectacolului, in cartea Cehov ,, Livada de visini”, jurnal de repetitii. Harag
spunea despre ,,Livada asta” ca se confunda cu teatrul, ca institutie si cladire,
ori in teatru se poate mearge chiar pana la paroxism, uneori, nefiind o greseala
,,cand mai evadezi”. Spectatorii, considera Harag ca s-au manierizat pe un
anume gen de spectacole. Stiu dinainte conventia. La montarile deosebite, nu
se cunoaste regula jocului dinainte, surprizele vin pe neasteptate. Daca nu apar
surprize, ceea ce este reprezentat pe scend poarta amprenta manierei de joc si
nu te mai poate impresiona. Totodata, indica actorilor sa nu joace in general,
pastrand trasaturile individuale ale personajului, sa ajungd la complex. Nu
existd limite pentru modalitati de a crea, puncta regizorul, cu inepuizabila-i
fantezie cauta sd poata sintetiza ce e mai bun dintr-o exprimare teatrala mai
esentializata, mai abstractizanta. ,,As incepe spectacolul cu o cortind imensa
de danteld (o perdea). Aceastd lume e o lume trecutd, uzatd, saraca, dar cu
ramasitele unor obiecte, momente, care readuc amintirile, dar ne arata
saracirea perpetua, inceatd, dar sigurd. Nu o dantela de nylon. Sa joace un rol
decorativ si functional —n actul 111, cand e balul, sectionam scena cu ea si in
spatele ei se poate intampla si altceva. Din spatele ei se vede nu o casa, ci o
scena de teatru sau un spatiu poetic. Sa tinem consecvent linia asta a decorului.
Tn spate nu prea vreau mobile. In actul I, ne trebuie un dulap imens, un patuc
de copil, o masa lunguiata si joasa si cateva scaune. In spatele dantelei, e o
lumina difuza. Din spate, apare batranul ciudat, Firs, cu un binoclu de teatru.

6 Cristian loan, Cehov , Livada de visini” jurnal de repetitii, Editura Nico, Targu-Mures,
2012, p. 25.
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Toata lumea, in afara lui Lopahin, are in ea o usurinta, o iresponsabilitate
naiva, inocentd. Totul e ca un dans al mortii, dar cu dezinvoltura si firesc.
Spectacolul va fi plin de jocuri — jocuri care se fac si intr-o casa particulara,
dar si in teatru, de exemplu.””

Evaluand modificarile ce apar in timpul repetitiilor la trecerea de la
masd la scend, conta pe ideile care veneau din stofa piesei si a actiunii. Actul
Il al Livezii 1l aprecia ca foarte dificil de ridicat si tocmai de aceea incitant.
Remarca despre actul | ca e plin de actiuni primare, actul Il la fel, iar actul IV
e plecarea. Dar in actul Il, unde nu se intampla nimic, fiind foarte diferit ca
stil, trebuie gasite situatii interesante, pentru a nu deveni filozofie ori
estetizare. ,,Ma gandesc aici la actul II, nu esarfa, nu ochelari, ci ceva care sa
te scoata din capcana textului. Textul te leaga, te obliga. Exista o serie de date
fixe care te obliga la o disciplina care sa tina cont de anecdotica piesei in acest
act Il. Oricat am face noi cu sareta...nu asta-i esentialul, asta (esentialul) se
ascunde undeva in text dar nu in aparentele textului, ci in subtext. Trebuie sa
te bizui doar pe personalitatea actorului. Lipseste ceva sa spuna mai mult decat
aceste conversatii care de bine de rau vor fi facute frumos. Textul e asa de
magistral ca este de ajuns sa se spund cu o vibratie a trairii, e poetic. O idee
care include si toate aceste elemente, dar sa aiba ceva in plus... aici € problema
pe care trebuie s-0 rezolv. [....] Omul e o creatura foarte ciudata, in majoritatea
situatiilor nu reactioneaza firesc, dupa regulile unor canoane sociale sau
psihologice.”®

Deseori Harag se intreba cat de departe se poate merge in gandirea unui
spectacol sau daci exista vreo limita pentru fantezie. Tl exemplifica de cele
mai multe ori pe Giorgio Strehler, ce nu se tinea incatusat de text si urmarea
sa-i evite ,,capcanele”. Pentru cd in joc o replica poate omori sau inlangui
actorul, el gasea modalitati care sa permita ridicarea spectacolului din alte
actiuni. In Livada lui Strehler, remarca Gyérgy Harag, se demonstrau
performante actoricesti extraordinare. Actrita care interpreta rolul principal
(sotia lui Strehler) juca magistral. Decorul era un circular albastru sters, cu
reflectoare pe contre-jour, iar patruzeci si cinci de minute se infatisau humai
umbre. Se vedeau numai siluete. Un reflector albastru, un fel de halogen
proiectat direct pe fata actritei, i marea imaginea chipului, expresia lui
devenind pregnanta, aproape cd i se zareau porii de pe fata. Totul era intr-0
concordantd de mare clasa. De altfel, comentarii asemandtoare despre
spectacolul lui Strehler face si George Banu in cartea sa Livada de visini,
teatrul nostru. ,,Livada va raiméane cel mai frumos eseu despre albul in teatru.
Aici pe un fond alb, se produce o asemenea osmoza intre costume si decor,
incat personajele sunt «parca translucide, parca niste umbre», spre a relua o

" Idem, p .42.
8 Idem, p. 45.
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formula stranie a lui Andrei Belii. Un efect de absorbtie reciproca instaureaza
unitatea la care se gandea Cehov, in celebra scrisoare care |-a inspirat pe
Strehler: doamne imbracate in alb, in livada alba. Nimic nu le separa. Ele
apartin aceleiasi esente.”® Sau ,,Strehler face din aceastd opera ultimé obiectul
unei dispariii teatralmente somptuard, asezandu-si spectacolul sub semnul
albului [....] Albul pastreaza tineretea vesnicd a ruinelor, refuzd verdeata
veseld a unui declin consimtit si asterne peste zidurile groase rigida paloare
convulsiva a unei morti fulgeratoare. Livada de visini a fost balena alba a lui
Lopahin.”® Un alt spectacol exemplificat de Harag era cel al lui Peter Brook.
Tn Livada lui, pe scena se intindea un covor urias cu motive splendide, covor
vechi ce amintea de nobletea, de opulenta casei si a lumii acum in ruina. Inedit
creat era si momentul mutarii, unde se aruncau perne de la pod, lucruri,
construind o montare eleganta ce nu avea in distributie mari actori, cu exceptia
lui Michel Piccoli, ce 1l intruchipa pe Gaev si care se distingea dintre tofi.
Repetitiile conduse de Gyorgy Harag au avut o fantastica influenta
asupra tuturor trupelor cu care a lucrat, lasand amintiri bogate in semnificatii,
iar numerosi actori au ajuns mari datorita lui. La Targu Mures in ziua de 15
mai, a fost ultima repetitie la care a mai participat si regizorul, dupa cum este
notat in jurnal: ,,i s-a instalat un fotoliu pe scena. [....] Slabise destul de mult,
dar mai dadea cate o indicatie cu 0 voce pe care si-0 stia puternica si de care
era foarte mandru, dar care nu mai avea forta...de fapt, toata lumea se purta cu
el ca si cu un portelan extrem de fragil pe care ti-e frica sa-| atingi. Ar fi dorit
sa vada o repetitie cu toate elementele importante ale spectacolului reunite —
decoruri, costume, lumini, muzica ...dar constructia decorului era foarte
complicata si a durat mai mult decat si-ar fi inchipuit vreunul dintre realizatori.
Ochii aceia albastri ii strialuceau de surescitare si se vedea ca este foarte agitat,
pana la urma, sotia sa, care 1l Tnsotise la teatru, I-a condus acasa. Apoi au
inceput sa apara la scena costumele, decorul (care era formidabil) - Romulus
Fenes a facut cel mai inspirat si mai fabulos decor din viata lui ... ! Era un
tunel lung de 25 de metri, mai larg la oglinda scenei, care se ingusta usor pe
masura ce se prelungea spre fundal, realizat din material textil si sustinut de
cabluri de la pod - pe toata lungimea sa — pentru a putea in final sa fie prabusit
pe scend, odatad cu ,.taierea livezii de visini”. Aparitia decorului a Tnsemnat
pentru intreaga distributie o stacheta care s-a ridicat brusc, fiecare actor
realizind cu teama si chiar disperare ca se afla in fata unei duble performante
evidente, deocamdata regizorala si scenografica, urmand ca si cea de-a treia,
a interpretarii actoricesti sa fie macar pe aproape...Din clipa aceea, parca a
intrat un demon in toti actorii, cuvantul de ordine a fost rigoarea si nimeni nu
si-a mai permis nici cea mai mica economie la mijloce [....] ,,marcajul” a

® George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, ed. cit., p. 114.
10 1dem, p. 221.
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disparut definitiv din toate repetitiile care au urmat si chiar se crease o
atmosferd aproape sacerdotala.”!!

Tn iulie 1985, aflat in Romania pentru cateva zile, Lucian Pintilie
vizioneaza spectacolul lui Harag pe care 1l apreciaza ca ,,absolut extraordinar”,
impresionat fiind si de faptul cd Harag, prin moartea sa, a dat o sansa infinita
ultimei sale opere. Ceva mai tarziu Pintilie, in Livada de visini montata la
Arena Stage, Washington (1988), 1si demonstreazd (pentru a cata oara?)
mdsura inconfundabilului sdu stil, propria sa maniera incdrcata de mister, de a
aduce din trecut piesele clasice, facandu-le sd para creatii de ultima ora. A
descoperit in spatele replicilor noi intelesuri si a introdus personaje la care se
fac doar referiri in text. Astfel Livada debuta si se incheia cu imaginea unui
copil ce amintea, intr-un mod straniu, de raposatul Grisa. Peter Brook
sugereazd pajistea cu ajutorul covorului, la Pintilie, insa, decorul suferea o
transformare uluitoare. Impreund cu Radu si Miruna Boruzescu, Pintilie a
imaginat in cel de-al doilea act al Livezii un intreg lan de grau, ce apérea si in
final, Tntr-un fel de epilog construit pe o proiectie vizionara, de parcd mosia s-
ar fi naruit coplesitd de vegetatie. Pe intuneric, Tntr-un moment de pauza,
camera copiilor din actul Tntéi era inlocuitd pe neasteptate cu un imens lan de
grau, ce anunta parca soarta livezii. In acest camp, ineditd imagine, se zareau
personajele si totodata o sperietoare de ciori ca ,,metaford materiala a pulsatiei
ce face sd zvacneascd baierele inimii cehoviene”. O intdmplare trecutd ii
impusese oarecum regizorului aceasta solutie. Cu ani in urmd, Miron Radu
Paraschivescu il invitase in mare graba la Sighisoara. Dar, intr-o curbd cu
cativa km inainte de oras, masina a tasnit in aer si a planat: ,,apoi un soc, ca 0
electrocutare a masinii, peste tabla capotei, peste parbriz, intunecandu-ma, a
inceput sd rapdie o ploaie extrem de violentd, mii de bice fragile biciuiau
masina — aspru la inceput, din ce n ce mai dulce apoi — si viteza masinii se
reduse - pana la un sfarsit, pana la un susur de ldcuste - pana la nimic. Graul,
culcat in iarbd, omorat de bolidul tdmpit, amortise socul — ca o frana, de o
nesfarsitd delicatete. Graul imi salvase viata. Duhul Graului.”*? Tn spectacol,
intuind fragilitatea personajelor ce atingea o limita intr-un fel primejdioasa in
contextul acestui act I1, simtise nevoia unui soi de fortd uriasa, ,,o forta telurica
—din adancurile magnetice i magice ale pamantului. Atunci cand apare Graul,
care trebuie sd cuprindd toata suprafata platoului, un dreptunghi de aur [....]
Aceastd forta telurica sublimata in grau trebuie sa fie o aparitie miraculoasd -
o transformare rapida, desfasuratd in rastimpul unei respiratii mai lungi (15-
20 de secunde) care literalmente — si stiti ca eu nu sunt un cabotin setos de

11 Cristian loan, op. cit. , pp. 63-64.
12| ycian Pintilie, Bricabrac, Editura Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 223.
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aplauze — sa smulgd, de data aceasta vreau cu orice pret, sa smulga, zic,
aplauze.”'® Asa a si fost, aparitia Graului tdia cu adevirat respiratia.

Putem sublinia agadar cd in orice creatie existd un puternic coeficient
biografic si chiar daca disimularea eului e mare, i se poate recunoaste totusi
prezenta. Coloratura individuala a creatorilor de spectacole nu se poate
disocia, in timpul lucrului, de tesatura scenica a pieselor. Si la urma urmelor,
asa cum exclama GyOrgy Harag, cu pufin umor si siguranta regizorului atins
de geniu, creatia ¢ totusi o grea meserie - ,,Ce grea meserie, domnule! Ce grea
meserie”!
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Complexitatea spectacolului teatral

Irina DABIJA, Elena CIORTESCU®

Rezumat: Spectacolul teatral este unul dintre cele mai complexe acte
culturale, fiind o Tmpletire a mai multor arte individuale, precum poezia,
dansul, pantomima, pictura si muzica, ce presupune prezenta actorilor si a unui
public spectator si se bazeazd pe o actiune ce are loc in timp real.
Complexitatea sa presupune prezenta autenticitatii si a creativitatii n
proiectarea si realizarea lui, deoarece fara acestea nu ar mai exista diversitate
si varietate. Creativitatea apeleaza si se bazeaza, intr-o oarecare masurd, pe
partea instinctuala ce exista in fiecare individ uman, iar rigoarea tine de partea
de reguli scrise si nescrise, de educatia si instructia dobandite de-a lungul vietii
prin studiu, experient, traditii, apartenenta la o natiune, cultura, religie, patura
sociald. Autenticitatea rezultd din unicitatea spectacolului teatral, din
singularitatea sa datorita faptului cé nici o reprezentatie nu va fi identica uneia
anterioare sau posterioare.

Cuvinte cheie: autenticitate, complexitate, creativitate.

Complexitatea spectacolului teatral este o idee ce a starnit interesul
multor critici §i oameni de teatru, unul dintre acestia fiind si Mihail Sebastian
care in articolul sau ,,De la drama la spectacol” spune ca ,,Scena nu mai poate
ramane departatd si conventionala Intre trei pereti, despartita de o cortind si o
rampa. Ci sala o cucereste si o coboara jos, o innoieste si o inviazd nu din
carton si tiradi, ci din muzicd, dans, poezie si culoare.”.! Considerd, de
asemenea, si ca teatrul nu se rezuma doar la piesa scrisd, scopul sau este acela
de a fi pusd in scend, pentru a lega ,,punti de intelegere intre parter si culise™?,
pentru a crea o legatura intre autorul dramatic ce a avut ideea tramei, actorii
care 11 dau viatd, regizorul care ii pune amprenta sa personald printr-0
interpretare proprie a textului si publicul deschis spre a rezona, intr-o mai mica
sau mai mare masura, cu situatiile de viata, emotiile, sentimentele transmise

* Irina Dabija — profesor grad I Palatul Copiilor Tasi, doctor in Filologie, profesor asociat al
Facultatii de Economie si Administrarea Afacerilor, Universitatea ,,Al.[.Cuza” lasi

Elena Ciortescu — lector doctor in Filologie, Facultatea de Economie si Administrarea
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! Sebastian, Mihail — De la dramd la spectacol In Arta teatrului, de Tonitza-lordache,
Mihaela si Banu, George, Bucuresti, Editura Nemira, 2004, p.373

Zidem
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de pe scend. Ceea ce ofera reprezentatia teatrald spectatorilor are la baza
creativitatea, creativitatea dramaturgului, a conceptiei regizorale, a
interpretarii actorilor, a receptarii publicului. Creativitatea este un proces
mental si social care implica producerea unor noi idei, concepte sau asocieri
ale mintii creative intre idei sau concepte existente; este un concept
multidimensional si se poate manifesta Tn multiple domenii. Identificarea si
cuantificarea naturii creativitatii constituie obiective dificil de urmarit si de
atins. Conceptul de creativitate poate fi definit din perspectiva unor discipline
diferite: psihologie, psihologie sociala, stiinte cognitive, arte, inteligenta
artificiala, filozofie, economie, management etc. si deci la niveluri distincte:
cognitiv, intelectual, social, economic, artistic, literar etc. Dificultatea definirii
creativitatii rezidd in asocierile particulare ale acestui concept cu artele, in
natura complexa a creativitatii si in varietatea teoriilor care au fost dezvoltate
pentru a o explica. Multi oameni asociaza creativitatea in special cu artele:
muzica, teatrul, dansul, literatura etc. . Dar creativitatea nu este proprie numai
pentru arte, ci este fundamentald si pentru progresele din stiinte, din
matematica, tehnologie, politica, afaceri si din toate domeniile vietii cotidiene.

Autenticitatea reprezinta faptul sau calitatea de a fi autentic, original,
si este o calitate constanta a spectacolului teatral. Fiecare reprezentatie este
unicd, iar autenticitatea sa este produsul cumulat al experientelor, studiului,
educatiei, personalitdtii, culturii celor implicati in crearea sa, de la dramaturg
la regizor, actori, scenograf, coregraf.

Daca creativitatea si autenticitatea, Intr-o oarecare masura, {in de partea
instinctuala ce poate fi identificata intr-un spectacol, totusi acesta are nevoie
si de rigoare, de reguli stabilite de-a lungul timpului. Keir Elam considera ca
,Formarea si intelegerea (sau codificarea si decodificarea) mesajelor este
posibila datorita codului, o definitie preliminara a ceea ce poate fi ceea ce
urmeaza: intregul de reguli — cunoscute atat de emitétor cat si de destinatar —
ce desemneaza un anumit continut (sau semnificatie) unui anumit semnal. In
comunicarea lingvistica, codul permite celui care vorbeste si celui care asculta
sa formeze si sa recunoasca sintactic secventele corecte de foneme si sa le dea
acestora un continut semantic. Codurile cele mai elementare atribuie valori, sa
spunem, la aprinderea de lumini rosii, galbene, verzi, sau la deschiderea si
inchiderea unei bariere.”® Autorul continui spunand ci spectacolul teatral
determind o multiplicare a factorilor comunicativi. Pot fi identificate ca surse
ale informatiei teatrale dramaturgul, textul dramatic ce constituie un pre-text
si un element constitutiv al textului spectacular, regizorul, ale carui decizii si
indicatii determind Intr-o mare masura alegerea transmiterii, forma pe care
semnalele le iau si codificarea mesajului, influentele auxiliare cum ar fi
scenagraful, tehnicianul de lumini, costumiera, compozitorul, tehnicienii si

3 Keir, Elam — Semiotica teatrului, Bologna, Editura Il Mulino, 2002, p. 43
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chiar actorii. Astfel, Keir Elam aduce in discutie latura semantica a teatrului,
necesitatea cunoasterii si acceptarii unui sistem de reguli, a unui cod atat din
partea emitatorilor: dramaturgul, regizorul, actorii, scenograful, coregraful, cat
si din partea destinatarului, publicul spectator. Fara acest consens al partilor,
spectacolul teatral nu ar putea fi realizat sau nu si-ar atinge scopul.

In acelasi context al rigurozitatii spectacolului teatral ce trebuie si respecte
anumite reguli dinainte stabilite, Jean Pierre Ryngaert* considera ca teatrul
este Tnhainte de toate un dialog, cuvantul autorului fiind impartasit si impartit
intre mai multi emitatori diferiti — actorii. Aceste cuvinte, si respectiv mesajul
transmis, ntr-o actiune asumata de personaje constituie partea esentiala a
fictiunii.Totusi dialogul nu este un criteriu sine qua non al caracterului
dramatic al textului. De-a lungul istoriei teatrului, dramaturgii au folosit
adesea monologul. Jean Pierre Ryngaert identifica si dubla valentd a
dialogului din spectacolul teatral: dialogul dintre actorii de pa scena si dialogul
dintre actori si public. Oricum, interlocutorul cel mai important, ce are rolul
de partener mut, dar pentru care se realizeaza spectacolul teatral, este publicul.
Uneori, creatorul literar poate decide sa i se adreseze direct prin intermediul
unei sau unor replici, aparteuri sau confidente, spuse de unul dintre personaje.
In acele momente, publicul este implicat in actiunea teatrald, chiar daca
arareori are posibilitatea de a raspunde. Mici dialoguri intre actori si public
sunt frecvent intalnite In spectacolele pentru copii, ei fiind cei care traiesc
intens si deplin emotiile suscitate de spectacolul teatral, uitand adesea de
conventiile ce ar trebui respectate, in cazul nostru neimplicarea in actiunea
teatrald de pe scena.

Totusi ne putem pune Intrebarea: Exista un spectacol bazat doar pe instinct
sau unul bazat doar pe rigoare? Presupun cd o reprezentatie instinctuald ar
putea fi considerata improvizatia, cu toate ca si aceasta are nevoie in
desfasurarea sa de anumite elemente fixe, de un minim schelet pe care sa fie
construita, precum si de o minima pregétire anterioara a celor ce o realizeaza.
Pe de alta parte, un spectacol conceput si realizat riguros conform regulilor
cunoscute nu ar fi ceva neobignuit. Este posibil si ca publicul prin atitudinea
sa impreuna cu criticii teatrali sa fi influentat si sa influenteze punerea in scend
a textelor dramatice. Nevoia de nou, de originalitate, de impact senzorial
sporit, de inedit din societatea vremurilor noastre isi pune cu sigurantd
amprenta asupra teatrului in toate formele §i reprezentarile lui. La aceste
aspecte contribuie §i creativitatea celor implicati in realizarea lui. Oricare ar fi
tendintele actuale, teatrul si spectacolul teatral rdman incd un moment de
confruntare, uneori o lectie civicd, un purtator de senzatii, emotii si reflectii
menite sd ne bucure, sd ne intristeze, sd ne puna pe ganduri, sd ne faca sa

4 Ryngaert, Jean-Pierre — Introduction a I’analyse du thédtre, Liege, Editura Nathan, 2000,
p.13
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meditdm, sa cautdm raspunsuri, sa constientizim anumite comportamente,
atitudini, mesaje, dar mai ales spectacolul teatral nu si-a pierdut functia sa
cathartica: de a ne ajuta sa ne eliberam de propriile noastre stihii si de a gasi
rezolvari la problemele noastre prin emotiile traite urmarind franturi din vietile
unor persoane-personaje necunoscute. Chiar si atunci cand vorbeste despre
lucruri ce aparent nu sunt direct legate de noi, cand pare sa prezinte experiete
si situatii ce nu ne privesc deloc, spectacolul vorbeste despre intrebarile pe
care le purtdm in noi §i carora nu le-am gasit incd un raspuns: cine suntem,
spre ce sau unde ne indreptam, de ce... Latura sa educativa, creativa si
formatoare materializeaza aceste Intrebari si ne indreaptd spre un catharsis
pozitiv, ce ne permite sd traim nelinistile esentiale si primordiale spre a le
constientiza, intelege si depasi.
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Simbol si metamorfoza in artele vizuale

Mihai—Cosmin IATESEN®

Rezumat: Forma elaborata al carei continut este structurat prin mit si
simbol va dainui in contextul dinamic al evolutiei determinate de ansamblul
Spatiu-Timp. Cercetarea efectuata a dezvaluit la nivel cultural existenta
multitudinii simbolurilor in creatiile artistice care au evoluat prin intermediul
metamorfozarea formei. Tn timpul seminariilor din atelier - spatiul
reprezentarii artistice - dimensiunile si natura spectaculoasa a expresiei
vizuale sunt menite sa intareasca implementarea concluziilor la care am ajuns,
asupra conceptului formei metamorfozate tridimensional. Dintre obiectivele
preliminare ale cercetdrii mele cu privire la forma metamorfozata in artele
vizuale, retinem: observarea detaliatd a catorva aspecte asociate cu
metamorfoza vizualad a unor elemente de expresivitate din secolul al XIX-lea
si Tnceputul secolului XX; analiza interdisciplinara si transdisciplinara
detaliata a expresiei vizuale, a contextului spatial si temporal in care este
metamorfozatd de creatori si a conceptului de decor/fundal; comparatia
transgresiva a schimbarii etaloanelor estetice si stilistice, incepand de la
structurarea fundamentald a unor elemente de morfologie, care apartin
arhetipurilor formei; evidentierea rolului si importantei mitului in constructia
formei simbolice; aprecierea valorii simbolului in transmiterea mesajului
vizual, prin importanta emblematica a formei intr-un anumit context spatial si
temporal; cercetarea unor reciprocitati despre metamorfoza ca proces bivalent
specific, stabilit de stimulul miscare; abordari ample ale metamorfozelor
vizuale ale formei in creatiile unor reprezentanti ai miscarilor artistice din
prima jumatate a secolului XX; implementarea adecvata si readaptarea, prin
propria mea interpretare, a catorva concepte sculpturale consacrate in sfera
creatiei personale.

Am dezvoltat platforma subiectului de cercetare printr-o relatie cu
cateva etaloane din istoria artei pe care le-am considerat relevante pentru
aceasta tema. Calatoria in spatiile ancestrale ale catorva civilizatii disparute
aduc in discutie subiecte care au legaturd cu miturile, arhetipurile si
simbolurile, acestea constituind o baza pe care creatorii au dezvoltat formele
metamorfozate ale celor mai frapante expresivitati vizuale din lumea culturala.

In artele vizuale, metamorfoza implica un proces complex. Conceptul
de manifest s-a corelat cu perspectiva suprarealista a platformelor limbajului,

* Asistent universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George Enescu”,
Tasi
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operand intr-o maniera adaptata discursului artei vizuale: stiinta de a reda
figura umana, peisajul, curiozitatile anatomice ale unui animal sau detaliile
unei cladiri; transformarea unei forme intr-0 altd forma; transformarea
personalitatii artistului, care este determinanta in procesul creatiei; implicarea
spatialitatii si temporalitatii; reluarea conceptelor cristalizate in operele
artistilor consacrati, corelate cu datele stilistice ale contextului istoric
contemporan, prin functionalitate si motivatie estetica; caracterul simbolic,
arhetipal si ludic al intregului, care este menit sa dea o valoare atemporala
creatiei prin studierea amanuntita a fabulosului ancestral si al imaginarului, ca
efect al primitivismului din secolul XX; valorizarea mitologiei si legendelor,
surse originare pentru diversificarea temelor si amplificarea fortei expresive
n construirea mesajului vizual; cercetarea expresionismului la limita dintre
abstract si figurativ (cu deformari accentuate), prin accentuarea luminii asupra
motivului sau asupra celulei generatorare care a devenit forma metamorfozata.

Importanta remarcabila a sculpturii care a reinnoit mijloacele de
expresie in secolul XX, este un rezultat al acestor posibilitati multiple ale
expresiei, date de metamorfoza formei in spatiu.

Cuvinte cheie: forma; metamorfoza; simbol; sculptura; spatiu

In artele plastice metamorfoza implicd un proces complex. Simbolurile
si metamorfozele reclama un traseu istoric prin functia si semnificatia formei
dobandite incd din timpurile si spatiile ancestrale. Incursiunea in spatiile
ancestrale ale unor civilizatii disparute, aduce in discutie subiecte legate de
mituri, arhetipuri si simboluri, reprezentand fundamentele pe care creatorii au
elaborat forme metamorfozate, cu expresivitati plastice dintre cele mai
surprinzitoare in cultura universald. ,.Intr-un stadiu primordial, evolutiv,
formele se rezumau doar la reprezentarea dendromorfa, zoomorfa §i mai apoi
a celei antropomorfe!. Pentru un artist, ,realitatea vizibila*constituie
modelul de inspiratie, cea invizibild doar simbolul. Din punct de vedere
determinativ i motivational, scopul si functia au fost cu certitudine cauzele
aparitiei multitudinii si diversificarii formei, ale hibridarii, mai ales pentru
multiplicarea si raspandirea acesteia.

Multitudinea si diversitatea miturilor si legendelor isi afla originile n
incertitudinile si inexplicabilul tainelor naturii sau a lumii rationale, palpabile,
fiind relevate si in ,,Bestiarul sau Fiziologul Evului Mediu‘®, cu sanse mult

L Evseev, Ivan Dictionar de simboluri si arhetipuri culturale, Ed. Amarcord, Timisoara, 1994
2 Huyghe, Réne Dialog cu vizibilul, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981

3 Simion, Victor, Imagine si legendd — Motive animaliere Tn arta Evului Mediu romanesc, Ed.
Meridiane, 1983
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mai mari de a se prezenta lumii intregi sub diverse forme plastice si de a spori
mesajele transmise prin creatiile cu valoare artisticdi. Pe parcursul
investigatiilor am identificat o parte dintre aceste captivante bestiare,
denumite: Buch der Natur realizat de Conrad de Magdenberg n sec. al X1V —
lea, prima forma tiparita, specifica acestor scrieri ilustrata cu gravuri; Hortus
Sanitaris scris de Meydenbach la Mainz, in 1491, care s-a remarcat prin
interpretarile fanteziste ale sec. al XV —lea; Bestiarul divin al lui Guillaume
Le Clerc, sec. XV.

Arhetipurile subconstientului uman si experienta vizuala dobandita
treptat, pot constitui factorii principali care influenteaza procesul de
metamorfozare plastica a formei. Nicolae Vaschide a afirmat la Tnceputul
secolului al XX —lea, ca ,,deformatia e insasi esenta artei. O armonie artistica
poate iesi si reiese aproape intotdeauna dintr-o diformitate sau alta“*,
Leonardo da Vinci vedea peisaje sau portrete pe peretii scorojiti.

Arta preistoricd, antichitatea greceasca si romand, Orientul si Evul
Mediu romanesc constituie reverberatii in timp pentru metamorfozele plastice
din secolul XX. Imbogitirea fondului documentar prin multiplicarea genului
legendelor referitoare la animale, a literaturii si artei aulice printr-un transfer
tematic sau iconografic s-a reflectat cu prisosinta prin intermediul unor
simboluri plastice cu valoare arhetipald, a caror incarcaturd semantica
transmite condensat sensurile si conotatiile pe care le poate lua viata spirituala
a omului medieval, in functie de limbajul de exprimare specific fiecarei forme
artistice.

Tn secolul al XX —lea, repetarea urmarilor unor conflagratii mondiale
a determinat anumite reactualizari dureroase prin metamorfozari in artele
vizuale. Raportarea la perspectiva istorica presupune evidentierea unor mituri
metamorfozate in imagini. Regenerarea acestora prin expresia plasticd a
modernitatii, face dovada intoarcerii omului la unele valori primordiale,
conservate n diferite civilizatii, incepand mai ales cu antichitatea greceasca.
Demarcatia intre apolinic si dionisiac, sau creaturile inspaimantatoare, fiintele
hibride care incalcd legile naturii in mitologia grecilor de peste mari este
inteleasa din compozitia mitologicd, in care vom regasi §i un caracter narativ.
Sub egida kalokagathiei — ideal specific reprezentarilor antice grecesti,
frumusetea, bunitatea, echilibrul si armonia au fuzionat. In Evul Mediu,
aceasta se amplifica, dobandind conotatiile moralizatoare pe care forma urma
sd le prezinte. Efectul a insemnat complicarea excesivda a formei adaptata
acestui tip de comunicare, atent constituitd prin mesaj. Misterul si fantasticul
au caracterizat reprezentarile acestei ,,perioade intunecata, a formarilor si

4 Sotropa, Adriana Visuri si himere — Ecouri simboliste in sculptura romdneasca modernd,
Ed. Compania, Bucuresti, 2009, op. cit. p. 39
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deformarilor “°. Arta medievald a Occidentului latin, cat si cea a Orientului
bizantin a fost realmente influentatd de bogatia de imagini si simboluri, mituri
sau legende, creatiile fiind totodatd expresia spiritului uman, rezultat al
tipurilor relatiei dintre om si mediul de viatd in care acesta isi dezvolta
personalitatea, evoluand spre cunoastere. Reprezentarea grotescului cu sens
moralizator avea menirea de a aminti tuturor, prin imagini, iminenta mortii si
de a cultiva in suflete groaza fata de chinurile iadului. ,,O lume a deformarilor
expresive, care vrea s dea formd concreta unor ganduri... aparuta prin roadele
unei asimilari treptate a unor sugestii aduse din lumile Orientului si ale
Nordului®. Forma a fost asadar adaptati acestei conceptii generale a
umanitatii.

Printre seria de simboluri care au suferit metamorfozari de-a lungul
timpului, in heraldica romaneasca apar frecvent imagini constituite din
elemente metamorfozate. Acestea, fie ca au un caracter bidimensional, fie ca
se prezinta tridimensional (in reliefurile de pe Columna lui Traian sau in
ronde-bosse), si-au conservat de-a lungul timpului forta semnificanta si functia
sacrd, odata cu functia si motivul pentru care au fost plasmuite. Compozitiile
plastice cu rol documentar - istoric, au contribuit la atestarea de-a lungul
timpului a formarii i continuitatii natiei romanesti in spatiul iliro-carpato-
dunareano-pontic. De aceastd datd, forma implicd reconsiderarea unor
atitudini fata de valoarea simbolica si complexitatea metamorfozelor sale. Un
exemplu care a generat numeroase controverse intre opiniile cercetatorilor din
domeniul arheologiei este strdvechiul si principalul simbol initiatic dac, ce
figureaza pe metopele Columnei lui Traian — stindardul dacic, denumit si
dracones (dragonul). In alcatuirea originari a stindardului dacic au fost incluse
elemente zoomorfe metamorfozate, subliniind importanta simbolica si chiar
sacrd a obiectului.

Diversificarea fondului documentar prin multiplicarea genului
legendelor referitoare la animale, a literaturii si artei printr-un transfer tematic
sau iconografic, s-a reflectat cu prisosinta prin intermediul unor simboluri
plastice’. Valoarea arhetipali dispune de o incirciturd semantici ce transmite
condensat sensurile si conotatiile pe care le poate lua viata spiritualda a omului
medieval, in functie de limbajul de exprimare specific fiecarei forme artistice.
Impletirea formelor zoomorfe cu cele antropomorfe si dendromorfe capata o
multitudine de sensuri, in care legenda §i imaginea comunicd intens, iar
umanul isi regaseste existentialitatea, originile sau spiritul. Personajele de tip
erou devin imaginile simbolului unei comunitati. Idealul uman pentru

5 Baltrusaitis, Jurgis Evul mediu fantastic, trad. de V. Grigorescu, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1975

8 Grigorescu, Dan n Jurgis Baltrusaitis, Evul mediu fantastic, trad. de Valentina Grigorescu,
Ed. Meridiane, Bucuresti, 1975, op.cit.p. 7

" Covitaru, Dan Simbol §i obiect in sculpturd, Ed. Artes, Tasi, 2005
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cetateanul grec al orasului antic tip — polis este Tntruchipat in epocile greco-
romane prin intermediul cultului si al mitului eroului. Simbolurile de cult n
cadrul vechilor societati ale antichitatii, isi reflecta forma pe back-ground-ul
morfologico-mitic, raspandit intr-un areal foarte vast. ,,Miturile ancestrale, pot
modifica asadar caracterul formei, migrand de la o zona, la un spatiu mult mai
extins“®. Prin corespondente simbolice, ele pot sugera similitudini plastice de
exceptie privind metamorfozarea mitologica. Fondul teratomorf, bestiarul
fabulos si fantastic al Evului Mediu occidental sau oriental, s-a dezvoltat pe
un acord insemnat de exotism adus de arta orientald si cea islamica.
Hibridizarile si combinatiile morfologice ale diferitor regnuri au ca finalitate
metamorfozari ale unor entitdfi fantastice, generate si de antinomii ale
subconstientului si constientului uman, dupa cum am mai afirmat (htonian —
celest, frumos — urét, bine — rau, pozitiv - negativ). ,, Caracterul exotic si
fabulos al acesteia a fost determinat de Iumea fantasmelor si a
supranaturalului, a necunoscutului sau a misterului, care insufla teama ‘. n
domeniul artistic, centaurii sunt prezentati in picturd, sculpturd sau in
literatura. In domeniul literar, imaginea centaurilor este foarte bine conturata
n operele lui Homer, lliada si Odiseea. La inceputul secolului al XX — lea, s-
a Incercat 0 prezentare detaliata a acestor ,,fabuloase creaturi care se afla din
punct de vedere vizual, la intersectia regnului uman cu cel animal“!°. Alexius
von Meinong (1853 — 1920), a afirmat in studiile sale ca ,,exista entitati care
nu existda“. Chiar daca entitdtile la care autorul ficea aluzie apartin
imposibilului, fantasticului, ele au constituit un fond inspirativ deosebit de
bogat pentru procesul de metamorfozare a formelor in istoria artelor.
Atestérile primelor metamorfoze sunt marcate de conceptia unor filosofi antici
ca Platon si Aristotel, de exemplu, prin tragelaf (tapul-cerb) cand s-au referit
si la himera (cea care apare in lliada lui Homer). Plotin sublinia faptul ca
dezideratul artistului nu a fost reproducerea ilustrativa a formei, ci fixarea
sufletului in imagine. Reconfigurarile acestor metamorfoze in arta secolului al
XX — lea s-au reflectat in diferite tematici plastice, abordari reluate de unii
artisi in cicluri de himere sau tauromachice, daca e sa ne referim de exemplu
numai la Dimitrie Paciurea, Pablo Picasso sau Salvador Dali. ,,Picasso nu
inregistreaza vise, ci construieste imagini“!*. In acest sens, figurarile hibride
si libertatea de interpretare a acestora ne indreptateste sa admitem ca perioada
metamorfozelor deceniului al Il — lea din creatie, 1i confera lui Picasso

8 Eliade, Mircea, Aspecte ale mitului, Ed. Univers, Bucuresti, 1978, in Mitologie romdneasca
in pictura, Dimitrie Gavrilean, Ed. Artes, lasi, 2006

® De Solier, René Arta si imaginarul, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1978

10 padgett, J. Michael The Centaur’s Smile. The Human Animal in Early Greek, Art Yale Univ.
Press 2003

11 Sabartés, J. si Boeck, Wilhelm Tn Walter, Zanini - Tendintele sculpturii moderne, trad. de
Roxana Eminescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, op. cit. p. 127
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disponibilitatea si usurinta de a adera la diverse curente si ,,a le elabora
programele estetice, de a se detasa de formulele fixiste de Indata ce orientarile
capitau contur “*?. Apare o noui figurare, hibridizarea, propusi de miscarea
condusa de André Breton — ca 0 anticipare a operelor futuriste, reluate pe
parcursul secolului XX.

Potrivit contextului antic, conceptul si executia apartin misticului si
moralitatii, populdnd mintalul. Ele dau forma datelor senzorialitatii,
transformand aparenta lucrurilor. Réne Huyghe a sustinut faptul ca ,,obiectul
reprezentat nu va fi decat un simbol, un ricoseu asupra lumii fizice . Legatura
pe care o capata forma spiritualizata in epocd, prin repertoriul trasaturilor ce
definesc spiritul subiectului portretizat, reprezinta si o metamorfozare plastica
a idealului vremii, in eternitate. In secolul XX, artele vizuale, prin filtrarea si
invinge de fapt...timpul. Procesului de transformare rapidd a societatii, ii
corespunde la nivel artistico — plastic, o evolutie intuitivd de metamorfozare a
acestor date ce tin de infatisarea pe care o va avea forma in viitor, peste decenii
si secole. Astfel apare legatura omului cu creatia artistica prin identificarea
personalitatii noastre cu arhetipurile umane.

Metamorfozarea formei cu caracter antropomorf in creatiile unor artisti
din epoci diferite cum ar fi cele ale lui Lorenzo Ghiberti, Gian-Lorenzo
Bernini, Auguste Rodin, sau Aristide Maillol marcheaza metode proprii de
transfigurare plastica a formelor cu caracter antropomorf. Printre operele in
care forma elaboratd artistic se impune in universalitate, Henri Focillon
mentioneaza lucrarea sculptorului florentin, Lorenzo Ghiberti (1378 - 1455) -
Poarta Paradisului, de la Baptisteriul din Florenta.

In epoca barocului, Gian-Lorenzo Bernini adoptd energia si
diversitatea, introducdnd o noud esteticd sculpturald, cea a metamorfozelor
antropomorfice — Apollo si Daphne, constituind o lucrare emblematica in acest
sens. Compozitiile sale inscrise n diferite tematici de sorginte mitologico —
grecesti redau migcarea prin poliaxialitate iar structurile ce releva desfasurarea
in spatiu reclamd preferinfa artistului pentru policromie. Dispunerea
scenografica a compozifiei si valorificarea la maximum a potentialului
dramatic al luminii, intr-un complex sculptural, marcheazd 0 adevarata
revolutie Tn artele spatiului tridimensional. Un exemplu remarcabil atat in
acest sens, cat si pentru capacitatea uimitoare de a pune in relatie spiritul
formei cu stilistica epocii, 1l constituie Extazul Sf. Teresa (1652), sculptura
realizata de Gian Lorenzo Bernini. Ea reflecta dinamismul si incarcatura a
formei, materialitatea si surprinderea tridimensionalitatii, sugerate prin sinteza
mijloacelor de expresie ale Barocului.

12 prut, Constantin Dicfionar de Artd modernd si contemporanda, Ed. Univers Enciclopedic,
Bucuresti, 2002, op. cit. p. 402
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Auguste Rodin a contribuit mult, inca din secolul al XIX — lea la
redarea adevarului uman prin: miscare, instantaneu, sugerarea spectacolului
realitatii, detasarea netd fata de cliseele academiste, principiul dinamic sau
iluzia vietii, dramatism si tensiuni interioare, comunicarea starii de spirit a
personajelor. Preocuparea pasionata de a reda in sculptura pulsatia vietii
domina creatia celui care a glosat exceptional, transpunand formele de la relief
la ronde-bosse, intr-o perioada in care interesul pentru miscare, pentru
instantaneu, pentru Inregistrarea fideld a senzatiilor de spectacol al realitatii,
au dus la aparitia picturii impresioniste. Rodin a influentat mai mult sau mai
putin stilurile unor sculptori ca: Antoine Bourdelle, Charles Despiau, Aristide
Maillol, dar si pe Constantin Brancusi in perioada de debut a creatiei. Poarta
Infernului Burghezii din Calais, Honoré du Balzac Sarutul, Primavara, Eva
sau Ganditorul si multiplele stari sau ipostaze in care apar mainile umane
(Catedrala, Mana Lui Dumnezeu), caracterizeaza trasaturile morfologico-
stilistice rodiniene, care anunta epurarile formei din metamorfozarile de mai
tarziu.

Antoine Bourdelle, prin stabilizarea corpului omenesc a urmarit sa
racordeze volumele puternice, cu constructia stabild, net subliniata, cu liniile
sobre ale arhitecturii si o stilizare geometrizatd a formelor.

Meritele sculptorului Aristide Maillol, in cadrul evolutiei formei din
prima jumatate a secolului al XX — lea se rezuma la: Tmbinarea elementelor
eterogene de limbaj plastic - liniaritatea plata specificd lui Puvis de
Chavannes, cu paleta luminoasa si delicatetea cromatica proprie lui Renoir;

predispozitia sa pentru cultul antropocentrist si atractia fatd de vechile
sculpturi din culturile preclasice ale Mediteranei, il determina sa valorifice
sursa de inspiratie reprezentatd de antichitatea greceascd intr-o tematica
frecvent abordata in creatia sa, redescoperind frumusetea trupului uman —
nudul feminin. El repune in discutie astfel conceptele antice grecesti (sec. V 1.
de Hr.), manifestaind o reactic impotriva formelor fluide ale Iui Rodin;
eliminarea accesoriilor decorative si purificarea formei prin linii curbe
dezvaluind frumusetea stilului Art Nouveau; clasicismul simplificat propus de
Maillol a devenit un stil international in perioada interbelicd, uneori asociat cu
fascismul, deoarece, dupa cum productia artistica de gen o demonstreaza, 1-a
format si pe Arno Breker (1900 - 1991), sculptor important pentru Germania
nazista.

In cadrul metamorfozirii formei putem sublinia valoarea operelor a doi
artisti romani Constantin Brancusi si Dimitrie Paciurea, pentru simplitatea
descifrarii unor mesaje de reprezentare prin simbol plastic ce decurg din
solutiile stilistice proprii fiecaruia. Prin revolutionarea limbajului sculpturii,
inviorarea tematicd si subiectele abordate, cei doi sculptori accentueaza
maniera procesului de metamorfozare, prin forma spatiala cu caracter
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polisemantic si multitudinea variantelor reluate in diferite perioade ale
creatiei.

Creatia lui Constantin Brancusi, gandita in cicluri sau serii, ilustreaza
foarte bine parcursul abstractizdrii ca proces, metamorfozele abstract —
simbolice ale formelor originare. Variantele ne fac cunoscut motivul de la
concret la nonfigurativ. Forma se incadreaza in stilistica proprie unor cicluri
de abordari, cum ar fi Ciclul Pasarilor, din 1909 — 1910, pe tema zborului,
pornind de la Pasdrea maiastra. Sinteza morfologico - stilistica specifica
operei artistului declarat de exegeti - parintele sculpturii moderne, reda in
ansambu conceptia profund reinnoita asupra sculpturii, unitatea dintre sensibil
si spiritual, dimensiunea sacra a realitatii prin combinarea miturilor cu functia
magica a artei populare romanesti, dezvoltate in contextul rafinamentului
avangardei pariziene din prima jumatate a secolului al XX -lea.

In creatia brancusiana simbolul si metamorfoza par sa ne desluseasci
intr-un mod evident capacitatea de esentializare a formei, de semantizare si
resemantizare a acesteia intr-un ambient sau spatiu dat prin apel la valorile
arhetipale purtate de nucleul ei. Pe fundamentul unor importante acumulari
morfologice din debutul carierei artistice cu subiecte care au consacrat
figurativul, pe baza continutului unor efecte pe care simplitatea le poate genera
intarind experienta vizuald si abilitatile tehnico-plastice, sculptorul roméan
Constantin Brancusi a metamorfozat plastic formele primordiale ale
universului uman. Rezultatele reflectate Tn plan stilistic s-au transmis cétre
creatiile de mai tarziu ale multor artisti mai tineri din secolul XX. Ansamblul
monumental de sculptura de la Tdargu-Jiu, ramane opera brancusiand cea mai
valoroasa, datoritd mediului originar de metamorfozare al formei integrate in
ambient. Transformarea mediului inconjurdtor spatiului sacru, de trecere a
sufletului in eternitate este pusa in lumina prin lucrdrile Masa Tdacerii, Poarta
sarutului si Coloana recunostintei fara sfarsit. ,,Contingentele, legaturile
semantice, simbolice si de functionalitate mitologica isi regasec consistenta si
sinteza in arborele vietii, deoarece reprezentirile mitice coabiteazi impur®,
Fiecare piesa a ansamblului contribuie in tandem cu celelalte, la refacerea unui
drum initiatic pentru spiritul uman, al Marii Treceri, spre Dincolo.

In creatia sculptorului roman Dimitrie Paciurea simbolul si
metamorfoza se impletesc intr-un mod armonios si favorabil insertiei formei
in spatiu. Reluarea simbolist — expresionistd de transfigurare plastica a
formelor prin reprezentdrile metamorfozate si transpunerea volumelor cu
caracter figurativ — simbolic are ca izvoare de inspiratie zone si regnuri
diferite, iar ca temporalitate, chiar intunecatul Ev Mediu. Desprinderea spre

13 Pogorilovschi, lon Viziunea axiald a lumii — De la fenomenul stalpnic traditional la
Brdncugi, Ed. Vremea, Bucuresti, 2001, op. cit. p. 24
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ascensiunea verticala, catre spatiul celest, caracteristica Himerei vazduhululi,
poate fi inscrisa dupa principii stilistico-morfologice proprii, in cadrul schemei
structurarii metamorfice a formei, in universul materiei si al spiritului uman.

Apar asadar o serie de interogatii privind creatia artistica: arealul
tematic Tn ceea ce priveste sursele de inspiratie, descendente sau abordari la
debut ale modelajului unor precursori din linia franceza ca Auguste Rodin sau
din directia italiana data de Medardo Rosso asupra facturii impresioniste,
adaptarea trasaturilor estetice ale sculptorului la propria sa maniera de lucru si
promovarea unei morfologii proprii, toate au ca rezultat, in final, traseul
simbolului si cel al metamorfozei. In cazul ciclurilor de himere, experienta
artistica a lui Paciurea a fost rezultatul unor interpretari stilizate, bazate chiar
pe metamorfoza si imbinarea dintre elementele zoomorfe si cele simbolic -
antropomorfe.

Constantin Brancusi marcheaza asadar, punctul de plecare pentru
creatii apartinand de exemplu lui Hans - Jean Arp, Etienne Hajdu, Emil
Gilioli, Maurice Lipsi, Antoine Poncet sau Wilhelm Lehmbruck si Barbara
Hapworth. Printre miscarile si tendintele aparute in cadrul unor curente care
au avut ca model viziunea brancusiana, de reinoire asupra formei plastice pe
noile fundamentari de limbaj estetic, se numara: optical-art-ul, cubismul,
constructivismul, sintetismul sau minimalismul.

Dimitrie Paciurea sculpteaza cu ajutorul luminii §i a tehnicii de
modelaj de facturd impresionista subiecte fantastice ce par sa apartind zonei
telurice a spatiului htonian. Constantin Brancusi aduce conceptul formei
simplificate in contingenta arhetipala si finisajul suprafetei acesteia pe un nivel
superior, dificil de atins cu mijloacele specifice primei jumatati a secolului al
XX —lea.

De la antropomorf ~ dendromorf ~ zoomorf, la abstract si
constructivism, creatiile unor artisti ca Alberto Giacometti, Ossip Zadkine,
Jacques Lipchitz, Henry Moore emana caracteristicile unei fuziuni bazate pe
trasaturi suprarealist ~ cubiste si simboliste ale formei. Metamorfozarea figurii
umane printr-o conceptie specifica viziunii suprarealiste, pune in evidenta
expresivitatea interioard si exterioard in care formele create, traduc de fapt
caracterul enigmatic al spatiului infinit pe care il semnifica.

Sculptorii contemporani inceputului de secol XX, au valorificat
importanta si beneficiile documentarii in Italia, un creuzet important de cultura
si civilizatie pentru formarea acestora. Marile centre academice ale artei
reprezentate de Roma, Paris, Viena, Miinchen sau Dresda, au oferit fiecarui
absolvent al academiilor de arte frumoase, scanteia care le-a animat forta
novatoare in procesul de creatie prin principii $i valori comune.

In abordarea temei simbolului si a metamorfozarii formei in artele
vizuale, deosebit de interesante pot fi atat studierea unor afinitati morfologico-
stilistice si specificul creatiei urmatorilor sculptori - Alberto Giacometti, Ossip
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Zadkine, Jacques Lipchitz, Henry Moore, cét si analiza unor lucrari
remarcabile ce se inscriu in spectrul fuziunii unor trasaturi suprarealiste,
cubiste i simboliste ale formei, de la antropomorf ~ dendromorf ~ zoomorf,
la simbolismul abstract.

A interpreta in masura exageratd mesajul artistic al operelor poate fi
daunator. Demersul excesiv ne poate indeparta chiar de la semnificatiile
intrinseci propuse inifial de autor, polarizand astfel unele consideratii.

Pentru a putea realiza ce a insemnat forma si metamorfozarea stilistica
la Pablo Picasso, dimensiunea si importanta multiculturald a operei sale in
secolul XX, va trebui mereu sa amintim de desenul, pictura, sculptura,
gravura, ceramica, ilustratiile de carte, chiar si decorurile pentru spectacole
prin care artistul si-a lasat amprenta genialitatii unei viziuni plastice inedite
prin forta de sugestie si nivelul inalt de expresivitate al metamorfozelor din
ultima etapa a creatiei sale. ,,Minotaurul constituia punctul de reper primitiv
in jurul ciruia s-a cristalizat figura complexi a lui Poseidon “**. La Picasso
aceasta entitate apare in tematica tauromachiei sau asa numita ,,arta de a lupta
cu taurii pe panze “. Dar care ar fi caracteristica generald a creatiei lui Pablo
Picasso? Aceasta constituie si premisa relationarii cu problematica studiata.
Prin intermediul operei sale, Pablo Picasso devine promotor al mai multor
tendinte si curente din arta moderni a secolului XX “%°, alituri de sculptorul
Constantin Brancusi, datoritd noilor viziuni de expresie in ceea ce priveste
forma si metamorfozarea ei. Tridimensionalitatea, ca structurare in spatiu a
palpabilului determina in creatia lui Picasso - o apropiere din ce in ce mai
accentuata de sculpturalitatea formei.

Creatia lui Constantin Brancusi a stimulat ardent orientarile
constructiviste ale formei, prin intermediul canalelor de exprimare ale
conceptiilor inovative. Artistii din prima jumatate a secolului al XX — lea au
avut diverse atitudini, uneori de fronda in jurul nucleelor create prin
manifestele unor critici, literati sau artisti — teoreticieni. Julio Gonzales, Pablo
Gargallo, Marcel Duchamp, Alexander Archipenko, Alexander Calder
reprezitd o parte din sculptorii care au preluat si au dezvoltat noutdtile acestui
limbaj de expresie vizuala.

Modelul artistic reprezentat de Picasso poate fi luat ca drept etalon
pentru prima jumatate a sec. XX. Pablo Picasso a constituit o influenta pentru
Max Ernst, Julio Gonzales, Osip Zadkin si Jacques Lipchitz. Contributiile
acestora la procesul de reinnoire a mijloacelor tehnice si de expresie ale formei

14 Santarcangeli, Paolo Cartea labirinturilor — Istoria unui mit si a unui simbol, trad. de Crisan
Toescu Ed. Meridiane, Bucuresti, 1974, op. cit. p. 37].

15 Pierre Courthion, Curente si tendinfe in arta sec. X — privire generald asupra artei
internationale de la 1900 pind in zilele noastre, trad. de Maria Carpov, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1973, op. cit. p. 36
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prin metamorfozare sunt edificatoare. Sculptorul Julio Gonzales, a lucrat
impreuna cu Picasso in procesul de transpunere in material finit (bronz sau
metal) al unor compozitii elaborate de el sau de Picasso nsusi.

Avrtistul care a avut un contact permanent cu grupul Els Quatre Gats,
Pablo Gargallo si-a asimilat rapid principiile morfologice de metamorfozare
plastica a formei la care a ajuns Alexander Archipenko. Atat metoda alterarii
concavitatilor si convexitatilor, cat si cea a inserarii golurilor in volum se
dovedesc a fi criterii valoroase pentru abordarile succesorilor. Prin tehnica
oxiacetilenica de transpunere directa si cea de modelare a metalului la cald,
si-a asigurat de la bun Tnceput statutul precursor al acestei tehnologii in
sculptura moderna din secolul al XX -lea. Structurarea constructivista a formei
in spatiu a avut nevoie de astfel de progrese tehnologice transdisciplinare,
pentru ca artistii s exploreze noi expresivititi in sfera tridimensionalului. Intr-
o evidenta capacitate de abstractizare a mesajului plastic, Marcel Duchamp
percepe formele abstractizate in cadrul delimitat de un sasi din metal. Prin
provocarea unei libertati totale si atitudinea de respingere a unor standarde sau
metode utilizate excesiv, Marcel Duchamp a influentat aparittia si evolutia
ulterioara a suprarealismului, dadaismului si pop art — ului. Prin Alexander
Calder, procedeele de ardere ale unor forme in cuptor, imbinarile, insurubarile,
articularile, inlantuirile sau prinderile cap la cap, au fost fundamentate pe
observatii si principii determinate de legile naturii (cresterea organica).
Recompunerea formei dupa realitatea interpretata artistic a spiritului naturii, a
condus la noi rezultate in relatia formei cu spatiu. Stimulul miscare, a fost
activat prin aerul si curentii antrenati Tn mod aproape ingineresc in spatiile
ambientale de interior sau de exterior. cu aerul si curentii antrenanti ai
stimulului — miscare. Structurile din natura, care sugereaza dinamismul, inter-
relationarea elementelor primordiale — apa in suvoaie sau cascade, arborii —
structurile arborescente pe fondul aplicatiilor din domeniul fizicii 151 gasesc
corespondentele prin metamorfozarea plastica ingenioasd a volumelor in
lucrarile sculptorului Calder.

Atmosfera epocii din cercurile artistice a constituit o adevarata
emulatie spirituald, atragand personalitati ale intelectualitdfii in marile centre
de culturd ale Europei si Americii. O bund parte dintre artistii consacrati ai
primei jumatati din secolul al XX — lea, au avut atitudini antinomice fata de
conceptul de forma cu care se confruntau in intalnirile si contactele de pe
simeze. Nu de putine ori se iscau diferite disensiuni privind conceptiile de idei
intre cercurile artistice, pe fondul unor emulatii cu caracter interdisciplinar.
Printre sculptorii din secolul XX, care au preferat metamorfoza fundamentata
pe relatia dintre miscare si volum, echilibru instabil al compozitiei, intuirea
raporturilor dintre creatie si mediul ambiant, Intr-o forma futurista italiana, s-
au numarat si Umberto Mastroianni sau Umberto Boccioni.
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Prin expunerea lucrarilor in diferite galerii si muzee pariziene,
miincheneze sau in alte orage europene ori mai tarziu, in America, In timp, s-
a conturat din ce In ce mai mult personalitatea si valoarea stilistica a fiecaruia.
Schimbul unor mijloace de expresie a contribuit la improspatarea valorilor
semantice ale formei.

Prin intermediul puterii cosmogonice provenita din jonctiunea celor
patru elemente primordiale (apa, aer, foc, pamant), forma plastica si caracterul
uman care o Insoteste in plasmuirile sale sunt elaborate si spiritualizate printr-
o continua raportare la contextul stilistic din care face parte atat autorul, cat si
publicul receptor elevat, fatd de care continuu se va dezvalui in noi si noi
viziuni, in amplul proces de metamorfozare.
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CONCLUZII

Polifoniile metamorfozelor plastice ale formei cu caracter
tridimensional, in spatiul romanesc, reclama discursul simbolic pe fondul neo-
bizantinismului si al accentelor suprarealiste, cu bogate similitudini in miturile
si legendele unor creatii romanesti ancestrale.

Importanta remarcabila pe care a avut-0 sculptura la Tnnoirea
mijloacelor de expresie in secolul al XX lea, se datoreaza acestor multiple
indubitabil Tn urma progresului stiintei si tehnicii.

In secolul trecut, artele vizuale, prin filtrarea §i accentuareca
interpretarilor conferite realitatii, si-au propus sa Invinga neantul, s invinga
de fapt...timpul. Procesului de transformare rapida a societatii i corespunde la
nivel artistic evolutia intuitivd de metamorfozare a acestor date ale infatisarii
pe care 0 va avea forma in viitor.

Printr-o detaliere profunda a problematicii metamorfozelor am
elaborat un...asa-zis manifest. Manifestul propriu al conceptului, corelat cu
viziunea suprarealistd asupra platformelor de limbaj ce opereaza intr-un mod
adaptat discursului plastic se rezuma la urmatoarele idei: stiinta redarii figurii
umane, a peisajului, a particularitatilor anatomice ale unui animal sau
specificul unei cladiri; transformarea unei forme, in alta forma; transformarea
personalitdtii determinative a artistului pentru procesul creatiei; implicarea
temporalitatii si a spatialitatii; reluarea conceptelor cristalizate in cadrul
operelor unor artisti consacrati §i punerea acestora in acord cu datele stilistice
ale contextului istoric contemporan, prin functionalitate si motivatie estetica;
caracterul simbolic, arhetipal si ludic al ansamblului, menit sd confere creatiei
atemporalitate prin sondarea subconstientului fabulos al imaginarului
ancestral, ca efect al primitivismului in secolul XX; valorificarea mitologiei si
a legendelor, surse originare pentru diversificarea tematicii i amplificarea
fortei expresive propuse 1in construirea mesajului plastic; sondarea
expresionismului la limita dintre abstract si figurativ (cu deformarile
accentuate), prin punerea in lumina a motivului sau celulei generatoare, care a
evoluat citre forma metamorfozata.

Bibliografie:

Baltrusaitis, Jurgis Evul mediu fantastic, trad. V. Grigorescu, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1975
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Narativitatea in teatru

Adrian BULIGA®

Rezumat: Narativitatea este importanta in arta scenica si in recital; fie
ca merge pe varianta verbalitatii, fie ca abordeaza modalitatea non-verbala,
spectacolul este o poveste, iar actorul de recital spune o poveste. Exista opinia
care sustine cd o poveste, pentru a fi captivantd, trebuie sd nascd imagini
mentale. Daca in ultimul timp spectacolul de recital a luat o atat de mare
amploare pe scena lumii, aceasta poate se datoreaza si faptului ca omul
modern simte chemarea trairilor esentiale, departe de orice bufonerii si
virtualitati. Teatrul nu poate face exceptie de la acest val si este nevoit sa isi
insuseasca acest limbaj specific, deoarece nu este suficientd exprimarea in
imagini disparate. Profesionistii naratiunii in imagini au conceput un set de
propuneri ca linii de orientare spre o mai buna comunicare a unui mesaj.
Pornind de la conceptul scriptic, actorul sau regizorul dezvolta universul
personajelor, dand nastere unei lumi scenice cu reguli proprii si relatii cauzale.
Lumina, in spectacol, are nevoie de cursivitate, de fluenta, de mister. Prin
lumina, creatorul nu trebuie doar sa dezvaluie, ci mai degraba sa stie ce si cum
sa ascunda. Spatiul teatral devine, astfel, o lume cu reguli proprii (grafice,
compozitionale, mecanice); putem elabora spatii si ritmuri spatiale prin
intermediul surselor de lumina. Pariul suprem e abilitatea de a imprima luminii
statutul de personaj.

Cuvinte cheie: narativitate, recital, lumina, spatiu.

Narativitatea. Storytelling

Narativitatea (vom folosi si termenul provenit pe filiera americana de
storytelling Tn scopul de a puncta mai bine legatura dintre teatru si tehnica
povestirii) este importanta in arta scenica si in recital. Fie ca merge pe varianta
verbalitatii, fie cad abordeazd modalitatea non-verbala, spectacolul este o
poveste, iar actorul de recital spune o poveste. Povestea apartine omenirii, ea
este o forma de manifestare de la inceputurile civilizatiei, pe care unii
cercetdtori o atesta in picturile rupestre si pe care o recunoastem in miturile
(unele pastrate si azi) care circula in triburile traditionale®. Tn prezent, povestea

* Asist. Univ. drd. Facultatea de Teatru — Universitatea de Arte “George Enescu” Tasi
1 Céateva studii cu valoare unanim recunoscuta care trateaza subiectul povestilor / miturilor in
perpetuarea si simbolistica lor prin traditile indigenilor: George Frazer, Creanga de aur,
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a capatat fatete dintre cele mai noi: vorbim despre povestea multimedia,
digitalizata (cartile digitale, interactive), povestea Tn care cititorii sau
spectatorii pot interveni direct (spectacole cu participarea publicului, gaming),
povestea fara autor despre care vorbeste Roland Barthes (La mort de [’auteur,
,,Aspen”, no. 5-6/1967). Eseistul francez sesiza si el multitudinea tipurilor de
narativitate, ceea ce implica si aspecte pozitive (unitatea n diversitate,
raportarea culturald) si unele mai putin pozitive (amestecul de forme si teme
care poate pierde sirul narativ), apreciind ca povestirea conteaza mai putin ca
forma, ci mai degraba ca inteles (sens).

Studiile teoriei dramatice cad de acord ca, pentru a se crea narativitatea,
elementele principale sunt intriga, personajul (sau personajele), dezvoltarea
unei actiuni si, nu in ultimul rand, puterea de a contura imagini mentale
(criteriu specific textului, insd atat de important mai departe in procesul de
realizare la scena). Privind de-a lungul tendintelor din secole diferite, vom
sesiza cu usurinta cum structurile de fond ale narativitatii se pastreaza.

Tn Poetica sa, Aristotel pleca de la exemplele marilor povestitori: Homer,
Eschil, Sofocle. El construieste apoi teoria ce a stat, pana in secolul XX, pana
la revolta avangardelor si apoi a reconsiderarilor postmoderne, la baza
scriiturii si a gandirii dramatice. Mythos-ul (povestea, in lexicul aristotelic)
are nevoie, in primul rand, de actiune si caractere puse intr-o forma aleasa
(vers si limbaj ingrijit). Apoi stagiritul adaugd si alte componente:
recunoasterea (inteleasa in sensul de mimesis si de efect - spectatorul sa se
recunoasca in personaje, sa vada asemanarea dintre poveste si realitate),
proportia si ordinea? (formula celor trei unititi), universalitatea, risturnarea
situatiei. De 0 mare importanta sunt si efectele scenice, iar Aristotel vorbeste
despre ele in contextul catharsis-ului: ,,Asadar, Tn sufletul privitorului, frica si
mila pot fi starnite prin artificii scenice; mai pot fi starnite si de simpla

traducere de Octavian Nistor, Bucuresti, Editura Minerva, 1980; Gilbert Durand, Structurile
antropologice ale imaginarului, traducere de Marcel Aderea, Bucuresti, Editura Univers
Enciclopedic, 1998; Marie Battiste, Indigenous Knowledge and Pedagogy in First Nations
Education: A Literature Review with Recommendations, Ottawa, Indian and Northern Affairs,
2002; Jeff Corntassel, Chaw-win-is T’lakwadzi. Indigenous Storytelling, Truth-telling, and
Community Approaches to Reconciliation, ESC: English Studies in Canada, 2009.

2 Aristotel vorbeste despre frumusetea formei textului, dechizand piste pentru ceea ce peste
secole se va constitui ca arie separata: Estetica. El vorbeste despre proportie si ordine ca fiind
cerinte imperative 1n ceea ce priveste construirea subiectului: ,,Fiinta sau lucru de orice fel,
frumosul, ca sa-si merite numele, trebuie nu numai sa-si aiba partile in randuiala, dar sa fie
inzestrat cu o anumita marime. intr-adevar, frumosul sta in marime si ordine, ceea ce si explica
pentru ce o fiintd din cale afard de micé n-ar putea fi gésita frumoasa (realizata intr-un timp
imperceptibil, viziunea ar raiméane nedeslusitd) - si nici una din cale afard de mare (in cazul
careia viziunea nu s-ar realiza dintr-o data, iar privitorul ar pierde sentimentul unitatii si al
integritatii obiectului, ca inaintea unei lighioane mari, de zece mii de stadii)”. (Poetica,
traducere de D.M. Pippidi, Bucuresti, Editura Iri, 1998, Capitolul VI, 1451 a, p. 75).
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inldntuire a faptelor™. lar dacd existd ceva care si incununeze un poem
dramatic, atunci acesta e ,.graiul limpede” care ,,nu cade in comun” —
autenticitatea, cum am spune azi. De-a lungul veacurilor s-au cerut aceleasi
structuri, de la Nicolas Boileau, la D. Diderot si G. E. Lessing.

Indiferent ca ea poarta numele de mythos, de fabula (Boris Tomasevski,
Umberto Eco), de story (E. M. Forster), povestea ne place si ne surprinde de
fiecare datd pentru ca vorbeste despre noi. Cercetari recente arata cat de
stransa este legatura dintre literatura fiecarei natii (o enorma antologie de
povesti) si aspectul identitar. Ne definim prin povesti, de la stramosii nostri
organzati in triburi, pana la cele mai moderne forme de expresie (beat poetry,
literaturd online, povestitori pe stradd*). Tn ultimul timp, povestitorii au
devenit adevarati performeri, acompaniindu-se de instrumente specifice din
tara lor de provenienta, interpretand si luand chipul unor barzi. De aici pana
la recitalul actoricesc distanta nu mai ¢ atat de mare. Asistam, intr-un fel, la o
intrepatrundere eficientd si benefica a vechilor forme (aezi, trubaduri,
menestreli) cu cele noi (storytelleri, performeri).

Teoreticianul american Kenneth Duva Burke definea inspirat povestea
drept un echipament facut pentru a putea trai. Owen Flanagan, de la Duke
University sustine: ,,Pe fondul aratat de probe evidente, putem conchide ca
oamenii din toate culturile ajung sa-si ipostazieze propriile identitati in felurite
forme narative™. Cele doud pozitii converg, de fapt. A povesti este a spune
ceva despre tine: cine esti, de unde esti, cum esti.

Dincolo de aceste aspecte identitare, lista ingredientelor dupa care se poate
construi naratiunea e diferita si tine de stil. Robert McKee este acela care a
facut din ideea ca ,,a good story is a good well told story” (,,0 poveste buna
este una spusa bine”) o retetd de succes. Prin termenul poveste ar trebui sa
intelegem, n acest caz, scenariu. In cartea sa Story. Substance, Structure,
Style, and the Principles of Screenwriting, autorul pune alaturi de ideea
centrali si alte principii pe care le considerd demne de urmat®:

1. Povestea are in centru principii, nu reguli.

2. Povestea vorbeste despre subiecte eterne, universale, nu vorbeste in

formule.

% Idem, p.82.

4 Fenomenul naratorilor de strada este raspandit in Occident. In Saint John (Churchill Square,
UK) exista un Festival al povestitorilor stradali deja cu traditie. La fel, un festival international
de povestiri se desfagoara si la Saint Louis (SUA), an de an. Alti povestitori au devenit
cunoscuti datoritd actiunilor lor stradale: Tejumola Ologboni, Kim & Reggie Harris sau Beth
Horner s.a.

> Owen Flanagan , Consciousness Reconsidered, Cambridge, Bradford Books, 1993, p. 198
(trad.n.).

® Robert McKee, Story. Substance, Structure, Style, and the Principles of Screenwriting, New
York, Regan Books, 1997, pp. 3-11.
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Povestea se construieste pe arhetipuri, nu pe stereotipuri.
Povestea urmeaza drumul drept, nu scurtaturi.

Povestea e despre realitati, nu e o scriiturd confuza.

Povestea arata maestria artistului, nu e o pacaleald consumista.
Povestea Tsi respecta, nu-si jigneste audienta.

Povestea trebuie sa fie un produs al orignalitatii, nu un fals.

Toate aceste puncte Tsi gasesc originea in observatiile-germene ale
Poeticii aristoteliene pentru ca, daca privim cu atentie, aceleasi criterii sunt
puse n discutie: universalitate, unitate, originalitate.

Cu multe referiri la aceeasi directie a Poeticii, notam prezenta Tn spatiul
romanesc a lui Dumitru Carabat, personalitate inovatoare cu spirit pionieresc
n privinta studiului scriiturii filmice, care ne propune o serie de 5 ritmeme ce
reprezinta jaloanele de ghidare ale unui fir rosu narativ. Cele 5 ritmeme sunt
exemplificate pe structura narativd a filmului Hofi de biciclete (scenariul:
Cesare Zavattini, regia: Vittorio de Sica) in lucrarea lui Dumitru Carabat, Spre
o poetica a scenariului cinematografic :

Ritmema 1 - aparitia lipsei. Intr-o lume echilibrata apare un dezechilibru
(lui Ricci 11 este furata bicicleta care ii conditioneazd mentinerea slujbei si
existenta materiald).

Ritmema 2 - drumul. Eroul se identifica fiind singurul care ia atitudine
(Ricci ajutat de fiul sau si cativa prieteni cauta fara succes bicicleta si hotul).

Ritmema 3 - tandemul lupti-victorie, lupta-infrangere (Ricci gaseste
hotul dar nu reuseste sd obtina bicicleta).

Ritmema 4 - (ne)trecerea incercarii grele (Ricci vrea sa fure o bicicleta
dar este prins).

Ritmema 5 - inliturarea lipsei sau inlocuirea cu o lipsi si mai mare
(desi iertat, Ricci ramane singur, doar cu fiul sdu, incriminat de oament).

Modificarile si imbunatatirile aduse structurilor de baza definesc, practic,
stilul dramaturgilor sau al scenaristilor. Unii se axeaza in forta pe vizualitatea
indusd de o forma narativa. Acest proces, al vizualismului, poate avea rezultate
incontestabile. Dupa Bruce Block, narativitatea trebuie sa produca imagini,
altfel se anuleazi: ,,Intelegerea structurilor vizuale permite [autorului] si
comunice stari si emotii, da unitate si individualitate productiei si, mai cu
seama, gaseste legatura cea mai importanta intre structura narativa si cea
vizuala”’. Vizualitatea cuprinde mai multe paliere: spatiul, linia, forma, tonul,
culoarea, miscarea si ritmul.

Cunoastem opinia prin care o poveste, pentru a fi captivanta, trebuie sa
nascd imagini mentale. Si trebuie amintit cd un povestitor ca lon Creanga
tocmai prin vizualitatea textelor sale atragea atentia si reactiile receptorilor

N AW

" Bruce Block, The Visual Story. Creating the Visual Structure on Film, TV, and Digital
Media, Introduction, Oxford, Elsevier Imc. Focal Press, 2008, p. XIl, (trad.n.).
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sai. Multe din audiobook-urile de azi cautd nu doar voci recitative usor
recognoscibile, impecabile (Andrei Plesu, Gabriel Liiceanu, Radu Beligan), ci
si texte care sa starneasca filmul din fata ochilor mintii (Don Quijote, Despre
frumusetea uitata a viefii, Ce ne facem cu calul negru). Roland Barthes
discuta, la randu-i, despre posibilitatea de a converti texte Th imagini si, luand
cazul lui Eisenstein, ficea observatia cd nicio imagine nu are cum sa fie
plictisitoare®, sesizand ca, daca un text e transpus bine in imagini, spectatorul
va intelege din fiecare cadru ideea de baza, fara ca intelesul sa trebuiasca a fi
gasit prin juxtapunerea mai multor scene. O transpunere corectd in imagini
este aceea din care mesajul se desprinde usor.

Drumurile se multiplica atunci cand se discuta noile modele de realizare a
storytelling-ului. Tn acelasi timp si astizi, dupa secole de dezvoltare, fondul
uman pare ca a ramas acelasi. Scriitoare americana de origine spaniola Isabele
Allende, in cadrul unei conferinte sustinute la TED (Technology Entertaiment
and Design), Monterey, California, sustinea ca pasiunea este ingredientul
secret ce trebuie s fie addugat pentru a construi o poveste bund. Discursul ei
insa ajungea la final Tn acelasi punct: publicul (cititorii) trebuie sa se
recunoascd in actiunea descrisd. Scenaristul american Andrew Stanton,
specialist in filmul de animatie, enumera formulele pe care, de-a lungul
carierei, le-a descoperit el Tnsusi: un subiect bun, pentru a fi expus, trebuie sa
trezeasca ceva care sa te faca sa-ti pese, ceva care sa atinga, sa lucreze la nivel
de constiinta. De asemenea, schimbarea de ritm, rasturnarile de situatie Tsi au
insemnatatea lor, alaturi de un alt detaliu: si ca autor si ca spectator,
protagonistul trebuie sa-ti placa, si-ti trezeasca interes. Insd, ceea ce i se pare
lui Andrew Stanton fundamental este ca intr-un scenariu, pentru a obtine
efecte si pentru ca textul sa fie realmente bun e necesara sinceritatea. Trebuie
sa creezi subiecte dintre cele pe care le stii, din ceea ce ai invatat, trebuie ca
povestea sa fie inspirata din propriile experiente.

In Roménia, preocupirile teoretice in privinta scriiturii dramatice, a
structurilor unei povesti propuse unui public s-au conturat abia dupa anii *90.
Tn felul acesta, s-au lansat mai multe stiluri noi In constructia textelor pentru
teatru si pentru cinema. Una dintre vocile cele mai percutante este cea a Alinei
Nelega, ea insisi autoare de texte dramatice premiate® si comentatoare versati
a notiunilor de scriere dramaturgici. In lucrarea sa dedicati domeniului,
Structuri si formule de compozifie ale textului dramatic, ea se axeaza in
principal pe energia textului.

De la bun inceput, autoarea face urmatoarea observatie ce va traversa
intreg volumul: ,, Trebuie sa observam ca, atunci cand vorbim despre cuvintele

8 Roland Barthes, op. cit., p. 69.
9 Alina Nelega: Premiul UNITER pentru Piesa anului 2000 (pentru www.nonstop.ro Tn 2000),
Premiul de Autor european de la Heidelberger Teatrestueckemarkt (2007).
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care contribuie la alcatuirea unui spectacol de teatru, cel mai adesea ne referim
la energia lor, tempo-ul si forta sau poezia care reprezinti motorul
interior al acestora [s.n.]. Valoarea lor de comunicare, de vehicul al unui
continut ideatic sau rational, pe scurt, intelesul lor, pare sa fie, cel mai adesea,
un factor secundar”l®. Asadar, plecind de la micro-structurile textului
(cuvintele) si de la investirea lor cu sens si forta in context, actiunea,
personajele, vesmantul verbal care le imbraca pe de-a-ntregul, capata valoare.
Alina Nelega urmeaza calea pragmaticii si nhuanteaza actiunea ca fiind
prezentul scenic: ,,Intelegem prin actiune scenici transformarea situatiei
scenice, derulata in prezentul scenic. Nu este actiune scenicd nimic din ce s-a
intdmplat deja si este, intr-un fel sau altul, povestit sau evocat in derularea
situatiei. Actiunea scenici este prezentul scenic”!!. Actiunea dramatici, pe
care teoreticiana o considera notiune fundamentala, poate fi conceputa dupa
modelele filmice. Alina Nelega statuteaza relatia directd dintre tehnicile
teatrale si cele cinematografice, stiut fiind ca si ea le-a aplicat si ca ele au un
real succes n ritmul si curgerea textului modern. In cartea sa, autoarea afirma:
,,Tehnicile de scriere dramatica difera in functie de succesiunea si modul de
impartire a episoadelor in scene, tablouri sau acte, optiunea de a lucra sau nu
n planuri, cu intoarceri in timp sau Tn genul montajului cinematografic. Se
poate ajunge la crearea suspensului fie prin juxtapunere, fie prin legarea
narativa a episoadelor”'?. De altfel, ar trebui notat ci mixul dintre tehnicile
diferite, provenite de la genuri diferite sunt o marca veritabila a scriiturii
postmoderne. Pe scend, la realizarea efectiva a spectacolului, ele pot genera
surprize binevenite, unele cu aer de noutate, altele starnind doar curiozitatea.
Un regizor ce vrea sa construiasca un spectacol-recital de calibru, cu
siguranta va cauta texte (sau poate va scrie chiar el unul) ce vor raspunde mai
multor necesitati. De cealalta parte, actorul va dori sa creada in poveste, sa se
identifice (si sd iubeascd, de ce nu) cu personajul. Recunoasterea va avea un
rol decisiv. Pentru a fi credibil, actorul va dori sa se simtd comod in piclea
personajului, in vreme ce mesajul textului, cu exploatarile de rigoare, il vor
determina pe regizor sa aleagd acea partiturd cu care rezoneaza cel mai bine.
Totul contribuie in procesul convingerii publicului: atat textul, cat si
prezenta actoriceasca, talentul mizanscenei si, nu in ultimul rand, pregatirea
publicului. Nu sunt putine cazurile cand nivelul spectatorilor nu reuseste sa
rezoneze cu intelesul mai adanc al mesajului artistic. Un actor, intr-un recital
care va convinge, nu va fi un leader absolut al interpretarii sale, un stapan al

10 Alina Nelega, Structuri si formule de compozitie ale textului dramatic, Cluj Napoca, Editura
Eikon, 2010, p. 9.

11 Idem, p. 20.

2 |dem, p. 27.
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salii pe care o are in fatd. Un bun povestitor va invita audienta intr-o calatorie,
nu-i va forta pe cei de langa el sa-i mearga alaturi.

Daca in ultimul timp spectacolul de recital, cu derivatele sale multiple,
a luat o atat de mare amploare pe scena lumii, aceasta poate se datoreaza si
faptului ca omul modern simte chemarea trairilor esentiale, departe de orice
bufonerii si virtualitati. Avem, cum aveau nevoie oamenii Antichitatii la care
facea trimitere Aristotel, de emotii (puternice), de adevaruri care sa strabata
Cu usurinta de pe scena spre sala. Avem si azi nevoie de emulatii pe care sa le
simtim cu totii si de care sa fim convinsi.

Storytelling video

Tn contemporaneitate, devine din ce in ce mai incetitenitd conceptia ci
homo ludens a devenit homo videns. Bombardarea informationala multisursa
ne determind modul de gandire si de exprimare. Teatrul nu poate face exceptie
de la acest val si este nevoit sa isi insuseasca acest limbaj specific, deoarece
nu este suficientd exprimarea in imagini disparate. Amintim de naratiune care
este formula sintactica aplicabild limbajului articulat, fie el scriptic, auditiv
sau vizual. Apelam la ideea de sintaxa nu ca la un dat al timpului sau ca la 0
formula sine qua non, ci ca la un mod de relatare, de ilustrare a povestii.
Legaturile de sens, esentializarea sunt atributele unui limbaj articulat adjuvant
in transmiterea si receptarea mesajului dramatic. Initiatorul unui proiect de tip
recital are, am putea spune, obligatia Insusirii limbajului vizual si al
juxtapunerii imaginilor.

Nu este o noutate cd spectacolul teatral si cel cinematografic se
intrepatrund si chiar se potenteaza reciproc. Nu facem apel doar la proiectiile
video Tn spectacolele de teatru, ci la capacitatea articuldrii unui mesaj clar din
alaturarea mai multor imagini scenice. Vorbim, asadar, de antrenamentul de
comun acord al creatorului de spectacol si al spectatorului. Putem afirma ca
asimilarea pasiva si cea activd a informatiei influenteaza receptorii. Daca
masele sunt mereu asaltate de medii informationale din ce in ce mai diverse si
chiar mai subversive, uneori fard sa vrea, creatorul de spectacol trebuie sa
cunoasca foarte bine instrumentele de lucru specifice si efectul acestora asupra
publicului. Totusi, ne limitam la a dezvolta notiunea de juxtapunere a
imaginilor, ea putand apoi fi extrapolata cétre studiul regiei de teatru.

Hans-Thies Lehmann, Tn lucrarea sa Teatrul postdramatic precizeaza ca
o trasatura a teatrului postdramatic este naratiunea. Putem spune ca ea a
existat dintotdeauna, dar e cu atdt mai bine cu cat povestea face apel la
fundamentul peren, profund uman al relatdrii. Cu toate acestea, limbajul
textual are un combatant redutabil pentru prioritatea comucationala in teatru -
vizualitatea. Din aceastd perspectiva considerdm vitala cunoasterea si
asimilarea lexicului naratiunii vizuale, si anume juxtapunerea.
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Facem uz de notiunea de juxtapunere cand ne referim la sensul obtinut
prin aldturarea a doua imagini.Vorbim, agadar de procesul mental al modului
in care creatorul vede o realitate datd sau o fictiune doritd, dar totdeauna
psihologic justd. Ca exemplificare, vom supune atentiei experimentul lui Lev
Vladimirovici Kulesov®?®, cunoscut in lumea cinematografiei prin actul siu
inovator asupra montajului. Kulesov a gandit si realizat urmatorul experiment,
devenit clasic: el a montat dupa acelasi prim-plan neutru al actorului Mojuskin
cate un plan diferit, astfel:

1) prim plan cu Mojuskin urmat de un plan care reprezenta o masa pe care se
afla o farfurie cu supd aburinda;

2) acelasi prim plan cu Mojuskin urmat de un plan reprezentand un sicriu cu
un decedat;

3) acelasi prim plan cu Mojuskin urmat de un plan ce prezenta un copil care
se juca.

La vizionare, acest scurt film a creat aceleasi reactii tuturor spectatorilor:
ei s-au declarat uimiti de marea capacitate de ,,interiorizare” a actorului, a carui
fatd exprima cu subtilitate, pofta la vederea mesei pregatite, mila la vederea
decedatului si veselie la vederea copilului care se juca.

Prin diverse experimentari, Serghei Mihailovici Eisenstein'®, un alt
punct de reper in cinemografie, a demonstrat ca doua planuri de film aldturate
seamana nu atat cu suma, cat cu produsul lor, cu sensul nou pe care-| capata.

Profesionistii naratiunii in imagini au conceput un set de propuneri ca
linii de orientare spre o mai bund comunicare a unui mesaj. Considerdm
important de precizat cd, asa cum enuntam mai sus, procesul mental al
“montajului” este cat se poate de subiectiv, avand loc in mintea fiecarui
privitor. Putem chiar spune cad se desasoara cate un film diferit al aceluiasi
eveniment, in functie de cati privitori sunt. Acest fapt determina, cu atat mai
mult, un creator de material vizual sa cunoasca foarte bine materialul pe care
il transmite. Publicul nu are acces la toata informatia de care dispune regizorul
si de aceea este captiv alegerii creatorului. Cineastul american Walter Murch,
n lucrarea sa In the Blink of an Eye, supune atentiei sase directii prin care un
material ar putea fi prezentat cat mai fidel si mai plin de Incarcatura:

13 | ev Vladimirovici Kulesov - regizor rus care a folosit tehnica de editare cunoscuti sub
numele de "efectul Kuleshov ". Desi astfel de inovatii in montaj, cum ar fi crosscuting-ul, au
fost utilizate de catre regizorii de la Hollywood inaintea lui, Kuleshov a fost primul care I-a
folosit n Rusia .

14 Serghei Mihailovici Eisenstein - regizor si teoretician de film rus cu radicini in teatru, un
inovator 1n teoria si practica montajului. El este de remarcat in special pentru filmele mute
Crucigatorul Potemkin ( 1925) si Octombrie (1928), precum si epopeei istorice Alexandru
Nevski (1938) si Ivan cel Groaznic (1944, 1958). A lucrat in teatru si ca scenograf in productii
semnate de Vsevolod Meyerhold.
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1)  Emotia - materialul video, inclusiv tdietura de montaj trebuie sa asigure
emotia momentului ;

2) Povestea - taictura asigurd continuitatea povestii avansand-o catre
urmatorul punct nodal dramatic ;

3)  Ritmul - pastreaza ritmul povestii si poate genera un tempo propriu in
functie de optiunea regizorala ;

4)  Dirijarea privirii - asigura orientarea focusului privirii spectatorului in
functie de importanta si de punctul de interes al momentului ;

5) Bi-dimensionalitatea imaginii - presupune atenta corelare dintre axele
grafice x,y in ceea ce priveste compozitia in cadru si juxtapunerea
planurilor ;

6)  Tri-dimensionalitatea - pune accentul pe axa z, deoarece scena de
teatru este un spatiu 3D, de unde necesitatea compunerii imaginii n
profunzimea spatialda. E important de subliniat si raportul dintre
planurile scenice in profunzime.

Consideram necesara precizarea ca mediul video poate face obiectul
unui mult mai amplu studiu, Insd ne rezumam la tema lucrarii de fatd si la
raportul estetico-functional dintre proiectia video si spectacolul de teatru. In
acest context, supunem atentiei i posibilitatea sustinerii ideii de naratiune prin
desigur, la factorul reprezentational perceptibil prin legaturile temporale,
cauzale si de succesiune dintre planuri si elemente. Ca exemplificare, aducem
in discutie spectacolul Histoire d 'une vie, regizat de Bernard Levy, interpretat
de Thierry Bosc si cu un concept video semnat de Romain Vuillet. In acest
spectacol, jucat la teatrul La Passerelle din Saint Brieuc (Franta) in anul 2014,
singurul element de decor din scend era un scaun. Restul ,,animatiei” scenice
era asigurata de ecleraj si video-proiectie. Universul proiectat avea trei planuri
de manifestare. Doud ecrane laterale, asemeni unor pereti de camera, si
fundalul ilustrau simbolic lumea gandurilor personajului principal. Interesant
e cd pleonasmul nu a fost nicio secunda prezent in propunerea scenicd. Acest
caz este, credem noi, intruchiparea non-relatarii filmice pentru cd, in
spectacolul semnat de Bernard Levy, textul auto-biografic nu a fost concurat
sau explicat de imagine. Astfel, imaginea aducea un plus informational
textului. Tnlinfuirea imaginilor in secvente, raportul de cauzalitate dintre
secventele proiectate pe planuri separate conduc, nsa, spre o alta concluzie si
anume cd narativitatea cinematograficd nu lipsea cu desavarsire din acest
spectacol-recital. Avand Tn vedere acest mélange, ne putem alatura conceptiei
conform careia un proiect, pentru a fi pe de-a-ntregul non-narativ trebuie sa
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fie non-reprezentational®®. Acest parcurs ar fi destul de complicat de urmat,
daca nu utopic, pentru ca privitorul nu ar intelege nimic din imagine si nici
vreo legatura sintactica sau temporald cu cele prezentate. Facem referire la
reprezentare asociind-o cu conceptul de ilustrare naturalista si la naratiunea
ce face uz de instrumente clare, concrete pentru a ilustra o insiruire cauzala de
evenimente cu rol reprezentational.

Eclerajul in procesul de storytelling

Identitatea spectaculard a unui performer este dovada drumului sau
ascendent catre maturizarea sa ca artist dramatic. Pornind de la conceptul
scriptic, actorul sau regizorul dezvolta universul personajelor, dand nastere
unei lumi scenice cu reguli proprii si relatii cauzale. Asa cum aminteam mai
sus, scriitura dramatica are nevoie de un calapod, de un proces mental care sa
puna 1n valoare genul de personaj si tipul de cursivitate textuala. Daca ar fi sa
extindem acest sistem functional si asupra componentei vizuale a
spectacolului, deducem paralelismul nascut de aici. Nu este destul, in schimb,
sa ne rezumam doar la identitatea vizuala a unei partituri scenice de tip recital.
Lumina, in spectacol, are nevoie de cursivitate, de fluentd, de mister. Prin
lumina, creatorul nu trebuie doar sa dezvaluie, ci mai degraba sa stie ce si cum
sd ascunda.

Trebuie sa ne obisnuim cu ideea cd teatrul nu reprezintd doar o
convergenta spectaculara® caracterizati de o serie de imagini statice viariabile
in timp. In pictura impresionistd, observam intentia de a ilustra timpul ce trece,
in vreme ce futurisii s-au raliat in jurul conceptului de timp al actiunii. Unul
dintre pionii principali ai futurismului in sculptura, Umberto Boccioni,
sustinea cd ,,nu existd nimic imobil in intuitia noastra modernd asupra vietii”.
Toate acestea se sustin ca un preambul ideii de dramaturgie a luminii. Asa
cum un personaj are un destin propriu, aparte, teatral, asa e necesar sa cautdm
unicitatea fiecarei componente spectaculare. Atitudinea, postura actorului,
vorbirea, nuantarea, mersul, relatia cu obiectele din scend, scenografia,
decorul, costumul sunt doar cativa factori aflati sub incidenta factorului
dinamic 1n teatru. Am putea avansa si ideeca de cinetici a momentului
prezent in spatiul si timpul teatral.

Pornind de la expozitiune, intrigd, conflict, punct culminant si
deznodamant putem extrapola catre un teritoriu care, credem noi, are nevoie

15 Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie, Marc Vernet, Estetica filmului, Editura Idea
Design & Print, Cluj, 2007, p.72.

16 Vezi Virgil Petrovici, Lumind si culoare in spectacol, Editura Albatros, Bucuresti, 1979,
p.140.
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de un lexicon de baza in comunicarea dramatica. Miscarea vectoriald a
avansului tehnologic genereaza, in consecintd, un raport obligatoriu cu
virtuozitatea folosirii limbajului specific. Astazi, lipsa de know-how se poate
intoarce impotriva realizatorului de spectacol, facand din creatia de moment
cel mult o loterie.

Dramaturgia luminii spectacolului vorbeste despre incidenta
conceptuald a identitatii dramatice prin limbajul eclerajului. Bruce Block
demonstreaza, in lucrarea sa The Visual Story, creating the visual structure for
Film, Tv, and Digital Media, o abordare cat se poate de concreta a identitatii
grafice 1n raport cu factorul textual. Autorul propune ca imaginea sa
functioneze in paralel cu textul. Pe axele ce delimiteaza intensitatea povestii
si durata, Bruce Block noteazd o abordare ,,vizuald” a textului. Astfel,
expozitiunea scripticd ar fi cea In care am stabili componentele pentru
spectacol si, mai ales, cum ar ajuta acestea povestea. Componentele luminii,
am putea completa noi, se prezinta aici deoarece publicul are nevoie de
limbajul prin care sa decodifice ulterior mesajele para-textuale transmise prin
limbajul luminii. Alegerea tipului de raza, unghiurile de incidenta,
intensitatea, culoarea, valorificarea spatiului, ritmul dau productiei de tip
recital si, credem noi, nu numai, stil vizual, unitate si structura.

Tipul de raza in designul de lumina reprezintd un factor decizional in
alegerea ,,look-ului” spectacolului. Creatorul de lumind are instrumentele cu
raza dura (PAR, elipsoidal, tun de urmarire, moving head etc.) si alternativa
lor, raza caracteristica reflectoarelor de tip Fresnel, Plano Convex, wash sau
flood. In functie de genul productiei sau caracterizarea de personaj prin
asocierea cu diferite tipuri de reflector, designerul alege ce considera ca va
sustine si propulsa spectacolul. Cand vorbim de unghiuri de incidenta, facem
apel la principiul contrastului in imaginea de spectacol. Contrastul creeaza
intensitate vizuala. Raportat la unghiuri, ar insemna ca unghiurile ascutite
dintre sursa de lumina si subiectul de iluminat sporesc dramatismul. Cu cét
scena este luminata mai din fata, sub un unghi de incidenta sub 35-40 de grade,
cu atat va lua nastere o imagine mai platd si mai lipsita de contrast. La fel,
putem aborda subiectul si prin contrastul dintre sursele de lumina si raze.
Putem crea un contrast doar din cele doud componente, a unui spot cu raza
durd si a unei surse cu lumind de modelare. Cunoasterea intensitatii
luminoase in lumina de scena este inca un constituent al vocabularului vizual
n teatru. A sti ce anume trebuie aratat in spatiul scenic, la momentul oportun
si In ce grad de luminozitate, iatd o tema pentru regizori sau pentru actorii
dornici sa-si conceapa un recital. Prin numarul de lumeni pe care i1 ,,investim”
in deconspirarea personajului sau a decorului transmitem, non-textual,
importanta pe care publicul ar trebui sa le-o acorde. Acesta este, desigur si un
procedeu contrapunctic de pregatire a unui efect surprizd, dacd asa se
intentioneaza.
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Despre culoare se scriu lucrari intregi insa noi o s ne rezumam la a
preciza cd, in designul de lumind, avem la dispozitie sapte tipuri de contrast,
conform lui Johannes Itten'’:

1: Contrastul nuantelor-culoarea nediluata la cea mai intensa luminozitate;
2: Contrastul luminos-intunecat - utilizarea alb-negru;

3: Contrastul cald-rece — diferenta dintre temperaturile de culoare;

4. Contrastul prin complementaritate — n cercul culorilor, cele
complementare sunt total opuse (de ex. galben-violet, albastru-portocaliu);

5: Contrastul prin simultaneitate — se refera la faptul ca ochiul are nevoie,
pentru fiecare culoare, de complementarul ei, iar dacd nu este prezent, mintea
il ,,genereaza” automat;

6: Contrastul prin saturatie — se refera la gradul de puritate al culorii;

7: Contrastul prin extensie — face referire la contrastul dintre doua sau mai
multe zone de culoare. E contrastul dintre mult — putin, mare — mic.

Spatiul, in teatru, are valoare dramaticd numai daca a fost definit'®. El,
credem noi, ar trebui tratat ca un univers in sine raportat la celelalte elemente
spectaculare. Spatiul teatral devine, astfel, o lume cu reguli proprii (grafice,
compozitionale, mecanice) care are de partea sa atuul adancimii scenei. Spre
deosebire de cinematografie, care face eforturi tehnologice pentru reducerea
»distantei” impuse de conventia filmica, teatrul a avut si va avea spatiul de
partea sa. Spatiul este potentat de lumind, deoarece este mediul ideal de
manifestare a acesteia. Lumina are nevoie de un obstacol concret, fizic, pe
suprafata caruia sa se manifeste si pe care sa-1 valorifice. Ce se intampla, insa,
ne intrebam, daca nu avem un spatiu predefinit, sau acesta e prea costisitor de
construit? Raspunsul nostru ar fi LUMINA. In stagiul de perfectionare din
Olanda, de la iLO, am experimentat un astfel de spatiu, in care am reprodus o
padure la asfintit doar cu ajutorul luminii, eludand astfel necesitatea prezentei
concrete a decorului scenic (Foto 1, Anexi). In acelasi spirit, tehnologia ne
ajutd si putem elabora spatii si ritmuri spatiale prin intermediul surselor de
lumina. Pariul suprem, credem noi, e abilitatea de a imprima luminii statutul
de personaj.
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ANEXA

FOTO 1: llustrarea decorului exclusiv pin procedee de light design in
Macbeth de W.Shakespeare, la iLo, Amsterdam, lighting design: Adrian
Buliga.

FOTO 2: Exerciti de ritm vizual
pentru piesa Comedie de
Samuel Beckett la iLo, Amsterdam,
lighting design: Adrian Buliga.
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Premisele aparitiei Teatrului Educational in Marea
Britanie (1930-1940)

Mirela NISTOR®

Rezumat: Pentru a se adapta necesitatilor omului modern, teatrul a
spart, incepand cu secolul XX, toate granitele: a depasit de mult timp
perimetrul scenic, a migrat spre alte domenii artistice si a dat nastere la noi
tipuri de arta. Conceptul de Teatru educational a aparut in Marea Britanie in
anul 1960 dar premisele aparitiei sale se pot identifica inca de la sfarsitul
secolului XX cand Henrik Ibsen si George Bernard Shaw au readus in discutie
componenta educativi a genului teatral. Insa Teatrul educational isi datoreaza
Tn cea mai mare masura existenta, pedagogiei revolutionare a Teatrului politic
care a luat fiintd incepand cu anii ‘30. Adepti ai acestei forme teatrale, Erwin
Piscator si Berthold Brecht au considerat ca teatrul nu poate si nu trebuie sa
existe doar ca 0 formd de divertisment superficiala, ci el trebuie sa
indeplineasca o importanta misiune social-educativa.

Cuvinte cheie:,, Teatru educational”, ,, Teatru politic”, ,,Agitprop”,
,,Erwin Piscator”, ,,Bertolt Brecht”, ,,Anthony Jackson”.

Teatrul existd de doudzeci si sase de veacuri si aceasta indelungata
existentd se datoreaza unei capacitati extraordinare de adaptare la o societate
aflata intr-o continuua prefacere. Arta teatrald s-a dovedit a fi un organism viu
ce a reusit cu o inddratnicie fantastica sa se opuna vicisitudinilor timpului.
Pentru a se adapta necesitatilor omului modern, teatrul a spart, incepand cu
secolul XX, toate granitele: a depasit de mult timp perimetrul scenic, a migrat
spre alte domenii artistice si a dat nastere la noi tipuri de arta.

In istoria teatrului universal, cele mai importante mutatii ale artei
teatrale au avut loc in tumultosul secol XX. Transformarile, metamorfozele si
revizuirile au avut loc pe diferite planuri in functie de sfera estetica,
psihologica, culturala, politica sau sociologica din domeniul teatral care se
dorea a fi modificata. Astfel putem vorbi de trei tipuri de reforme in teatrul
secolului XX: reforme ce privesc forma de expresie a actului scenic (ce au dus
la aparitia Teatrului imagine si a Teatrului Dans), reforme ce propun
transformari in continutul actului teatral ( textul dramatic) si reforme ce isi
indreapta atentia asupra rolului teatrului in societate.

* Doctorand al Facultatii de Teatru, Universitatea de arte ,,George Enescu” lasi
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Cel de-al treilea tip de reforme, ce a pus sub semnul intrebarii rolul
teatrului in societate, face obiectul nostru de interes intrucat din acest punct a
luat nastere Teatrul educational. Cercetarea noastra incepe cu intrebarea care a
dat batai de cap deopotriva filosofilor din Grecia antica si omului secolului
XX: care este rolul sau scopul teatrului in societate? Unul dintre raspunsurile
care trebuie luate in consideratie il da regizorul Richard Schechner care
propune o lista de functii ale performance-ului (aplicabile teatrului),
mentionand insd ca intr-un act artistic se pot identifica cel putin doua dintre
ele: ,,sa distreze, sa creeze frumosul, sd marcheze sau sa schimbe identitati, sa
vindece, sa construiascd o comunitate, sa educe si sa convinga, sa abordeze
sacralitatea si/sau profanul”?. Intrebarea fireasci ce vine in urma propunerilor
lui Schechner este urmatoarea: care dintre aceste functii se aplica Teatrului
educational?. Primul impuls ar fi sa limitam acest gen teatral incadrandu-I doar
la ,,a educa si a convinge”. Am face insd o mare nedreptate pentru ca Teatrul
educational este un tip de teatru mult mai complex, ce a contestat cu mult curaj
relatia dintre actor si public, dintre dramaturg si actor, dintre teatru si stat,
teatru si actualitate si chiar dintre teatru si propaganda.

Ce se poate intelege prin Teatrul educational? In cea mai importanti
lucrare despre aceasta forma artistica Theatre, Education and the Making of
Meanings, Anthony Jackson il defineste ca fiind un vast gen de teatru ce
cuprinde o varietate de forme artistice ce se desfdgoard cu un scop clar
educativ. Menirea lui este de a produce o transformare in vietile oamenilor, fie
prin activarea unui proces de schimbarea a comportamentului si a atitudinii fie
prin starnirea curiozitatii asupra unei anumite probleme.

Conceptul de Teatru educational a aparut in Marea Britanie in anul 1960.
Dar desi s-a dezvoltat in aceasta perioada, aceastd forma artistica, ce Imbina
educatia si pedagogia cu teatrul, nu poate fi considerata o noutate a secolului
XX. Potentialul educativ al teatrului a fost recunoscut inca din antichitate iar
aceastd componentd a actului scenic a avut un rol esential in dezvoltarea
spectaculoasi a artei teatrale in Grecia antica. In ciuda acestui fapt, adevarata
conexiune a teatrului cu scoala s-a produs abia in secolul XX. Teatrul Educativ
a reusit Tnsa sa-si ia revansa in fata timpului si a luat o amploare vertiginoasa
dezvoltandu-se, in mai putin de cincizeci de ani, intr-0 multitudine de forme
cum ar fi: Teatrul oprimatilor, Teatru in educatie, Teatru in educatia pentru
sanatate, Teatrul outreach, Teatrul muzeu, Teatru in inchisoare, Teatru pentru
dezvoltare, Teatrul eliberare, Agit-prop, Teatrul aplicat, Teatrul social si
Teatrul interventionist.

! Schechner, Richard — Performance Studies —an Introduction, 2002, London: Routledge, p.
37.
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Debutul Teatrului educational (1900-1930)

Dupa cum am remarcat anterior, ideea de educatie prin teatru nu este o
inovatie a secolului XX, dar s-a materializat in primele decenii ale acestui
secol. Premisele aparitiei Teatrului Educativ se pot identifica incd de la
sfarsitul secolului XIX, un secol al revolutiillor, al reformelor si al
descoperirilor cand societatea era marcata de un contrast izbitor intre clasa
opulentd a bogatilor si clasa muncitorilor ce se confrunta cu saracia,
exploatarea si supraaglomerarea. In acest context, dramaturgii, regizorii si
criticii au considerat ca teatrul are menirea de a demasca inegalitatea,
nedreptatea si ipocrizia prezente intr-0 societate in care valorile morale erau
dictate doar de cei bogati si puternici. Incercarile lor de a stabili rolul pe care
teatrul ar putea sa-1 joace in trezirea la realitatea si schimbarea societatii in bine
si energiile investite in transformarea practicilor teatrale au format un context
in care ideea teatrului ca posibil mediu educational putea fi dezbatuta,
explorata si testata.

Henrik Ibsen si George Bernard Shaw sunt din doi din dramaturgii care
prin tematica abordata au repus in lumina reflectoarelor fateta educativa a
genului teatral. Influenta lor fundamentala in transformarea scenei britanice
de la inceputul secolului XX a fost recunoscuta de catre toti istoricii teatrali.
Ibsen a readus in prim-plan, la inceput de secol XX, ideea teatrului ca institutie
morala; in piesele sale el a denuntat complacerea, ipocrizia si minciunile pe
care era construitd societatea contemporana lui si a scos la iveala efectele
profunde, destructive pe care acestea le aveau asupra indivizilor ce cadeau n
capcand. Dramaturgia lui Ibsen a avut un aport important la sfarsitul secolului
XIX siinceputul secolului al XX-lea in dezbaterile din ce in ce mai inflacarate
s1 mai numeroase cu privire la adevaratul scop al teatrului. La randul sau,
irlandezul George Bernard Shaw (1856-1950) a pledat, intr-o masura mai mare
decat altii, pentru un teatru care sa abordeze problemele societdfii
contemporane. Din perspectiva lui, teatrul avea un rol de jucat in schimbarea
lumii, avea lectii morale, politice si ideologice de dat si nu exista nimic care
sa-1 impiedice sd spuna lucrurilor pe nume.

Desi influentele lui Ibsen si ale lui Shaw au fost fundamentale,
transformarea scenei britanice si a ideilor cu privire la scopul si utilitatea artei
teatrale nu s-au realizat individual, ci au avut loc pe fundalul unor ample
schimbiri culturale, sociale si politice. Conform Iui Anthony Jackson?
reformele teatrului englezesc din perioada 1890-1914 se datoreaza unei
combinatii de factori sociali, culturali si economici. In plan cultural, un rol
important l-au avut impactul lui Ibsen pe scena londoneza, aparitia unor mici
trupe de teatru experimental, ce se inspirau din Teatrul Liber a lui Andre
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Antoine (cum ar Teatrul Independent si Societatea Scena) precum si aparitia
unor noi dramaturgi britanici cum ar fi Shaw, Harley Granville-Barker si John
Galsworthy.

Teatru, Educatie si/sau Propaganda (1930-1940)

In istoria teatrului universal anii ‘30 ai secolului trecut sunt recunoscuti ca
fiind anii de anvergura a Teatrului Politic. Avantul acestui gen teatral s-a
dovedit a fi benefic dezvoltarii intregii categorii a Teatrului social cu toate
formele teatrale aferente. Teatrul educational, domeniul nostru de interes, isi
datoreazd in mare masura existenta, pedagogiei revolutionare a Teatrului
politic.

Arta teatrald a fost dintotdeauna un mijloc bun de exprimare a nazuintelor,
a tulburarilor sau a nemultumirilor societatii contemporane. Aparitia Teatrului
politic in aceasta perioada dificild din istoria umanitatii nu este accidentala.
Vorbim despre anii 20 cand Europa se refacea dupa ravagiile Primului Razboi
Mondial si se indrepta vertiginos citre cel de-al doilea. In Dictionary of the
Theatre: Terms, Concepts and Analysis® Teatrul politic apare ca fiind un gen
teatral complex din care fac parte urmatoarele forme ale artei spectacolului:
Agitprop-ul, Teatrul popular, Teatrul epic (Brechtian), Teatru documentar,
Teatru de masa, Teatrul oprimatilor (al lui Augusto Boal). Toate au ca punct
comun impunerea unei teorii, a unei credinte sau a unei filosofii. Spre
deosebire de formele artistice traditionale familiare publicului european,
estetica in aceste tipuri de teatru se subordoneaza ideologiilor politice pana in
punctul in care forma teatrala se simplifica intr-o masurd substantiala iar
spectacolul devine conform opiniei lui Patrice Pavis ,,0 dezbatere de idei”.

Dintre toate formele Teatrului politic cel mai mare impact I-a avut
Agitprop-ul. Originile Agitprop-ului stau n activitatea micilor trupe de teatru
din Rusia Sovieticd aparute dupa Revolutia Bolsevica. Acestea aveau ca
deziderat explicarea evenimentelor curente si a politicii guvernului intr-un mod
clar, distractiv, unui public analfabet ce provenea, in majoritatea cazurilor, din
mediul rural. Termenul de Agitprop ce provine de la cuvantul rusesc
“aruTrporr”, si trimite la un gen teatral vast ce cuprinde piese de teatru,
pamflete si alte forme de arta cu un mesaj politic explicit. Acest tip de teatru a
starnit un real interes multor istorici, critici si oameni de teatru, in prezent
existand numeroase studii (netraduse, din pacate, in limba romana) ce
cerceteaza in detaliu scopul, caracteristicile si impactul Agitprop-ului. Una din
cele mai importante trasaturi ale acestui gen teatral era optimismul, parte
esentiald nu doar in Agitprop ci in toate formele ce tineau de Teatru politic.

% Pavis, Patrice- Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts and Analysis, University of
Toronto Press Incorporated 1998, pg 277.
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Muncitorii, deopotriva actanti si spectatori, trebuiau sa fie inspirati si nu
complesiti de reprezentarea realista si defetistd a propriilor opresiuni.
Indiferent de extinderea asupririi, indiferent de cat de grele se dovedeau a fi
conditiile de munca sau de somaj, de cat de departe era libertatea, mesajul care
stitea la baza tuturor acestor expresii dramatice era ca puterea este datd de
colectivitate, ca lumea putea fi schimbatd si soarta muncitorilor putea fi
imbunatatita.

Erwin Piscator este cel care a vazut in Agitprop, mai mult decét oricine
altcineva, un potential educativ si dialogic (si nu unu didactic) si a facut eforturi
pentru a-1 transpune in realitatea scenica. Influenta sa n acest domeniu a fost
net superioara lui Bertold Brecht care recunoaste meritul contemporanului sau
n regandirea teatrului ca instrument pedagogic: ,,fiecare din experimentele lui
Piscator au avut menirea de a creste valoarea teatrului ca educatie”. Piscator
a crezut cu tarie ca lumea poate fi transformata prin intermediul artei teatrale
si si-a Inchinat intreaga muncd acestei indraznete credinte. Transformarea
lumii este un tel ce din punctul meu de vedere, nu poate fi atins (cel putin nu
in secolul XX sau XXI) prin intermediul artei. Dar Piscator nu a ramas in
postura de idealist, ecourile pieselor sale au fost atat de puternice incat au
strabatut scena si zidurile groase ale teatrelor si si-au gasit loc in mintea,
congtiinta si sufletul oamenilor. Chiar dacd nu si-a atins imposibilul dar
maretul obiectiv el a reusit cu sigurantd sd transforme si sd influenteze
societatea contemporana. Ideile piscatoriene au depdsit granitele germanice
influentand activitatea teatrald din intreaga Europd si chiar din America de
Nord (unde Piscator a emigrat in 1938). Prin activitatea sa el a creat un context
propice aparitiei Teatrului educational.

Inspirat de principiile teatrale piscatoriene, regizorul, dramaturgul si
teoreticianul Bertolt Brecht a considerat cd teatrul nu poate si nu trebuie sa
existe doar ca o superficiala formd de divertisment, ci el trebuie sa
indeplineasca o importanti misiune social-educativa. In acest sens el propune
o noua directie teatrala: ,,Nu e artd noud fara un obiectiv nou. Noul obiectiv
este pedagogia™®. In ciuda directiei clar educative, teatrul lui Brecht nu si-a
propus sd aiba un impact emotional asupra spectatorilor si a Inclinat mai
degraba spre cel rational. Niciun element din spectacol nu avea voie sd farmece
sau sa sensibilizeze publicul care trebuia sa priveasca actiunea scenicd cat mai
obiectiv cu putinta. Sarcina actorilor nu era aceea de a ,,trdi” actiunea scenica
ci de a ,,povesti”, iar toate aceste conceptii s-au materializat prin aparitia
formei teatrale brechtiene numita ,,teatrul epic”. Spre deosebire de Piscator ce
avea atitudinea ,,vechiului pedagog, care fiind in posesia raspunsului, isi

4 Apud Jackson, Anthony - Theatre, Education and the Making of Meanings. Art or
Intsrument?, Manchester University Press, Manchester and New York, 2007, pg 72.

5 Apud George Banu — Reformele teatrului in secolul reinnoirii, Editura Nemira, Bucuresti
2011, pg 244.
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conduce discipolii citre adevirul deja formulat”® Brecht propune spectatorului
mari Intrebarila care acesta este obligat sa-si gaseascd propriile raspunsuri.
Ideile brechtiene s-au dovedit a fi de o importanta centrald pentru artittii care
practicd forme teatrale cu motivatii politice. Una din personalitdtile teatrale
puternic influentate de Brecht a fost Augusto Boal, fondatorul Teatrului
aplicat.

Concomitent cu activitatea trupelor de teatru radicale, Tn anii
premergatori celui de-al doilea razboi mondial, se desfasura o ampla cercetare
asupra scopului si functiei teatrului prin care se dorea adoptarea propagandei,
a educatiei si a inovatiei artistice, restabilirea relatiei dintre scena si public si,
nu Tn ultimul rand, atragerea unor noi categorii de spectatori. Intre 1930-1940
a avut loc o schimbare importantd in modul de percepere a artei teatrale si,
incepand cu aceasta perioada, teatrul nu a mai fost vazut doar ca o unealta de
propaganda, ci a devenit un mijloc de comunicare a ideilor si de sensibilizare
a publicului. La sfarsitul anilor '30, John Allen’ afirma ci teatrul este una din
cele mai bune metode de educare a populatiei: ,,Putine forme de activitate pot
depasi teatrul in combinarea procesului de 1invagare cu spectacolul,
amuzamentul si instructia cu distractia.”®

Toate aceste directii teatrale au fost insa Intrerupte de cea mai mare
conflagratie a secolului XX: cel de-al doilea rdzboi mondial.

Bibliografie:

Allain, Paul si Harvie, Jen — Ghidul Routledge de teatru si performance,
traducere Cristina Modreanu, Editura Nemira, Bucuresti , 2012;

Banu, George — Reformele teatrului in secolul innoirii, Nemira, Bucuresti,
2011;

Farthing, Stephen — Istoria artei de la pictura rupestra la arta urband,
traducere de Graal Soft, Editura Rao, Bucuresti, 2011;

Innes, C.D. — Erwin Piscator's Political Theatre: the Development of Modern
German Drama, Cambridge University Press, Great Britain, 1972;

Jackson, Anthony- Theatre, Education and the Making of Meanings. Art or
instrument?, Manchester University Press, Manchester, 1824;

Pavis, Patrice- Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts and Analysis,
University of Toronto Press Incorporated ,1998;

5 I1dem, p.247.

" Important sustindtor al teatrului social de la mijlocul anilor 1930 din Marea Britanie. Dupa
razboi, Jhon Allen a fost director de teatru, inspector guvernamental si director la Central
School of Speech and Drama.

8 Apud  Anthony Jackson — op.cit., p. 67.
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DRAMATURGIE LA TIMPUL PREZENT
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SCHIMBAREA

Nic ULARU

piesd intr-un act inspirata de texte ale lui

Franz Kafka si Daniil Kharms

PERSONAJE:

CONDAMNATUL

SOLDATUL

OFITERUL

VIZITOAREA

COMANDANTUL

FEMEIA

DOUA FETITE - FETELE COMANDANTULUI

O camera Intunecata cu pereti inalti acoperiti la partea de jos cu un brau de
faianti murdari si sparti pe alocuri. Inciperea, desi are dimensiuni
impresionante, creeaza senzatia de claustrofobie, poate datorita celor catorva
ferestre, zabrelite si murdare, situate la partea de sus a peretilor, Tn apropierea
unor conducte ruginite. Din tavan atarna doua hote negre si cateva bare de
neon. Aproape de spectatori se afla ,,aparatul”: o masinarie ciudata care va fi
descrisa cu lux de amanunte de catre Ofiter. Masindria este inconjuratd de
ramasite de vata murdara si pete de sange care dau o textura speciala podelei
de caramida. Pe pereti deasupra bréului de faianta sunt atarnate céteva
fotografii mari ingdlbenite reprezentand torsuri umane cu tatuaje diferite si
inscriptii greu de descifrat. Printre ele sunt atarnate si cateva piei ingalbenite
intinse cu sfori pe cruci de lemn. O masa cu doua scaune sunt agezate in partea

stangd a scenei, Tn apropierea unui stalp masiv. In mijlocul camerei barele de
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neon dau o lumina rece si intermitenta, la fel de murdara ca alumina naturala
ce se prelinge din ferestre. Deasupra masinariei este o lampa a carei lumina da

putina caldura acestui loc sumbru.

SCENA1

Soldatul si Condamnatul sunt asezati la masa. Condamnatul are catuse la

maini.
SOLDATUL:
Hai, spune-mi adevarul. De ce esti aici?
CONDAMNATUL:
As prefera sa nu discut despre asta...
SOLDATUL:
De ce? Esti deja aici... sper ca stii cd nu ai nici o sansa sa scapi.
CONDAMNATUL:
Tocmai d’aia vreau sa vorbim despre orice altceva...
SOLDATUL:
Si cam despre ce ai vrea sa vorbim?
CONDAMNATUL:
Nu stiu... Spre exemplu nevasta-mea a fugit de acasa.
SOLDATUL :
Oho! Si asta e de bine sau de rau?
CONDAMNATUL:

Habar n-am... dar ce pot si fac? Intotdeauna cand fuge de acasa, nu e chip si o
faci sa se intoarca... Se intoarce cand vrea ea.
SOLDATUL :
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A mai fugit de acasa?

CONDAMNATUL.:
Fuge mai tot timpul... Dar cu femeile trebuie sa fii macar intelept daca nu chiar
filozof; trebuie sa intelegi ca orice se poate intampla odata ce te-ai Tnsurat...
Fericiti sunt cei intelepti. Amantul ei nu e deloc intelept; eu sunt. Am citit chiar
si 0 carte la biblioteca publica... am fost acolo de doua ori.

SOLDATUL:

Serios...

CONDAMNATUL:
Da... si pot sa spun chestii inteligente despre orice. Ma intereseaza orice chiar
si limbile straine. Pot sa numar in franceza.

Incepe si numere pand la zece in franceza folosind degetele de la maini si de

la picioare.
SOLDATUL :
Esti tare!
CONDAMNATUL.:
Si stiu cum se spune ,,stomac” in germana: ,,der Magen”. Asa se spune!
SOLDATUL :
Dermagen?
CONDAMNATUL.:

Cam asa... Am si un prieten pictor cu care beau din cand Tn cand bere. Amantul
neveste-mii nici nu stie s citeasca ceasul. Isi sterge mucii cu maneca, mananca
pestele cu furculita, doarme incaltat si nici nu se spala pe dinti. Ptiu!
SOLDATUL :
Ce tantalau...
CONDAMNATUL:
Este ceea ce poate fi definit ca ,,tdran” sau ,,taranoi”! Du-te cu el in societate...

Pai te da oricine afara de oriunde si te mai si injura. Daca esti un intelectual
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care se respectd, nu te inhaita cu taranoii!
SOLDATUL:
Cu mine n-o sa-ti fie rusine niciodata. Daca trebuie sa vorbesc cu un conte -
vorbesc cu un conte. Daca trebuie sa fac conversatie cu un baron - vorbesc si
cu baronu’. Si nici nu-si dau seama cu cine au de-a face.
CONDAMNATUL:
Al intalnit conti si baroni? Si ai conversat cu ei?
SOLDATUL :
Conti n-am intélnit... doar baroni locali.
CONDAMNATUL:
Daca tot ¢ sa fim sinceri, nici germana mea nu e perfecta, desi - stiu ca
,stomac” se zice ,,.Der Magen”, daca cineva imi zice ,,Der Magen findel
mooey”, m-am pierdut...
SOLDATUL :
Pai ziceai ca stii germana...
CONDAMNATUL:
Pii stiu ,,der Magen”... Asta cu care s-a incurcat nevasti-mea habar n-are ce e
»der Magen”. Nu pot sa cred ca a fugit cu asa un tantalau.
SOLDATUL :
Chiar, cum a putut sa paraseasca un erudit ca tine?
CONDAMNATUL:
Nu-mi dau nici eu seama. Eu cred... ¢cd nu ma considera barbat. Zice, ,,Ai o
voce de femeie”. Dar vocea mea nu e de femeie, e mai mult o voce de copil;
eu am o voce delicata... (Incepe sd cinte un cantec trist).
SOLDATUL:
Suna ciudat.
CONDAMNATUL:

Recunosc, e 0 voce ciudata, dar nu e o voce de femeie. E nebuna! Ce-o fi gasit-
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o sa fuga cu ala? Prietenul meu, pictorul, zice ca am fost facut sa pozez pentru
portrete.
SOLDATUL :
De ce?
CONDAMNATUL:
Pentru ca sunt frumos. D’aia!

Soldatul se apropie si il priveste indelung pe toate partile, dupa care vrea sa-
[ sarute. Condamnatul se fereste.

CONDAMNATUL:
Termina! Am vorbit prea mult despre mine... Mai bine mi-ai spune ce mai e
nou pe afara, ce se mai intdmpla in oras?
SOLDATUL :
Nimic nou... O batranica a cazut de la fereastra pentru ca era foarte curioasa.
A cazut si s-a facut praf.
CONDAMNATUL:
Nu-mi plac deloc batranele astea... sunt extrem de curioase sa vada ce se
intampla...
SOLDATUL :
Alta batranica s-a aplecat si ea sa se uite de la fereastra la aia care s-a facut
praf, dar fiindca si asta era prea curioasd, a cazut si ea de la fereastra si s-a facut
praf. Dupa care o a treia batrana a cazut de la fereastra, dupa care a patra si a
cincea... Cand a cazut si a sasea batranica, m-am cam plictisit sa ma uit la stiri
si m-am dus prin piata sa vad care e treaba...
CONDAMNATUL:
A innebunit lumea! Ti-aduci aminte stirile de luna trecuta? Unu a mancat prea
multa mazare si a murit. Altul a vazut stirea si a murit si el. Vecinul meu a
murit farda motive deosebite. Dar nevasta-sa a cazut de pe dulap si a murit si

ea. Copii lor s-au Tnecat ntr-o balta adanca de pe strada, iar soacra-sa si-a baut
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mintile si a fugit de acasa. Unul a incetat sa se pieptene si a facut o boala de
piele. Pictorul de care ti-am spus a facut un desen care reprezenta o femeie cu
un bici in mana, si a innebunit pur si sSimplu.

SOLDATUL:
Eh, toti sunt oameni cumsecade, dar nu stiu sa aibe grija de ei... si Se mai uita

si tot timpul la televizor... Hai sa schimbam subiectul.

CONDAMNATUL.:
Bine. Vine iarna...
SOLDATUL:
Ar fi cazul sa dea caldura... nu crezi?
CONDAMNATUL.:

Desigur ... daca ma gandesc serios la remarca ta poate ar fi timpul sa incepem
sa facem focul in soba pentru ca astia nu dau caldura... (Pe neasteptate,
Soldatul ii da o palma Condamnatului).

SOLDATUL:
Si ce crezi, o sa avem o iarna aspra sau blanda?

CONDAMNATUL:

Poate, considerand ca vara a fost ploioasa, iarna va fi aspra. Daca vara e
ploioasa, iarna e intotdeauna aspra.

SOLDATUL:
Mie nu-mi e niciodata frig.

Soldatul ii da o palma Condamnatului.

CONDAMNATUL.:
Aul
SOLDATUL:
Adica cum, ,,au”?
CONDAMNATUL.:

Au ! Adica, ,,au”, ma doare fata...
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Soldatul ii da o palma Condamnatului.
SOLDATUL:
Mie nu mi-e frig...
Soldatul ii da o palma Condamnatului.
CONDAMNATUL:
Au! Cred ca am inteles... tie nu ti-e niciodata frig. Probabil pentru ca asa e
organismul tau.
Soldatul ii da o palma Condamnatului.
SOLDATUL:
De ce te doare?
Condamnatul cade de pe scaun.
CONDAMNATUL:
Au! Nu stiu de ce ma doare. De ce intrebi?
Soldatul 7i da o palma Condamnatului, apoi se uita la mana.
SOLDATUL:
Pentru ca pe mine nu ma doare.
CONDAMNATUL:
Te invat eu minte ticalosule, sa mai sari la bataie...
Condamnatul incearca cu greu sa se ridice. Soldatul ii da o palma
Condamnatului.
SOLDATUL.: (amuzat)
Ia te uita, unde era profesorul!
CONDAMNATUL:
Ticalosule!
SOLDATUL:
Hei, hei... Ai gija cum vorbesti.
CONDAMNATUL:

Am tot incercat sa-mi aleg cuvintele, dar nu mai pot. Este evident ca nu se
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poate conversa cu tine Tntr-un mod civilizat.

Soldatul ii da o palma Condamnatului.

SOLDATUL:
Da-i inainte... vorbeste ca eu te ascult.
CONDAMNATUL:
Au!
SCENA?2

FEMEIA: (Voce de afara)
Lasati-ma sa intru!

Femeia intra vociferand.

FEMEIA:
Unde esti?
SOLDATUL:
Nu ai voie sa intri aici!
FEMEIA:
Serios? Si cine ma opreste, ma rog?
SOLDATUL:
Eu! Nu ai voie! Iesi imediat afara!
FEMEIA:

Eu am venit sa-mi vad barbatul!
SOLDATUL:
Pai el zicea ca ai plecat cu un taranoi care nu stie nici ce e ,,dermagen”...
FEMEIA:
Am plecat, da’ m-am intors! Unde e? Unde e?

Femeia incepe sa caute. Soldatul pare paralizat de indrazneala femeii.
Condamnatul care a stat ascuns dupa masina iese timid.

FEMEIA:
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Aici erai, neispravitule? De ce te ascunzi? Ce prostie ai mai facut, de te-au

legat astia? lar te-ai urcat pe ruine sa strigi ,,pana cand”?...

CONDAMNATUL:
Te rog, du-te acasa...
FEMEIA:
Nu merg nicaieri fara tine!
SOLDATUL:
Esti nebuna, femeie? E condamnat! Asteapta sa fie executat...
FEMEIA:
Pai ce-a facut?
SOLDATUL:
Nu stiu, cd nu vrea s spund... Intreaba-I tu...
FEMEIA:
Ce-ai facut?
CONDAMNATUL:

Nu spun nimic! Du-te acasa si lasa-ma in pace... nu intelegi ca ma executa? Ce
rost mai are sa stii ce am facut... M-au condamnat, ma executa si gata.
FEMEIA:
Spune ce-ai facut ca-ti trag eu vreo doua executii de nu te vezi!
CONDAMNATUL:
Nu spun nimic... Pleaca la taranoiul tau!
FEMEIA:
Lasa-1 tu pe taranoi! Zi ce-ai facut ca te bat!
CONDAMNATUL:
Pleaca!

Condamnatul se retrage strategic din calea femeii. Tntai se urcd pe scaun,
apoi pe masa. Femeia il urmareste; Condamnatul se sprijina de stalpul de
langa masa. Femeia trage masa. Condamnatul ramdne suspendat fiind
agatat intr-un cui al stalpului. Pe tot timpul scenei face niste miscari grotesti
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asemanatoare cu cele ale unei insecte strapunse de un ac.

FEMEIA:
Ahal Acolo te las daca nu spui ce-ai facut!
CONDAMNATUL.:
Nu spun nimic! Du-te la taranoiul tau! Fufo!

Femeia se repede la condamnat care de frica se strange ca un arici. Soldatul
care pare speriat de femeie, avanseaza timid catre ea...

SOLDATUL:
Doamna, va rog! Doamna, daca vin superiorii mei si va gasesc aici, au sa ma
condamne si pe mine... va rog plecati!
FEMEIA:
Baiete, nu ma cunosti! Plec cand vreau eu, si vin cand vreau eu! (Pare luminata
brusc de un gand). Auzi... dar daca l-au condamnat, eu pot sd mai locuiesc in

casa... adica apartamentul imi ramane mie?

SOLDATUL:
Cu siguranta...
FEMEIA:
Atunci e bine... Hai ca plec...
SOLDATUL:
As vrea sa va intreb ceva... chiar nu va pasa deloc daca moare?
FEMEIA:
Pai nu prea...
SOLDATUL:

Si atunci de ce v-ati intors la el?
FEMEIA:
Habar n-am... fiindca mi-e barbat, suntem casatoriti...

SOLDATUL:
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Si atunci de ce ati fugit cu altul?
FEMEIA:
Pai asta e barbat? Uita-te la el! Cand l-am cunoscut era un adevarat cavaler,
gata sa ajute doamnele si sa-si sacrifice chiar si viata de dragul patriei.
SOLDATUL:
Si eu ma comport ca un cavaler, mai ales cu femeile...
FEMEIA:
Serios? In ziua de astazi nu mai sunt cavaleri...
SOLDATUL:
Intr-o zi, am ajutat o femeie care vroia si sari un gard, si care rimaisese
cocotata fara sa poata sa sara nici de o parte nici de cealalta parte a gardului,
din cauza unui cui care i agatase fusta.
FEMEIA:
Ce romantic... stiu, ai luat-0 in bratele tale vanjoase.
SOLDATUL:
A nu... intdi am incercat sa 0 linistesc, si Sa port o conversatie civilizata; dar
femeia era extrem de agitata si parea foarte putin interesata de vreme si de
incalzirea globala.
FEMEIA:
Cui 1i pasa de incélzirea globala?
CONDAMNATUL:
Mie! Eu cred ca incalzirea globala...
FEMEIA:
Tu sa taci!

Cei doi avanseaza catre public in timp ce Condamnatul sustine mai mult
pentru sine o argumentatie despre daunele incalzirii globale.

SOLDATUL:

Cand am vazut cd nu este interesatd de vreme, am incercat un alt subiect:
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casatoriile intre homosexuali, dar nici n-am apucat sa-mi termin parerea, ca
femeia m-a lovit cu geanta drept in fata... de atunci mi se clatina astia doi dinti
in asa hal, incat uneori Tmi vibreaza tot capul daca din imprudenta deschid gura
si afara este vant.
FEMEIA:
Poate cd ea voia sa o iei in brate.
SOLDATUL:
Bine, dar nu eram atat de intimi... Ce s-ar intimpla daca una - doua, am lua
toate necunoscutele in brate? Ce s-ar alege de planeta asta?
FEMEIA:
Femeilor le place sa fie luate in brate de necunoscuti vanjosi... la ia-ma in
brate! Hai!
Soldatul o ia in brate. Femeia rade gros, excitata. Condamnatul se
contorsioneaza de indignare.
FEMEIA:
Vezi ce-mi place?
Soldatul cade brusc pe ganduri, iar femeia ii cade din brate.
SOLDATUL:
Ce chestie??!! N-am stiut.

Femeia se ridica dezgustata.

FEMEIA:
Pai ce sa stiti voi barbatii?
SOLDATUL:
Aici e gresala! In loc si o iau in brate, eu am impins-o...
FEMEIA:
Si ea ce-a zis?
SOLDATUL:

Ce sd zica... Fusta i s-a sfasiat a cazut in fund si a inceput sa ma injure timp de
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aproximativ un sfert de ora si sa incerce sa ma loveasca cu poseta in cap, noroc
ca ne despartea gardul. Sa nu ma intelegi gresit... sunt un adept al feminismului,
dar urasc sincer posetele.

FEMEIA:
Poate ca ea saraca voia sa sard gardul pe partea pe care erai tu... si tu ai impins-
o0 pe partea cealalta.

SOLDATUL:

Uite ca nici la asta nu m-am gandit... Eram preocupat de cei doi dinti... si de
faptul ca indepartandu-ma am observat ca femeia putea si treaca de oricare
parte a gardului printr-o poarta larg deschisa, care era la cativa pasi de locul in
care se catirase ea pe grad.

FEMEIA:
O fi avut saraca motivele ei sa se urce pe gard. Femeia este o enigma, iar voi
barbatii n-o sa intelegeti niciodata cu adevarat femeia. Uite la mine ce enigma
sunt, dar asta nu m-a inteles niciodata, d’aia si fug de acasa.

Soldatul ii sopteste la ureche aratand discret catre Condamnat.
SOLDATUL:

Mi-a spus ca i s-a schimbat vocea si au inceput sa-i creasca sanii de cand ai
fugit prima oara de acasa...

FEMEIA:
Da de unde! Simtul patriotic I-a efeminat. (1l trage de o parte pe Soldat.) Este
un patriot atat de zelos, incat Ti curg lacrimile de cate ori aude cuvinte cum ar
fi: tarisoard, sacrificiu, dusmani, stramosi, glie, hotar sau coruptie si incepe sa
planga ca un copil... fii atent aici (tare) PARLAMENT!

Condamnatul incepe sa planga in hohote.

FEMEIA:

Vezi?... nu din cauza mea!

De afara se aud vocile Ofiterului si ale Vizitatoarei.
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SOLDATUL:
Trebuie sa pleci imediat. Vezi ca este o usa mica la capatul coridorului...
FEMEIA:
Cauta-ma diseara, poate fug si cu tine... Cere-i lui adresa.

Femeia pleaca. Soldatul impinge masa sub condamnat $i 1l ajutad sa iasa din
carlig. Condamnatul se dd jos de pe masa pe scaun si de pe scaun pe podea
Cu un aer jignit, dar demn.

Cei doi se retrag in spatele maginii. Femeia se intoarce.

FEMEIA:
Auzi? Da’ cu hainele lui ce faceti dupa ce-1 executati?
SOLDATUL:
Pleaca imediat!
FEMEIA:
Cand vii diseara, adu si hainele...
Femeia iese.
SCENA 3

Ofiterul si Vizitoarea intra. Ofiterul urca agitat pe scara masinariei, fixeaza
ceva, coboara si urca din nou ca si cum ar fi uitat ceva important de reglat.
Coboara din nou asudat, isi sterge mdinile de unsoare cu calfi luati de pe jos
si Isi aranjazd Uniforma si cele doud batiste de dama pe care le are infasurate
intre veston si gdt pentru a mai atenua transpiratia.
VIZITATOAREA:
Uniformele astea par cam greoaie si incomode.
OFITERUL:

Sunt intr-adevar asa cum spuneti; dar pentru mine portul uniformei
regulamentare este o datorie sfanta! Nu trebuie sa uitam niciodata datoria!

Sunteti gata sa admirati aparatul?
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VIZITATOAREA:
Da...
OFITERUL.:
A trebuit sa reglez manual céte ceva... dar de acum ar trebui sa functioneze
automat.
VIZITATOAREA:
E impresionant...
OFITERUL:
(Mandru)
Nu-i asa? Sper ca totul are sa mearga perfect astazi, desi nu se stie niciodata...
Masinaria ar trebui sd mearga continuu douasprezece ore, si chiar daca se
intampla ceva neprevazut, se va rezolva imediat. Luati loc, va rog. Nu stiu daca
comandantul suprem a apucat sa va explice...
VIZITATOAREA:
Nu...
Ofiterul se sprijind de o maneta si incepe explicatiile cu deosebita placere.
OFITERUL:
Aparatul este inventia fostului comandant, pe care l-am asistat inca de la
primele experimente, si pot spune cu mandrie ca 0 parte din inventie mi
apartine, desi toate meritele acestei creatii 1i revin fostului comandant. Stiti
ceva despre fostul comandant?
VIZITATOAREA:
Nu.
OFITERUL:
Nu? Cum se poate? Tot acest sistem, toata organizarea de aici, sunt rodul mintii
lui. Toata lumea stie ca sistemul a fost asa de bine pus la punct, incat oricine

va veni la conducere, va fi in situatia sa nu poata schimba nimic.
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VIZITATOAREA:
Dar noul comandant...
OFITERUL:
Desi vechiul comandant era sever si gurile rele spuneau ca sufera de cultul
personalitatii...
Ofiterul se uitd cu suspiciune de jur imprejur ca si cum s-ar teme cd sunt
ascultai.
OFITERUL:
E pacat ca nu l-ati cunoscut pe vechiul comandant! Dar m-am luat cu vorba in
loc sa va prezint aceasta inventie magnifica. (Cu un aer cazon didactic, explica
repede aratand cu un bat).Aparatul consta in trei componente, pe care in
timpul experimentelor le-am denumit popular: Patul, Grapa si Desenatorul.
VIZITATOAREA:
Grapa? Ca masina agricola?
OFITERUL:
Da, fostul comandant, era om din popor... a considerat ca este cel mai potrivit
nume pentru aceastd componentd. Acele sunt asezate ca dintii unei grape;
desigur actiunea acestui mecanism tine mai mult de domeniul artistic... veti
intelege asta mai tarziu. Aici pe pat este asezat condamnatul. Voi face intai
descrierea aparatului inainte sa-l pornesc, ca sa puteti intelege cum
functioneaza, mai ales ca, odata pornit, face foarte mult zgomot din cauza unei
roti defecte din angrenajul Desenatorului. Din pacate e greu de gasit piese de
schimb...
VIZITATOAREA:
Pot sa fumez?
OFITERUL:
E complet interzis sa se fumeze 1langa aparat... dar un vizitator asa de important

poate fuma... Patul este acoperit cu o tesatura de vata pe care sta condamnatul
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cu fata in jos, dezbracat bineinteles. Acestea sunt legaturile pentru maini, gat
sl picioare, cu care il imobilizam. Aici se afla un calus de postav care poate fi
usor ajustat sa intre drept in gura condamnatului.
VIZITATOAREA:
Arata dezgustator...
OFITERUL:
Dar este creat special sa-l impiedice sa urle sau sa-si muste limba.
VIZITATOAREA:
E oribil... si condamnatii vor sa-si bage chestia asta in gura?
OFITERUL:
Nu, dar i fortam noi.
VIZITATOAREA:
Asta e chiar bumbac?
OFITERUL:
Da. Arata ciudat pentru ca e un bumbac special.
VIZITATOAREA:
Miroase urét...
OFITERUL:
Ma rog... Deci condamnatul este fixat aici. Patul si Desenatorul au doua
motoare diferite. Cand condamnatul a fost asezat Tn pozitie, patul incepe sa se
miste. Un fel de vibratii in toate directiile. Miscarile patului sunt precis
calculate si precis coordonate cu miscarile grapei. De fapt, grapa este
instrumentul care executa sentinta.
VIZITATOAREA:
Adica cum? Ce sentinta?
OFITERUL:
Imi pare rau ca noul comandant nu va explicat nimic. Oricum tot eu sunt cea

mai potrivita persoana sa explic procedurile. Am chiar cateva desene facute de
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insusi vechiul comandant.
VIZITATOAREA:
Fostul comandant a fost ofiter, judecator, mecanic, chimist si desenator?
OFITERUL:
A fost un renascentist! Sentintele noastre nu par severe... Ordinele pe care
condamnatul le-a respectat sunt inscrise pe spatele lui de grapa. Spre exemplu
acest condamnat va avea inscris pe spate: ,,RESPECTA-TI SUPERIORII™!
VIZITATOAREA:
El 1si cunoaste sentinta?
OFITERUL:
Oh, nu...
VIZITATOAREA:
Cum nu stie pentru ce a fost condamnat?
OFITERUL:
Nu! Ce sens are? Are sa afle asta practic, pe propriul corp.
VIZITATOAREA:
Bine, dar banuiesc c stie ca e condamnat...
OFITERUL:
Nu stie nici asta.... dar cred ca banuieste.
VIZITATOAREA:
Cum nu! Pai cum se poate apara?
OFITERUL:
Sa se apere? N-are cum sd Se apere....
VIZITATOAREA:
Dar trebuie sa-i dati o sansa sa se apere!
OFITERUL:
Tmi pare rau, dar ce spuneti n-are nici un sens. Eu cunosc mai bine decét oricine

sistemul nostru judiciar.
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VIZITATOAREA:
Deci sunteti expert...
OFITERUL:
Pai sigur ca sunt! Principiul meu calauzitor este: ,,Vinovatia nu trebuie
niciodata pusa la indoiala”.
VIZITATOAREA:
N-am auzit niciodata acest principiu juridic ...
OFITERUL: (méndru)
Pai tocmai asta ne face pe noi unici! Desigur principiul se aplica numai la o
anumita parte a populatiei... Nu suntem interesati in opinii diferite, in alte curti
de justitie si casatie care sa ne verifice. Cel putin asa a fost pana acum...
VIZITATOAREA:
Dar ce a facut condamnatul asta?
OFITERUL:
Chiar vreti sa stiti?
VIZITATOAREA:
Da! Sunt chiar curioasa ..
OFITERUL:
Ei bine, un ofiter mi-a raportat ieri dimineata ca acest condamnat care i-a fost
repartizat ca servitor, si care doarme la usa lui, a adormit in post.
VIZITATOAREA:
Si-l torturati pentru asta?
OFITERUL:
De fapt o sa fie executat... Era de datoria lui sa se trezeasca din ora in ora si sa
salute usa capitanului.
VIZITATOAREA:
Ce sens are sa salute o usa noaptea? E absurd!
OFITERUL:
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Poate suna absurd, dar e foarte necesar ca sentinela sa fie alerta in orice
moment. Azi noapte capitanul a vrut sa-i verifice vigilenta, a deshis usa la ora
fixa si acest om dormea facut covrig la usa lui. Capitanul a luat cravasa si I-a
lovit peste fatd. In loc sa se ridice si sa ceara iertare, condamnatul I-a muscat
pe ofiter de picior si a strigat: ,,Daca nu arunci biciul ala, te mananc de viu”.
Va puteti imagina asa ceva? Mai ales ca are si 0 voce imposibila...

VIZITATOAREA:
Si omul asta o sa moara doar pentru declaratia ofiterului?

OFITERUL:

Da! Am scris declaratia am dat sentinta, 1-au pus pe condamnat in lanturi si
gata. E simplu...

VIZITATOAREA:
Da, dar procedura uzuala...

OFITERUL:

Nu ma intereseaza procedura voastra uzuala! Cum ar fi fost sa-1 chem si pe
condamnat, sa-i iau interogatoriu si sa-i ascult minciunile? Cazul ar intra in
amanari, alte minciuni, confuzie, etc... De ce sa pierd timpul, cand mi-am dat
seama ca este vinovat incd de la inceput? Pentru o mai buna intelegere a
sistemului nostru judiciar, va pot spune ca pentru clasa conducatoare
procedurile sunt mult mai ingaduitoare. Hai ca pierdem timpul... executia
trebuie sa inceapa si eu nici n-am terminat descrierea aparatului.

Ofiterul o trage pe Vizitatoare in spatele masinii i 1i explica detaliile.

SCENA 4

CONDAMNATUL:
A fost odata un om cu parul rosu care nu avea nici ochi si nici urechi. De fapt,

omul nu avea nici par, dar ii spuneau roscatul doar asa...ca chestie... Si asta nu
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era in stare sa vorbeasca.

SOLDATUL:
Cum sa nu vorbeasca?...
CONDAMNATUL:
Pai n-avea gura. Si nici nas n-avea...
SOLDATUL:
Doamne fereste!
CONDAMNATUL:

N-avea nici maini, nici picioare, nici spinare si nici coloana vertebrala... n-avea
de fapt nici organe interne si d’aia nu manca nimic. N-avea nimic, nimic... De
fapt, e destul de greu sa intelegem despre cine vorbim, asa ca ar fi mai bine sa

nici nu mai vorbim despre asta.

SOLDATUL:
De ce? Roscovanul asta pare cetateanul perfect... Auzi, tu chiar esti patriot?
CONDAMNATUL:
Sunt! Chiar foarte patriot!
SOLDATUL:
Si tu nu te-ai gandit niciodata sa pleci? Sa fugi de aici?
CONDAMNATUL:

Ba da, dar daca plecam cu totii, ce se alege de tarisoara asta?
Incepe sd pldanga cu hohote.
SOLDATUL:
Am auzit cd in alte locuri se traieste mult mai bine...
CONDAMNATUL:
Poate... dar am auzit ca rosiile n-au nici un gust... si Ca nu exista tard mai
frumoasa ca a noastra. Pai ce peisaje avem noi...
Incepe iar sa plangd.
SOLDATUL:
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Eu as vrea sa plec... astia au sa ne omoare pe toti.

CONDAMNATUL:
Eu rdaman aici...
SOLDATUL:
Pai tu esti condamnat, te omoara oricum...
CONDAMNATUL:
Atunci ma sacrific...
SOLDATUL:
Cred ca esti prost.
CONDAMNATUL:

Nu sunt prost, sunt naiv.
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Un interviu neterminat cu artistul Nic Ularu

loana PETCU®

Rezumat: Pe o insuld acoperitd de copaci, in centrul lasului, dar
ascunsa de blocurile de pe strada Cuza Voda, ne-am intalnit cu un om
,proaspat” iesit din repetitie de la Teatrul National, dar care a avut gratia de a
ne raspunde afirmativ la invitatia de a raméane un ceas sau doua intr-un dialog
cu revista ,,Colocvii teatrale”. Despre teatru, film, arte vizuale sau dramaturgie
am vorbit cu Nic Ularu, topind clipele pe reportofon si in carafele cu limonada.
Convorbirea noastra — plapanda intretesere de idei — a incercat sa portretizeze
un artist entre deux (continents) sau entre plusieurs (passions), care practica
actul scenic ori pe cel literar ca pe un sport solicitant, ca pe o poezie mladioasa.

Cuvinte cheiei: dialog intercontinental, premiul Obi, Hieronymus,
Teatrul National lasi, scenografie, pluridisciplinaritate

Nic Ularu este profesor la Departamentul de Teatru si Dans de la
Universitatea din South Carolina, in Statele Unite ale Americii. Este
detinatorul premiului OBIE pentru merite deosebite in teatrul Off-Broadway
din New York (2003) si al Premiului pentru Scenografie acordat de Uniunea
Artistilor Plastici din Roméania (1992). Activeaza in Statele Unite ale Americii,
in Romania si a montat inclusiv in Suedia, si In Irlanda de Nord. A fost
scenograf principal la Teatrul National din Bucuresti si membru al board-ului
Ligii Europene a Institutelor de Arta (ELIA) din Amsterdam, Olanda. A predat
cursuri de scenografie si costum pentru teatru in Romania, Germania, Suedia,
Anglia, Italia, Danemarca, Noua Zeelanda si Hong Kong. A predat la Smith
College, la Scoala Nationala de Teatru din Danemarca si la Universitatea
Nationali de Arti Teatrald si Cinematografie din Bucuresti. In 1998, 2003 si
2007, lucrarile lui Nic Ularu au fost expuse in expozitiile nationale SUA din
cadrul Cvadienalei Internationale de Scenografie de la Praga. In 2007, artistul
a fost curator al expozitiei nationale SUA si al Expozitiei Mondiale de
Scenografie din Toronto, Canada, Tn 2005. Este membru al Institutului de
Tehnologie Teatrala din Satele Unite ale Americii, al Organizatiei
Internationale a Scenografilor, Tehncienilor din Teatru si a Arhitectilor si al
Asociatiei Internationale al Artistilor Plastici.

»Ma simt si eu suspendat intre doua culturi”

*Lector universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George Enescu” din
Tasi
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loana Petcu: Voi incepe printr-o afirmatie, o axioma pe care as vrea s-
o tinem ca fundal, deocamdata. Si aceasta ar fi, poate ati mai auzit-0, Nic Ularu
— un artist pe cat de talentat pe atat de modest. Dar n-as vrea sa facem
comentarii acum pe acest subiect. In schimb as dori si v intreb, ca si cum am
Tncepe tortul de la mijloc, ce v-a determinat sa plecati in 1994 din tara. Lucrati
in teatru, erati un artist cu o carierd maturd. Pe de altd parte, majoritatea
romanilor plutea inca intr-o euforie a unui nou inceput. Multi simteau iesirea
din comunism ca pe o oportunitate, iar libertatea cuvantului era o expresie pe
buzele noastre, ale tuturor. Cand Andrei Serban sau Matei Visniec reveneau pe
scena romaneascd, dumneavostrd ati hotarat sa faceti pasul in Europa
(Copenhaga). Si-apoi, din 1997, v-ati mutat in America.

Nic Ularu: Cred ca o parte din motivatie a fost una personala, in sensul
cd mi se dizolva o familie. In acelasi timp, in Romania atinsesem niste praguri
care mai pareau o limita. In 1992 am luat Marele Premiu al Uniunii Artistilor
Plastici. Dar una din zilele foarte frumoase ale vietii mele a fost in *90, imediat
dupa Revolutie, iar la usa atelierului meu a batut cineva. Cand am deschis usa,
am descoperit o delegatie de studenti, in frunte cu Buhagiar, care m-a invitat
sa fiu profesor la sectia de Scenografie. Anii 80 au reprezentat perioada de
succes a carierei mele in Romania. Lucrasem in toate teatrele din Bucuresti, cu
cei mai importanti regizori ai momentului: Catalina Buzoianu, Dan Micu,
Alexandru Tocilescu, Horea Popescu, si altii. Semnasem zeci de scenografii
pentru tv si pentru patru filme regizate de Dan Pita si Malvina Ursianu. Cred
foarte mult in zicala ,,cand viata iti inchide o usa, Dumnezeu iti deschide o
fereastra”; intotdeauna exista o alta cale si intotdeauna exista un alt drum. Cand
am plecat, eram seful de Scenografie la Teatrul National din Bucuresti, eram
conferentiar la UNATC — unde am predat scenografie unei serii acum foarte
cunoscute de cineasti Cristi Mungiu, Oleg Mutu, Radu Muntean sau Calin
Netzer, si aveam clasa mea de scenografie la Universitatea de Arte.

I.P.: Da, tocmai asta mi se pare fascinant cd un om in plinul carierei
sale a spus, cu fermitate, ,,Vreau altceva”.

N.U.: Da, intr-adevar pentru mine a fost o lectie de viata si de umilinta,
pentru ca ai senzatia la un moment dat ca esti important, cd esti cineva.
Problema este cd, raportat la un alt sistem, realizezi ca esti nimeni si nu
reprezinti nimic, si practic trebuie s-o iei de la zero. Foarte multi artisti se cred
extrem de importanti aici, unde sunt fruntasii satului, dar nu s-au confruntat
niciodata cu orasul de dincolo. Cred cd raportarea la un alt sistem, care are alte
valori, alte repere, la un sistem caruia sa-i poti supravietui cu succes, ar trebui
sa fie un exercitiu de curaj pentru orice artist serios.
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ILP.: Si eu
gandesc cd aceasta ar
trebui sd fie conditia
esentiala a unui artist —
sd poatd jongla cu
spatiile, cu raportdrile
diferite in fata
diferitilor spectatori. Sa
nu Intepeasca... Sigur, e
foarte frumos sa poti fi
flexibil cu toate ca
existi n acelasi loc.

N.U.: Marele
risc este sd devii
latifundiar la tine n sat.
Or, de ce iubesc teatrul
si arta in general, e si
pentru faptul ca la
fiecare  proiect te

Nic Ularu a participat ca invitat la conferintele din cadrul reinventezi. Oricat de

Festivalului de Teatru Perform (iunie 2014, Iasi) mult ai sti despre

domeniul respectiv, de

la un proiect la altul te intalnesti cu o alta echipa, o alta idee, un alt moment.
Oricat de bun esti, ar trebui sa stii ca poti sa faci o prostie la fiecare pas.

I.P.: Imi treziti cumva memoria afectiv-culturald, care ar aduce in
discutie metafora / personajul calatorului — definitorie pentru noi in teatru si in
care multi s-au recunoscut.

N.U.: Adevdrat, pe mine ma caracterizeaza. N-am putut sd stau prea
mult intr-un loc pentru cd m-am simtit sufocat. Spre exemplu, am intrat foarte
greu la facultate, pe vremea cand concurenta era acerba. In primul an am picat,
dar m-am angajat la televiziune ca pictor executant. As fi putut sa raman acolo,
asa cum au facut foarte multi colegi ai mei. Am perseverat: am mai picat trei
ani de zile. Dar apoi am ajuns scenograf in Televiziunea Romana. Si nici asta
nu m-a multumit. Eu voiam sa fac si teatru, voiam sa fac si film. Si am facut si
teatru si film. Si am plecat si din TVR in ’88, intr-o perioadd in care era extrem
de dificil. Dar nu ma simteam implinit. Erau atunci doud ore de emisiuni pe
seard si treizeci si cinci de scenografi. Nu ma simteam creativ in televiziune si
nu eram lasat sa fac film, asa ca mi-am dat demisia, punandu-mi familia in cap.
Apoi a urmat Revolutia si anii *90 au fost extraordinari, cind am mai castigat
si libertatea de deplasare, cu toate umilintele legate de obtinerea vizelor. Anii
aceia au fost furibunzi — aveam recunoastere. Pe plan national nu-mi mai
puteam dori nimic altceva. Exista si partea mai putin fericita: trebuia sa fiu in
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trei locuri n acelasi timp. Asa mi-am si distrus viata personald. Apoi a urmat
marea desprindere. Prietenii au facut pariuri ca ma voi intoarce, dar nu s-a
intamplat asta. La Copenhaga am lucrat la Scoala Nationala de Teatru dupa
care, conjunctural, am ajuns in America.

I.P.: America — visul american sau energiile benefice ale unui loc in
care artistii au inteles ce Inseamna curatoriat, manajement cultural?

N.U.: Pentru mine visul american existd, eu l-am trait. Acolo € o
societate deschisa in care libertatea nu se raporteaza la originea ta. La
Copenhaga doi ani de zile nu am reusit sa lucrez cu profesionisti, dar sincer in
toatd Europa m-am simtit un cetitean estic. In America nu. Am inceput cu o
scenografie, decor si costume la un spectacol. Lucrdrile mele expuse la
Expozitia Nationald a Statelor Unite organizatd de United States Institute for
Theater Technology au fost alese s reprezinte SUA la Cvadrienala de la Praga.
Asa ca in 1998 (la doar un an de la stabilirea iIn SUA n.n.) in catalogul
expozitiei erau trecuti in ordine alfabetica Julie Taymor, Nic Ularu si Robert
Wilson. Precizez ca nu eram inca cetatean american. Am lucrat acolo si
specialistii mi-au apreciat munca. In 2007, United States Institute for Theater
Technology m-a desemnat ca principal designer si curator al expozitiei
nationale SUA. Si mai e ceva ce mie mi se pare extraordinar. Mihai Maniutiu
m-a chemat la Cluj (unde am regizat piesa mea Livada de visini — O
continuare), apoi am mai montat un spectacol (regie si decor) care a luat marele
premiu pentru cel mai bun spectacol la Festivalul International de Teatru
Slavija la Belgrad — ei, ce vreau sa spun e ca toate cronicile din Romania incep
cu ,,scenograful roman”, ca si cum mi s-ar fi pus o stampila. ,,Iata un scenograf
care face si regie” — par a Spune cronicarii nostri — ceea ce arata ca noi avem
un cult al hartiei, un cult al diplomei. E ridicol. Daca Peter Greenaway, Julie
Taymor, Robert Wilson, Ridley Scott si multi alti regizori proveniti din
scenografi sau artisti vizuali ar fi locuit in Romania, probabil ca n-ar fi ajuns
niciodatd sd regizeze sau sa fie luati n serios, pentru cad societatea noastra e,
inca, deosebit de stratificata din punctul acesta de vedere. Esti ceea ce scrie pe
diploma si gata.

I.P.: Dar ce spuneti dumneavoastra e o problema mostenita a tarilor
foste comuniste, fiindca se stie cd aici nu puteai face ceva profesionist (regie,
film, orice) daca nu urmai si facultatea in domeniu. Si azi e cam aceeasi
situatie.

N.U.: In America se judeca produsul. De unde vii si ce ai studiat sunt
chestiuni neimportante. Ce stii sa faci conteazd. Asta inseamna o societate
deschis. In Romania nu poti si predai in sistemul universitar, daci nu ai o
diploma de doctorat. lar eu in State sunt full professor, tenured, pentru lucrarile
mele, pentru premiile obtinute. De ce i trebuie unui artist doctoratul?
Doctoratul e destinat cercetdtorilor, dar un practician al meseriei nu e neaparat
dotat pentru cercetare.
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I.P.: Aceasta presupune, pand la urma, ca si notiunea de doctorat se
perimeaza pe undeva.

N.U.: Da. De ce sa amesteci oameni care au apetentd si sunt daruiti
cercetdrii, cu cei care nu au chemare spre asa ceva, doar pentru obligativitate.
Mi se pare extrem de periculos. Sunt lucruri inventate pentru ca am preluat
haotic un sistem academic.

I.P.: Tn State sunt cazuri celebre de artisti care nu au studii in domeniul
in care activeaza sau nu au studii universitare defel. Woody Allen e doar un
exemplu, unul dintre cele mai cunoscute.

N.U.: Si eu stiu destui oameni in teatru asa. Meseria se mai si fura.

I.P.: Asa e, dar sa revenim pe calea ramasd in urma. Profilul artistilor,
al oamenilor de cultura plecati din Romania spre Occident e fascinant. Cioran
care trdia amintirea Rasinarilor la Paris. Monica Lovinescu si Virgil lerunca
aflati intr-o continud legatura cu Romaénia de dincolo. Apoi Visniec care
spunea, la un moment dat, ca nu se simte bine nici acasa, nici in Franta, ci in
avion, deasupra norilor, intre cele doua locuri, sau George Banu care afirma ca
limba lui acasd e romana si limba academica e franceza. Dumneavoastrd cum
traiti aceasta distantd intre cele doud cetati Itaca (Romania si SUA)?

N.U.: Ma simt si eu suspendat intre doua culturi. Va imaginati ca e greu
sa te desprinzi de tara ta dupa ce ai trait aici timp de patruzeci de ani. Eu cred
ca toti ne aflam sub o constelatie specifica locului n care am trdit. Eu m-am
ndscut si voi muri roman. lar faptul ca te afli suspendat intre doua teritorii poate
fi benefic: vezi si binele si raul din ambele parti. Nu-mi pot pierde identitatea,
dar, in acelasi timp, identitatea ti-e atacata intr-o oareceare masura. Sunt siderat
de starea limbii romane si, probabil, stand aici nu realizezi cat s-a vulgarizat
ea. Insa venind din afari, totul iese in evidentd. Limbajul strizii a invadat limba
adevarata si existd multe expresii care nu-si au locul. Cu toate ca vin aproape
in fiecare an Tn Romania, am senzatia cd societatea se dezvoltd in paralel cu
mine si e o senzatie de departare. Si cand ajung la Bucuresti, caut locurile
cunoscute si dragi, dar sunt nevoit sd recunosc ca e un Bucuresti nostalgic care
existd numai in mintea mea. Si eu traiesc sentimentul dorului de orasul unde
m-am nascut, atunci cand sunt plecat, insd cand ma aflu in orasul acesta
indelung dorit nu-mi mai e bine. Daca stau la Bucuresti mai mult de doua
saptamani, Tnnebunesc. Nici prietenii nu mi-i mai regdsesc asa cum erau
altadatd. S-au schimbat, sunt Tmbatraniti inainte de vreme, cu griji marunte.
Simt puternic cum Tn Romania e o invazie a Coca-Cola civilization cu tot ce
are ea mai urat.

I.P.: Si-atunci nu e de datoria noastra, a oamenilor de cultura, sa fim
mai prezenti, mai implicati?

N.U.: Evident, doar cd am oarece rezerve. Am urmarit ,,fenomenul
Plesu” si ,,fenomenul Patapievici”. Eu am trait toate injuriile aduse Corinei
Suteu la New York. Am fost profund marcat. Nu-ti vine sa crezi cum poporul
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acesta se poate macula si autoflagela cu atata usurinta. Intervine, la un moment
dat, sentimentul de sila sau de zddarnicie care te copleseste cand realizezi ca te
bati, de fapt, cu morile de vant. Ce s-a intamplat si continua sa se intample ¢
aberant si-mi aminteste de perioada proletcultista. O societate in care Becali e
un personaj simpatic si un binefacator, iar Plesu sau Patapievici sunt
antiromani, care mai e datoria intelectualului? Cea a martirajului? Am mai
Spus- : eu nu am plecat pentru ca voiam hartie igienicd mai tandra, eu am plecat
pentru ca voiam sa ma raportez si la alt sistem. Mentalitatea emigrantului de
rand e aceea de a-si depdsi conditia economica. Pe cand intelectualul care
pleaca din Itaca lui are cu totul alte dorinte, viziuni si asteptari.

o

I.P.: Spuneati intr-un interviu ca odata ce v-ati mutat in America,
romanii au Inceput sa va uite (,,Jurnalul National”, 21 Iulie 2011). La moartea
deja amintitei Monica Lovinescu, Gabriel Liiceanu spunea ca ,,A murit in stil
romanesc; inconjurati adicd de ignoranta, indiferenta si uitarea noastra. in
ultimii ani, cat a stat literalmente tintuita la pat, telefonul incetase aproape sa
sune, iar cartile et memorabile aparute in acest rastimp in tard au facut obiectul
unui interes mediocru”. Este, dupa parerea dumneavoastra, amnezia o trasatura
a noastra, a romanilor?

N.U.: Mi-amintesc de perioada comunista in care cei plecati erau in
continuare urmariti si se stia ce fac ei in strainatate. Andrei Serban, Lucian
Pintilie, Boruzestii — se nasteau legende pe seama lor. Acum situatia e total
schimbata. In anii de comunism, era o societate stagnanti care se uita peste
gard si ,,dincolo” parea fascinant. Au trecut cateva generatii de atunci si, intr-
un fel, e firesc sa nu-gi mai aminteasca. In anii *90 eram recunoscut, acum sunt
tatal Anei Ularu, pentru ca numele ei e mai reperabil in lumea tanard. Sunt
generatii care nu stiu ce-a fost comunismul in Romania, si sunt oameni care nu
vor sd mai fie plictisiti cu subiectul asta.
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I.P.: Din experienta proprie, pot marturisi ca studentii mei Imi spun cu
franchete ,,E1, iar ne vorbiti despre Romania in perioada comunistd?! Dar pe
noi nu ne intereseaza. Nici macar nu am crescut in perioada aceia!”. Si au
dreptate, pentru ca sunt nascuti dupa ’89.

N.U.: Si sunt generatia care trdieste cu impresia ca banii cresc in pom,
iar libertatea le-a crescut in frigider.

I.P.: Marturisesc ca prima datd cand am auzit de dvs. a fost dupa
vizionarea filmului Hotel de lux — Dan Pita e un colaborator vechi al dvs. —,
cand am aflat cd scenografia va apartinea. Cand am ocazia, le vorbesc si le duc
secvente din film studentilor mei de la Teatru, la cursuri. Premiat cu Leul de
Argint la festivalul de la Venezia in acelasi an, cu o distributie remarcabila —
si nu ma opresc de fiecare data s-0 amintesc : Irina Petrescu, Stefan Iordache,
Valentin Popescu, Lamia Beligan, Irina Movild, Constatin Cotimanis — Hotel
de lux s-a inscris in cinematografia postdecembrista. A aglomerat simbolurile
si a inchegat o vizine ce apartinea generatiilor ce practicau inainte de 90
disidenta. Ce-a Tnsemnat pentru dvs atunci Hotel de lux?

N.U.: Cu toata modestia, am avut o parte insemnata la creatia filmului
Hotel de lux. Spalatoria hotelului trebuia sa fie un loc aseptic — asa era scris si-
n scenariu. Intre timp eu am gisit un loc fabulos care era Tabaciria Dambovita
unde se aflau niste masini pentru prelucrarea pieilor. Plecand de la locul acela,
tot scenariul si estetica filmului au luat o alta turnura. Intrasem la inchisore la
Jilava ca sa filmam si Pita nu stia cum sd mai iasd din toatd povestea asta.
Plecam la puscarie la 7 dimineata si ieseam la 10-11 noaptea... Incepusem sa
miros ca detinutii... lar filmul are o istorie foarte romaneasca. La vremea
respectiva, Comisia Culturald Europeana investise vreo patru milioane de
dolari in film, conditionand ca pelicula sd aibd difuzare europeana si sd fie
realizatd cu vedete. Michelle Pfaiffer trebuia sa joace... Scenariul i-a fost
incredintat lui Petru Popescu, celebru scenarist la Hollywood, care I-a trimis
apoi in Romania cu o forma perfecta. Evident ca au aparut felurite inadvertente,
pretentii si orgolii, asa cd am Inceput lucrul cum am putut fard banii europeni.
Hotel de lux cred ca e o metafora care, in prezent, nu mai prinde la poporul
roman. As fi curios daca tinerii de azi ar mai avea rabdarea sa se uite la Cufitul
in apa al lui Polanski.

I.P.: Bun, dar nici filmul romanesc actual nu e facut pe criteriile
comercialului. E minimalist, puternic social, contine ingredientele
cinematografiei de arta.

N.U.: Asa e, dar la noi, ca si pe alte meleaguri, functioneazd bine
snobismul si mergem sau sustinem artistii de azi pentru cd da bine, mai ales
daca sunt recunoscuti cu premii. Trebuie sd fim mandri de filmul roménesc si
de faima lui in lume.
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»Viata noastra, a artistilor, e dureroasa si sublima, in acelasi timp.
Si nu este pentru oricine”

I.P.: Cinematografie, teatru, arte plastice — trei domenii in care v-ati
conturat activitatea. Ce le uneste? Cum functioneaza ele? Unde se despart, daca
se despart?

N.U.: Pentru mine, cu cat imbatranesc, cu atat imi explic mai bine de
ce foarte multi artisti vizuali au sfarsit prin a face film. Terry Gilliam, Peter
Greenaway sunt doar cateva exemple celebre. Zilele trecute m-am intélnit cu
Helmut Stiirmer — scenograful — care-mi spunea cé are si el un libret. Deci, ce
se intAmpla cu aceastd migrare dintr-o zond de expresie in alta? In momentul
in care Incepi sa faci conexiuni, observi ca legea compozitiei e universala. Eu,
de pilda, am avut norocul sa-1 cunosc pe Kurt VVonnegut. Eu predam la Smith
College in Massachusetts, iar lui Ti arsese apartamentul de la New York. Fiind
invitat sa predea la Smith College 1-am abordat intr-o zi, i-am spus intreaga
admiratie pe care i-o purtam, ca sunt din Romania si ca as vrea sa ne intalnim.
El mi-a replicat ferm ca daca ar fi sa se intdlneasca, la cei optzeci de ani ai sai,
cu toti admiratorii lui n-ar mai avea timp de nimic, Insa dacd am ceva lucrat
sa-i trimit, ca sa-si spund o parere. Eu pe atunci scriam ,,pitit”, asa ca i-am
strecurat pe sub usa biroului doua piese. Dupd doua saptdmani am primit
telefon. Ne-am intalnit si imprietenit imediat. Aveam destule subiecte comune:
el desena de o viatd si ii placea méncarea romaneascd. L-am ajutat si-si
panoteze o expozitie. El mi-a structurat cele doud texte, m-a Incurajat sa scriu
in continuare, sd-mi urmez visele si sa incerc sa-mi montez piesele. Am inceput
sa scriu si sa regizez in America, in momentele de frustrare si dor de teatrul
European, incercand sa-mi inventez singur ceea ce-mi lipsea. I-as incuraja pe
toti artistii sd se exprime, indiferent de forma sau metoda, daca au de spus ceva.
Sunt unii timizi care stau toatd viata in limitele profesiei scrise pe o diploma,
de frica esecului, dar asta e o autolimitare. Dacd nu incerci nu ai de unde sa stii
ce zace 1n tine. Eu am fost si norocos, cdci daca stau sa ma gandesc cati dintre
oamenii de litere nu vor fi avand texte dramatice care nu ajung pe scend. Or eu
am avut deschiderea imediata.

I.P.: lar textul trebuie sa fie pregatit pentru scena, sa contind acele
elemente care-1 fac apt pentru scena. Europenii au un mod de a concepe teatru,
americanii au retetele lor.

N.U.: Cand am ajuns in America am lucrat o adaptare scenica la
Colonia penitenciara. Dar initial a trebuit sa gasesc o companie care sa vrea sa
monteze propunerea mea. Avantajul a fost ca am reusit, de-a lungul timpului,
sa fac experimente si sa le arat publicului. M-am bucurat de cronici in New
York Times, Variety si in presa scrisa sau online din New York. Am facut si un
musical politic in care ma interesa conditia omului de teatru in America. Asa
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ca, In acest consumism cultural / teatral, artistul are nevoie si de un dram de
noroc.

I.P.: Legat de zona scenaristicii si a scriiturii, in general, vreau sa aduc
in discutie faptul ca stiu ca lucrati multe ateliere, work-shop-uri, ca ati
organizat si conferinte, de-a lungul carierei. Mi-a atras atentia un atelier din
cadrul Cvadrienalei Internationale de Scenografie de la Praga - Atelier de la
imagine la text. Noi avem mai mult cultura textului, iar in scoala noastra de
teatru vorbim mai degraba de la trecerea textului in imagine.

N.U.: In cazul meu, functioneaza foarte organic. Colaborez de peste
cincisprezece ani cu Talking Band, o companie de teatru celebra din New York
ce a continuat conceptul Open Theatre promovat in anii 70 de Joe Chaykin,
care isi concepea spectacolele pe scenariu creat colectiv. Ne adunam cu totii —
regizor, actori, scenograf, designer-ul de costume — si discutam o tema, iar
ideile discutate sunt triate si coaguleaza treptat viitorul spectacol. Ultimul
spectacol experimental pe care l-am facut la ICR NY, The Window / Fereastra,
impreund cu Ana Margineanu (regie) a fost conceput in functie de spatiu. Eu
am creat o instalatie inspirata de spatiul unei galerii de artd, iar dramaturgul
Samuel D. Hunter a scris scenariul influentat de imaginea instalatiei mele.
Trecerea de la imagine la text e un exercitiu pe care-l fac adesea cu studentii
mei: le dau sd-si aleagd o fotografie si apoi ei trebuie sd spund povestea.
Ambele drumuri sunt extrem de importante — si de imagine la text si de la text
la imagine.

I.P.: Pentru cad tot vorbim de studenti, stiu cd ati fost profesor de
Scenografie in Romania, sunteti profesor la University of South Carolina,
USA. Ce le spuneti studentilor dumneavoastra despre profesia de scenograf
cand intrd la studii si cand le termina?

N.U.: Cand intra le spun ca banii nu sunt in scenografie, sunt in alta
parte; ca au intrat si se pregatesc pentru o profesie de freaks, in care viata
normald nu-si are locul. Pentru ca in cariera artistica nu te duci acasa dupa opt
ore de munca si intrebi ,,Honey, dinner is ready?”, iti citesti ziarul si te uiti la
televizor. Este o profesie in care nu ai liniste aproape niciodata, in care te scoli
in miez de noapte bantuit de spectacolul la care lucrezi. Viata noastrd, a
artistilor, e dureroasa si sublima, in acelasi timp. Si nu este pentru oricine.
Studentilor le spun ca trebuie sa se astepte la greutati si sa se gindeasca bine
daca sunt gata sa faca saltul. Cel putin in programul de Master pe care-l conduc
eu, studentii nu au viata persoanld. Timp de trei ani de zile ne ,,maritdm” unii
cu altii si se creeaza o relatie one to one, extrem de intensa si, in cele din urma,
extrem de intima. Tn momentul in care i-am ales inseamna ca am incredere in
ei. Le amintesc, de asemenea, ca orice proces educational este bazat pe frustrari
si asta are importantd, caci nu-ti poti Tnvinge limitele dacd nu esti frustrat de
impotenta momentului. Si pe intreg parcursul, nu doar cand termind, le spun
cd aceasta e o perioadd trecdtoare din viata lor. Ca sunt intr-o etapa in care

153



COLOCVII TEATRALE

trebuie sa absoarba ca buretii, sa profite de ea. Ca dupa, vor intra Intr-o jungla
in care e greu sa existi si sd-ti castigi locul, In cazul in care nu detii aptitudinile
si abilitatile sa supravietuiesti. Indiferent de cat talent ai, nu valoreaza nimic
dacd nu-1 sustii si nu-1 fructifici. Eu, dacd ar fi sa dau timpul inapoi, as face
acelasi lucru, cu toate sacrificiile si Implinirile traite.

I.P.: Valentele pedagogice au venit complementar in universul
artistului?

N.U.: Ce s-a intamplat dupa revolutie: studentii au invitat cei mai buni
profesionisti in domeniu la sectia de scenografie. Dar nu toata lumea are harul
pedagogic. Poti fi un artist minunat, dar sa nu poti fi In stare sa transmiti asta
celor tineri. Eu cred cd pedagogia tine de comunicare, in primul rand. Eu n-ag
putea preda la cincizeci de persoane, ci la maximum zece. Tmi trebuie timp,
apropiere si multe alte ingrediente ca sa deschid mintea unui om. lar procesul
creatiei este mult mai intim decét cel al sexului. Cum poti sa faci ca oamenii
sd creadd in tine si tu sd te dezvalui in fata lor? Sa nu se inhibe, sd nu se
crispeze. Cum poti sd-i faci sd inteleaga ca au voie sa spuna prostii? E esential
sa poti gandi liber. Arta e un asemenea loc. Picasso spunea ca i-au trebuit
treizeci de ani ca sa devina din nou copil. Deci, cum poti sa redevii copil? E
important: un profesor poate sa te striveasca ca pe o insecta sau poate sa te-
nalte. Si-n arte e tare usor s calci limita care poate inseamna cadere sau
evolutie. Fiecare tanar artist are un anumit tip de sensibilitate si de intelegere
si ¢ important pentru mine, ca profesor, sa incerc sa-mi adaptez metoda de
predare in functie de aptitudinile fiecarui student pentru a-1 determina sa-si
dezvolte calitatile proprii si sa se formeze ca artist. Pana la urma, toate tehnicile
si toate regulile invatate in orice scoald de arta sunt facute spre a fi distruse.
Dar trebuie sa le stii, ca sa poti apoi sa le rupi.

w,Dar artistul e un individ extrem de vulnerabil care incearca sa se
exprime”

I.P.: As vrea sd intram pe linie dreapta spre final. La lasi, o provocare
— Hieronymus. Un spectacol atipic pentru publicul nostru - despre care public
eu cred cd are un deficit de culturd vizuala. L-ati creat acum doi ani in America
la teatrul La MaMa ca o biografie a fascinantului pictor al Tarilor de Jos —
Hieronymus Bosch. Readuceti montarea adaptand-o la Sala Cub, intr-o
distributie ieseana. De ce Hieronymus? De ce aceasta optiune.

N.U.: La Iasi am mai lucrat. Hieronymus a avut un periplu mai lung.
Ar fi trebuit sa fie la lasi, apoi a existat optiunea Targu Mures, in final, am
revenit la prima variantd. lasiul are actori foarte buni si stiam pentru cine vin.
Apoi teatrul de aici are Sala Cub, o alternativa la Sala Mare ce permite o cu
totul altd abordare estetica a spectacolului. IntorcAndu-ma putin in timp, in
1993 am lucrat cu trupa Toneelgroep Amsterdam, rezidenta la
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Stadsschouwburg care are o scena clasica, ce nu se potrivea deloc cu stilul de
teatru practicat de compania respectiva. Am realizat pentru ei un proiect,
transformand o cladire veche industriald din Amsterdam intr-un spatiu teatral
flexibil perfect adecvat stilului lor. Scena italiand predomind arhitectura
teatrala, dar evolutia teatrului contemporan cere un altfel de contact cu publicul
si un altfel tip de perceptie al actului teatral. In Romania exista foarte putine
scene de tip «black box». Am aflat cu parere de rau ca acest Cub e posibil sa
dispara si, din punctul meu de vedere, ar fi o aberatie. E un spatiu perfect si
foarte ofertant pentru experimente, pentru un alt demers teatral pe care nu-I
poti face pe scena mare. Apoi mai e si o dorintd a mea, acutizatd in ultima
vreme, aceea de a face spectacole in limba de acasd. Am lucrat cu studentii si
cu un grup de actori un spectacol pe care I-am dus la Cardiff, la Richard Burton
Company (Royal Welsh College), si pe care-1 voi relua si la La MaMa, dar abia
in 2016. Asadar, statutul meu international nu stagneaza. Dar, pe de alta parte,
simt nevoia sd vin spre casd. Sd lucrez In limba mea. Si sa-mi redescopar
spectacolul, pentru ca noul spatiu, noii actori imi vor reda un alt Hieronymus.
Si, in aceste conditii, sper ca noul Hieronymus sa fie mai bun decat cel de acum
doi ani.

I.P.: Un alt spectacol al dumneavoastrd, Cealata moarte a loanei
d’Arc, la Nationalul clujean, spectacol premiat in Serbia, al caruia regie va
apartine, aduce in centru imaginea unui alt erou medieval — Jeanne d’Arc,
Ciocérlia... Imaginea Evului mediu vi urmireste. In ce masura credeti ci
prezentul are nevoie de eroii de povestile — unele funambulesti — ale Evului
mediu?

N.U.: Nu cred ca perioada sau perioadele sunt semnificative, dar si
Cealalta moarte a loanei d’Arc scrisa de Stefan Tsanev sau piesele mele
Hieronymus sau Livada de visini Sequel sunt de fapt interpretari ale istoriei sau
o citire printre randurile piesei lui Cehov.

Mi-a placut mereu lectura printre randurile Bibliei. Pentru ca in scenografie
trebuie sa aduci imaginea de la cuvant si, in cazul acesta, o astfel de lectura
ajuta. Pe vremuri am facut un spectacol cu Leopoldina Balanuta — Elisabeta,
din intdmplare o femeie de Dario Fo. Era povestea reginei si conditia ei de
femeie. Din tot textul mi s-a desprins o replica a ei ca raspuns la o intrebare a
altui personaj care ar fi vrut s stie cum se simte in rochiile elisabetane,
incorsetante. lar ea spune simplu: ,,Ca Intr-o colivie. Daca voi barbatii ati purta
rochiile astea, niciodata nu ar mai fi razboi”. lar tot universul plastic pe care I-
am conceput a fost o colivie. Femeia era incarceratd in propria carcasda de
imagine. Mi-au placut mereu Thomas Mann, Stefan Zweig. Iar una dintre
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lasi, artistul Nic Ularu a vorbit studentilor, intr-un cadru -
prietenos, despre drumul pe care textul il urmeaza spre a suntem aceiasi de mai
ajunge imagine (UAGE, octombrie, 2014) bine de doud mii de
ani, cu bunele si relele

noastre. Societdtile se transforma, dar natura umana e aceeasi.

I.P.: Si-atunci n acest tumult al unei lumi, cand fantastice, cand hiper-
reale/rationale, in care Dumnezeu este ,,un om batran, sldbanog, zdrentdros si
jalnic”, Nic Ularu — un artist pe cat de talentat, pe atat de modest — unde se afla,
in ce se regaseste?

N.U.: Artistul se intreaba mereu unde se pozitioneaza, cine e, de ce face
anumite lucruri. Intrebari existentiale am dintotdeauna de cand am inceput
calea pe care sunt si azi. Cred cd orice artist adevdrat isi pune Intrebari
fundamentale, mereu, la fiecare rascruce a carierei sale. Orice artist poate fi
jignit cu usurinta, are hipersensibilitatea lui. In arti poti acumula frustriri ca
un burete si e luptd permanenta cu tine sa te detasezi de ele, sa depasesti
momentele dificile. Si in toata istoria artei plastice sau a artei spectacolului au
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existat de la un capat la celdlalt oameni care au cautat, au gasit, au abandonat,
au regasit si tot asa. In acest sens, le dau mereu doua exemple studentilor mei:
Salvador Dali si Pablo Picasso — doud genii cu personlitati foarte diferite. Dali
a stat mereu in aceeasi zond, fascinant, dar mereu pedaland pe aceleasi
coordonate. Picasso nu; el a avut perioade diferite, cu stiluri diferite. A
descoperit cubismul, dupa cativa ani s-a reorientat, lasand pe cubisti sa se joace
la nesfarsit cu geometrizarea universului si cu linia franta. Picasso s-a
reinventat de fiecare data. Un artist are mereu intrebari, frici, nesigurante,
uneori mici trufii — toate sunt firesti. Dar artistul e un individ extrem de
vulnerabil care Incearca sa se exprime. La mine acasa am relativ putine lucruri
facute de mine pe care si le fi expus Intr-un fel sau altul. Pentru ca pe multe le
consider neterminate. Uneori gasesc proiecte pe care as vrea sa le refac, sa le
Tmplinesc...

|.P.: Multumindu-va pentru placerea acestui dialog si pentru acceptul
dumneavoastra prin care ati raspuns invitatiei revistei ,,Colocvii teatrale”, va
propun sa lasdm discutia neterminata, ca si cum ar fi unul dintre obiectele din
casa dumneavoastrd. Mereu perfectibil si mereu neimplinit.
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wJocul... esential in viata!”

Irina SCUTARIU®

Interviu cu lect. univ. dr. Mihaela Betiu

Rezumat: Va propun sa faceti cunostintd cu doamna Mihaela Betiu,
actritd, lector universitar doctor la Catedra de Arta Actorului de la
Universitatea Nationala de Arta Teatrald si Cinematografica ,,I.L.Caragiale”
Bucuresti (UNATC) unde detine si functia de Director al Departamentului de
Cercetare si redactor coordonator al revistei CONCEPT si nu numai. In anul
2011-2012 este prodecan al Facultatii de Teatru. Dar ar mai fi multe de
adaugat. in anul 2008 isi sustine teza de Doctorat cu titlul ,, Actorul si
performanta intre norma si abatere”, coordonator stiintific prof. univ. dr.
Adriana Marina Popovici, lucrare care nu a vazut inca lumina tiparului, datorita
grabei autoarei de a trece la proiecte noi. Cert este faptul ca intrd in colectivul
de profesori ai UNATC-lui in anul 2000 si profeseaza cu entuziasm pedagogia
teatrala la clasa coordonata de profesorul Adrian Titieni.

Cuvinte cheie: arta actorului, revista CONCEPT, proces de invatare.

* Lector universitar doctor la Facultatea de Teatru, UAGE Iasi
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Activitatea ei artistica a Mihaelei Betiu este, de asemenea, diversa:

Teatrul ,,Jon Creanga” (1998-prezent) actritd cu rol principal in
spectacolele: ,,Noddy” (regia: Attila Vizauer), ,,Cand jucariile spun pa” (r:
Attila Vizauer), ,,Pinocchio” (r: Cornel Todea), ,,Visul unei nopti de vard” (r:
Alexandru Mazgareanu), ,,Mos Craciun ¢ o poveste” (r: Cornel Todea), ,,David
Copperfield” (r: Cornel Todea), ,,Pring si Cersetor” (r: Constanstin Dicu).

Teatrul ,,C.I. Nottara”: actritd In spectacolul muzical ,,Miresele
capitanului” (r: Petre Bokor, 2003-2006)

Roluri Tn filme: 2007: Maria — rol principal Tn scurt-metrajul ,, O zi
buna” produs de Casaro Film, regia: Catalin Apostol; 2007: ,,La drumul mare”,
regia Gabriel Sarbu; roluri secundare in filmele maestrului Nicolae
Margineanu: 2008 ,,Schimb valutar”, 2002 ,,Fii binecuvantata, inchisoare!”;
2006: Irina Dobrescu — rol principal in doud episoade (446&447) din serialul
britanic ,, The Bill 7, Purple Unit, regia Rob Knights, Producer: Sylvie Boden,
Fiona Black/MediaPro Pictures, casting: Florin Kevorkian; dublaje filme de
animatie — ,,Finding Nemo” si ,,Shrek”.

i place sa joace in teatru si in film. Este dedicata carierei de pedagog.
Dar mai multe veti afla din ceea ce Imi va raspunde in continuare.

Irina Scutariu: Esti deopotriva actrita si profesor. Pe parcursul anului
ai multe zile cand dimineata predai si seara joci. Cum combini sau separi cele
doua profesii?

Mihaela Betiu: Draga Irina, acum am cdpatat dexteritate In a trece de
la una la alta. Tin minte ca eram mai micd — studenta in anul IlI si, daca aveam
si filmari si repetitii in aceeasi zi, mi se intdmpla ca la repetitii sa vorbesc foarte
incet, iar la filmari sa mi se atraga atentia ca vorbesc prea tare sau prea raspicat.
Cu timpul insd si, mai ales, cu experienta ce ti-0 aduce trecerea sa, te
obisnuiesti, te adaptezi si te integrezi mult mai bine. Imi aduc aminte cu
precizie cd, in primii ani dupa ce absolvisem facultatea, aveam spectacol la
Teatrul ,,Creanga” dimineata, la pranz mergeam la scoala — eram preparator la
UNATC, iar seara jucam la ,,Nottara”. Cred ca o astfel de zi ma fericea cel mai
mult. Totusi, era foarte stresant cadnd aveam repetitii si-ntr-o parte si-n alta, mai
ales cd nu-mi placea deloc sa lipsesc de la scoala. Cu timpul, am inceput sa
refuz proiectele in teatru si sa ma axez tot mai mult pe scoala. Mi-am dat
seama, treptat, ca asta este adevarata mea vocatie si am simftit ceva ce putini
din teatru stiu (ma refer la cei care-s doar actori) — pedagogia teatrald este mai
creativd decat teatrul. Sigur, nici cand joci nu incetezi sd creezi odata cu
finalizarea repetitiilor, dar, la scoala, procesul creativ e continuu pentru ca
trebuie sd gasesti clipa de clipd momentul urmator, pasul urmator pentru
fiecare grup de studenti cu care lucrezi si pentru fiecare student in parte. Cu
alte cuvinte, preocuparea ta ca profesor este sa diagnostichezi continuu nevoile
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grupului si ale fiecarui membru al sau si sa construiesti, metodic, etapa
urmatoare. Dar, sa revin la teatru — in acest moment joc la Teatrul ,,Ion
Creanga”, unde am bucuria de a ntalni aproape zilnic copiii-spectatori. Am
invatat foarte mult de la ei, am invatat ce le place, am invatat sa-i controlez
(ceea ce este foarte greu) si exercitiul cu ei m-a calit, in mod paradoxal, pentru
contactul cu studentii adulti — si ma refer aici nu la studentii de la universitatea
de teatru, ci la studentii masteranzi de la Ped-ArtE (colaborare intre UNATC
si Universitatea Bucuresti), absolventi ai diverselor facultati, de diferite varste,
pana la 60 de ani, care sunt la fel de dificili, cel putin pana le prinzi punctele
forte si punctele slabe, ca si copiii.

I.S.: Prin urmare, se poate spune ca esti un radiolog al publicului
spectator de mai toate varstele demn de luat in seama. Desprind ideea ca ultima
ta fubire e pedagogia, cu toate ca nu ai incetat sa practici actoria. Aceste doua
arte sunt, pentru tine, inseparabile. La baza studiului lor este jocul, constient,
cu tema si mesaj. Dar, despre acest joc te las pe tine sa vorbesti.

M.B.: Jocul... esential in viata! Proces de invatare si recuperare. Am
spus dintotdeauna tuturor cursantilor adulti cu care am lucrat ca nadajuduiesc
ca, pe viitor, sa se dea o mult mai mare importantd educatiei adultilor. E
complet gresit conceptul conform caruia ai absolvit studiile, deci nu mai e
nevoie sa inveti. E replica celebrda a domnisoarei Cucu: ,,Pai, de-asta esti
dumneata profesor, domnule Miroiu, ca sa inveti?”... Da... este un citat, de
asemenea, celebru al lui John Dewey care spune: ,,Educatia nu este numai o
parte din viata, este viata insdsi.” Aici este adevarul. De altfel, pasiunea mea
pentru educatie vine din credinta ferma ca este singura resursa a acestui neam
pentru un viitor mai bun. Potentialul nostru s-ar putea valorifica numai prin
dezvoltarea educatiei. Le vorbesc studentilor despre educatia permanenta
pentru a-1 incuraja sa faca tot ce pot pentru educatia copiilor, adolescentilor,
tinerilor, dar si pentru propria educatie, cea a adultilor, atat de neglijata in
Romania.

1.S.: Trebuie sa recunoastem ca initiative de acest fel, de reeducare a
publicului larg, sunt in atentia celor care desfasoard workshopuri pe teme de
improvizatie si care lasd usile deschise oricarui doritor.

M.B: Sigur, in ultimii ani, s-au facut ceva progrese, dar, fata de
necesitatile societatii, miscarea noastra este inca timida. Ar trebui sa avem
centre comunitare, cateva in fiecare sector, in care sa ne putem perfectiona, sa
ne relaxdm jucandu-ne, sd ne recuperam acuitatea simturilor, memoria,
capacitatea de relationare prin jocuri teatrale si exercifii de improvizatie,
dansuri, picturd (facuta in corelatie cu exprimarea emotiilor) si orice alta
activitate si forma de art terapie in care este nevoie de interactiune si de
utilizarea abilitatilor psihice, fizice, emotionale ale adultilor. Deseori, de
mamele noastre nu mai avem nevoie decat ca sa ne faca de mancare. Varsta la
care societatea incepe sd te neglijeze, in Romania, este foarte scazuta, cred eu.
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Drumul adultilor spre farmacie ar fi mai rar in alte conditii. De asemenea, toate
comunitatile profesionale au nevoie de recuperare. Jocurile si exercitiile
teatrale se pot adapta si aduc beneficii si unui grup de corporatisti, $i unui grup
de medici, si unui grup de invatatori, si unui grup de casieri ai unui
supermarket, si unui grup ce combina profesiile. in plus, oferi ceea ce lipseste
multor adulti astazi — spatii destinate socializarii. Pentru copii, pe de alta parte,
jocul teatral este metoda ideala pentru invatare. Dezvoltarea tuturor abilitatilor
este esentiald pentru o viata fericitd atat in copilarie, cat si in perioada adulta.
Sa ne gandim ca jocul dezvolta posibilitatea efectuarii principalelor operatii
ale gandirii si ca, prin intermediul jocului teatral, al utilizarii combinatiei gand-
migcare-sunet (proces cerebral-fizicalizare-verbalizare) se formeaza un numar
mult mai mare de sinapse decat prin invatarea pur teoretica. Jocul teatral ne
mai Tnvatd un lucru extrem de pretios: metodologia inovatiei, ca sa zic asa.
Termenul poate parea pretios, dar chiar asta este: prin joc invatdm sa ne
adaptam la situatii/scenarii noi §i dezvoltam o abordare ludica a realitatii,
incercand sa-i rezolvam problemele pe care ni le aduce intr-un mod creativ,
diminuand, la maximum posibil, traumele care, s-o recunoastem, in viata
adulta a individului acestui secol, sunt destule!

1.S.: Eu nu numai ca sunt de acord cu tine, dar Tmi doresc sd povestesc
despre acest remediu al sufletului si altora si s@ ajut ca aceasta metoda sa fie
cunoscuti si folositoare mai multor indivizi. intr-adevir sunt carente in modul
de gestionare a relatiei parinte-copil sau de perceptie a celei dintre profesor si
elev, ca sd nu mai zic de faptul ca nu sunt rare greselile de interactiune dintre
profesor si student. Esti un pion, daca-mi permiti aceastd formulare, foarte
activ in implementarea acestui mod de a ne pregati pentru viata. Din experienta
mea de parinte recunosc ca nu pot sa declar ca stiu totul sau ca am aplicat jocul
Cu cei mici intr-o asa maniera incat sa le dezvolt intreaga lor capacitate de
expresie, de atentie, de intelegere decat dupa ce am luat contact cu exersarea
acestui fel de a te juca. Te vad implicatd in demararea unui proiect promitator
de revigorare a societdtii, de revenire la noi ingine. Care sunt pasii urmatori?

M.B.: Da, uite, ma bucur ca ai adus vorba despre asta. Metoda jocurilor
teatrale are darul de a ne deschide mintea pentru multitudinea de situatii cu
care ne intalnim zilnic si, mai ales, cu specificitatea relatiilor acestor situatii.
Cu alte cuvinte, a stdpani metoda jocurilor, a avea capacitate de improvizatie,
iti ofera spontaneitate Tn viata ta personald, 1t1 dezghioaca creativitatea (care,
in anumite perioade scade dramatic, chiar seaca!), te face sa privesti fiecare
situatie ca pe un exercitiu ce poate fi remediat, te ajutd sa continui sa cauti
solutii acolo unde nu mai e sperantd sau sa renunti invatand ca pierderea face
parte din viata si sa incerci sa diminuezi frustrarea spunandu-ti: ,,Acum e
momentul sd castige altul, eu voi castiga si eu la timpul meu!” Metoda Violei
Spolin exceleaza, fata de celelalte metode bazate pe joc, prin filozofia sa despre
teatru, cooperare, joc, viata.
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1.S.: Se impune, pentru cititorii revistei Colocvii Teatrale, precizarea
ca esti cea care in anul 2008 traduce, editeazd si publica ultima editie a
manuanlui ,,Improvizatie pentru teatru” de Viola Spolin, Unatc Press. Cartea
cuprinde exercitii de improvizatie si se adreseaza in special Studentului
facultatilor cu profil artistic.

M.B.: Da, in ce ma priveste, sunt cunoscutd mai mult ca promotor al
metodei Spolin — si intr-adevar, cunoscand beneficiile metodei in clasa, la
teatru, in viatd am vrut sa Tmpartasesc si altora descoperirile mele... Dar nu
sunt numai ale mele!!! Marii nostri profesori — lon Cojar, Adriana Popovici,
Gelu Colceag, Nicolae Mandea, Adrian Titieni, Florin Zamfirescu, Doru Ana
— toti au fost inspirati in diverse etape de metoda Spolin. Practic, de la Viola
Spolin mi-a venit ideea ca, in esenta, teatrul este ,,educatie pentru cooperare”
si, cand am 1nteles asta, mi-am largit sfera de interes — daca pana atunci lucram
numai pentru teatru, eram preocupatd numai de formarea actorilor, din acel
moment, cu imboldul pe care mi I-a oferit mentorul meu, Adriana Popovici,
am Inceput sa ma interesez de popularizarea metodei in toate mediile posibile
— prescolar, primar, gimnazial, liceal, scoli speciale, profesori, corporatisti. ..
si ce bine le-ar prinde aceasti metoda parintilor, medicilor (mai ales
pediatrilor!), preotilor (mai ales celor fard dictie) sau politicienilor! Cu
politicienii am lucrat, dar insuficient, nu s-au deschis catre noi, asa cum au
facut-o profesorii din preuniversitar, de exemplu. De fapt, ce m-a facut sa capat
avant, Tn ultimii ani, a fost feedbackul extraordinar pe care I-am primit de la
profesorii cu care am lucrat in cadrul proiectului ,,Competente in comunicare.
Performanta in educatie”, coordonat de Adrian Titieni, faptul ca am pastrat
apoi legdtura, cd m-au chemat in scolile lor ca sd-i ajut sa organizeze ateliere,
chiar festivaluri. De exemplu, foarte fertila a fost intalnirea cu doamna director
al Scolii Gimnaziale ,,Ferdinand I” - Violeta Dascalu sau cu Elena Fantaneru,
de la Scoala ,,Regina Maria” din Vintileasca-Vrancea. Vom continua sa facem
proiecte Tmpreuna si, cine stie, poate intr-o zi o sd obtinem si finantari mai
consistente pentru munca noastra. Iti dai sema ce lucru important este sa
patrunda jocurile teatrale in comune unde se termind soseaua (incepe padurea)
si copiii nu au prea multe alternative educationale! Dar, in aceeasi masura, e
important sa lucram cu cei din orase. La un workshop organizat anul trecut,
mi-au adus cu autocarul copii de la Focsani — in pauza toti au scos din rucsac
,,junk food”. Noi facem si tipul asta de educatie — ce mananci, cum stai ca sa
fii sdnatos, care este mersul normal etc. ... Pentru ca nu ajunge sa le spui
copiilor: ,Nu fa asta!”, ci trebuie sa le propui tu ceva care sa le inlocuiasca
obiceiurile distructive. Educatia prin vorbe este extrem de importanta, dar ea
se adreseaza numai rafiunii, in timp ce educatia non-verbala pe care o ofera
jocurile teatrale se adreseazd corpului, care are o inteligentd a lui, si
declangeaza intuifia — singura resursd de certitudine. Daca auzi ceva, te poti
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inca indoi, dar, daca ceva din tine intuieste ca acel lucru e adevarat, crezi... si
numai credinta asta declanseaza adevarul interior.

1.S.: In privinta oamenilor care te-au inspirat, vorbeai de domnul Nicu
Mandea...

M.B.: Da, dansul e unul din cei care cunosc indeaproape avantajele
metodei Spolin si, din nou, credinta in principiile Violei ne reuneste. Nicu te
inspird, e foarte creativ si mereu preocupat de urmatorul pas. Eu, recunosc,
simt mereu nevoia sa consolidez pasul facut, dar el nu, vrea inainte. Face parte
din echipa restransa, alaturi de Rectorul UNATC Adrian Titieni si de Sylvia
Rotter de la ,,Teatrul vienez de copii”, care au initiat proiectul introducerii
teatrului in curriculumul optional. Acolo, generatiile astea care nu apuca sa se
mai joace pentru ca au multe teme, stau enorm la calculator sau 1i tine mama-
n casd (stiu cazuri! Inclusiv cazul unei mame care are copil de clasa a X-a si
nu-1lasa sa-si faca ghiozdanul ca sa i-1 faca ea ,,mai bine” si ca sa-i fie copilului
,mai usor”!)... generatiile astea, native digital, vor putea recupera partea cea
mai frumoasi a vietii — copilaria! Asta e ultimul proiect la care lucrez impreuna
cu domnul Nicu Mandea.

1.S.: Si adultilor le este necesara aceasta metoda tocmai din aceleasi
motive, ba mai mult pentru ca ei sunt un reper pentru noua generatie, de
atitudine, de nivel al evolutiei, de comportament. Caracterul individului se
poate forma sau deforma in functie de factorul emotional.

M.B.: Exact! Pentru adultii care au avut episoade traumatizante in
copildrie, metoda Jocurilor teatrale este recuperatorie. Pentru noi toti, insa,
pastreaza mereu treaz copilul din noi. De catd empatie eram capabili in
copildrie! Cat mai plangeam eu de mila pinguinului Apolodor sau cand murea
personajul unui film! Cat de creativi eram! Cu cat mai multe sinapse facea
creierul nostru atunci! Acum luam suplimente pentru stress, pentru memorie,
pentru somn... Dar jocurile teatrale, workshop-urile in aer liber, ar putea sa ne
rezolve multe probleme. De exemplu, este un joc care a preluat tehnicile
teatrale si care poate fi jucat seara, acasa, In weekend-uri sau In vacante —
»Activity!” Se gaseste Tn magazine (chiar in 2 variante: ,,Activity Original” si
,JActivity — Totul e posibil!”). Cei care au facut jocul au preluat din jocurile
teatrale ,,Mima” si ,,Jocul de desenare” — le regasim pe amandoua la Viola
Spolin (de altfel, am studenti care au pus ména pe cartea Violei numai dupa ce
am jucat cu ei Activity). Jocul e asa: pe un cartonas gasesti scris un cuvant sau
mai multe si trebuie sa-1 faci pe partenerul tau sa inteleaga despre ce e vorba si
sd spund cuvantul (sau expresia) in 3 moduri: prin verbalizare, prin gestica (cu
sau fard ajutorul interjectiilor, in functie de varianta aleasd), prin desen. Este
un joc extrem de activ si utilizeaza mintea, dar si corpul, ceea ce este foarte
important pentru cad asocierea sunet-miscare-gest creeaza sinapse noi. Nu va
povestesc mai multe, va las sa incercati.
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I.S.: Ai facut lucruri deosebite cu ajutorul acestei metode a jocului
teatral si ai reusit sd o adaptezi pentru diverse categorii de varsta si perceptie.
Ca veni vorba de cartonase, vreau sa-mi povestesti putin despre ceea ce se afla
n spatele acestui simplu joc.

M.B.: Cartonasele, da... Discutam noi, cu o ocazie, despre cat de utile
sunt in discutiile pe care un profesor (inclusiv consilierii scolari) le poate avea
cu un copil in legdtura cu o situatie frustrantd (chiar traumatizantd). Le-am
recomandat celor de la Masterul Ped-ArtE cérora le coordonez lucrarile de
disertatie sa adopte aceastd metoda de investigatie in locul interviului simplu.
De exemplu, la o lucrare care-si propune sa ofere niste solutii practice pentru
a imbunatati inteligenta relationald a profesorilor, comunicarea de la om la om,
i-am propus autoarei sa investigheze ce au simtit elevii in 4 situatii diferite:
prima zi de scoala, primele 10 minute dintr-un anumit curs (unul cu probleme
de comunicare), un conflict cu un profesor, un moment de schimbare a
colegilor si a profesorilor la trecerea Intr-o etapa superioara de invatimant. La
inceputul interviului, ar putea pune pe masa niste cartonase care ar putea fi un
imbold pentru discutie — pentru ca nu e usor deloc sa vorbesti despre lucruri
care dor! Pe cartonase ar putea scrie: bucurie, teama, neplacere,
interes/dezinteres pentru profesor/colegi/ materie, nepasare, nerabdare,
curiozitate, pasivitate etc. ... Mai trebuie ales si un fond potrivit pentru
cartonase — niste culori si/sau imagini reprezentative, dar care sa nu devind mai
puternice prin ele Thsele decat cuvantul-emotie, pentru ca, daca e asa, se poate
lucra fara cuvant, doar cu imagini. Exprimarea emotiilor nu trebuie neglijata
pentru ci afecteazd enorm viata individului. In timpul unui joc, fiinta se
manifesta plenar, total, organic, exprima continuu ceea ce simte si reacfioneaza
continuu la stimulii emotionali din jur, ceea ce Insandtoseste individul
emotional, psihologic, corporal.

1.S.: Tn Incheiere, sunt curioasa sa aflu care este metoda ta de lucru.
Fiecare profesor adund multe informatii, experimenteaza mult si, cand lucrurile
se maturizeaza In laboratorului lui propriu de creatie, ofera adesea perspective
inedite.

M. B.: In ce ma priveste, am invitat enorm de multe exercitii de la altii
—de la profesorii mei o serie, de la colegiii mei, dar cele mai multe le-am vazut
la workshop-urile internationale, acolo de unde poti importa ce nu ai acasa. Pe
toate, insa, le-am aplicat conform metodei Spolin — aici e genialitatea ei. Ea
ne-a oferit metodologia de lucru! Unii profesori aplica gresit exercitiile si, cand
spun asta, ma refer chiar si la aceia de la care am preluat unele idei. Pentru ca
un joc sa nu fie joacd, trebuie sa-l structuram: s aiba reguli (fezabile, transmise
de profesor la inceputul jocului, iar, altele, stabilite de grup pentru
eficientizare, variatie, upgradare), sid aiba un Punct de concentrare clar
exprimat de la inceput (adica sa aibd mingea cu care sa joace), sa aiba etape
succesive (adicd coordonatorul sa-l aplice in etape, de la simplu, la complex,
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numai asa se poate ajunge la grade inalte de dificultate!), sa aiba Scop (ce
trebuie atins in timpul jocului — un joc nu-1 faci numai ca sa vezi cat e el de
greu — cum am vazut ca aplicd unii dintre doctoranzii nostri, spunand: nu e
important sa ne iasa... Eu tin minte ca, atunci cand eram copil, vroiam sa-mi
iasa jocul! Tinerii profesori care dau asemenea indicatii o fac cu bune intentii:
el vor, ca atunci cand se ajunge la scene, studentii sd nu fie preocupati de
rezultat, ,,sa-mi iasa”. Precautia lor e corectd, dar trebuie sa vrei sa-ti iasa jocul,
sd nu fii eliminat, sd iesi campion, tot asa cum intr-o scena vrei neaparat sa
obtii bani de la partenerul/personaj. Deci urmarirea Scopului, 1ti da Miza —
dorinta arzatoare de a-l indeplini.) Cat despre Obiectivele jocului teatral
(diferite de Scopuri) sunt cele legate de obtinerea abilitatilor (a competentelor
transversale, cum se numesc, in limbaj academic): coordonare, creativitate,
spontaneitate, comunicare, imaginatie, intuitie, etc.

1.S: Asadar, se poate spune cé ai cunoscut beneficiile metodei Spolin
si le-ai sublimat creAndu-ti propria ta metoda.

M.B.: Asa e... Eu mi-am dezvoltat propriul set de exercitii, inspirate
din combinatia intre metodologia Violei Spolin, filozofia ei, exercitiile ei — pe
care le-am folosit ca baza — si caracteristicile si nevoile grupului pe care-1 am
in fatd la un anumit moment. Asa s-au nascut multe exercitii noi si sunt sigura
ca asa s-au dezvoltat toate metodele moderne de arta actorului, de la
Stanislavski incoace, combinand traditia cu inovatia. Este acum un trend in
care nu cred: negarea inaintasilor. Respectiv: asta ¢ metoda mea. Zau? Si n-ai
avut si tu profesori? S$i n-ai citit i tu o carte? Si n-ai vazut si tu un film? Si nu
ti s-a Intdmplat si tie nimic in viatd? Pentru ca viata este profesorul nostru
ultim, realitatea inconjurdtoare... de aceea spune Viola Spolin ca trebuie sa
reconsideram definitia talentului: talentul este o mai mare capacitate de
patrundere in mediu. Nu-i frumos?
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Propuneri de mise-en-scene pe texte de Shakespeare,
Moliére, Beckett. Experienta iLO

Adrian BULIGA®

Rezumat: Am ales trei nume incontestabil clasice ale teatrului
european din mai multe ratiuni: intalnire dintre textul clasic cu noile tehnologii
din teatru este una dintre mizele cele mai mari; in fata experimentelor celor
mai inedite, ne-am propus sa urmarim ce ramane si ce se pierde din remake-ul
acestor texte. Investigarea functiilor imaginii in raport cu textul a fost un alt
subiect pe care ne-am axat. Cateva idei importante s-au desprins din aceste
exercitii: simplitatea ajutda mult in proiectiile multimedia, o propunere prea
complicatd poate Ingreuna punerea in scena, facand sd nu ne mai atingem
scopurile initiale. Cu cat contrastele in light design sunt mai puternice, cu atat
dramatismul cadrului creste. O atitudine deschisa in fata noutatilor este
importanta pentru designer si pentru artist, altfel riscam sa nu mai Tnaintdm in
creatiile noastre ori sa ne autocopiem cu bunad stiintd. Chiar dacd sunt
marionete sau simple proiectii, personajele pastreaza trasaturile majore ce vin
din analiza textului de baza. Aceasta se poate realiza cu ajutorul culorilor,
tonurilor pe care reflectoarele le schimba si prin formele pe care acestea le
proiecteaza. Acelorasi fragmente de text le-am putea gasi peste ceva timp si
alte solutii care sa mentina stilul in care a fost scris fragmentul si care sa poata
trezi impresii in spectator. Tocmai datorita acestei versatilitati pe care regia de
teatru ne-o ofera, textele nu vor obosi niciodata.

Cuvinte cheie: experiment, imagine, light design, proiectie

Preluand tehnici regizorale precum cele enuntate de Edward Gordon
Craig, Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold si, ludnd in considerare si
elementele principale de narativitate, am construit propriile conceptii artistice
pentru punerea in scend ale unor texte de Shakespeare, Moliére si Beckett.

Motivatii pentru triada Shakespeare, Moliere si Beckett:
Am ales trei nume incontestabil clasice ale teatrului european din mai multe
ratiuni:

* Asist. Univ. Drd. — Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George Enescu” Iasi
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1. Tntalnirea dintre textul clasic, fie el renascentist, apartinand secolului al
XVll-lea sau secolului XX, cu noile oferte ale tehnologiilor din teatru este
una dintre mizele cele mai importante. In fata experimentelor celor mai
inedite, de la folosirea Divinei Commedia doar ca pretext ih montarea
omonima a lui Romeo Castellucci, de la montarea textelor apartinand
tezaurului teatral european (Heraclizii, Don Giovanni, Othello) in metoda
brechtiana, cu tratarea lor strict politica de catre Peter Sellars, ne-am propus
sa urmarim ce ramane si ce se pierde din remake-ul acestor texte.

2. Nu percepem universalitatea textelor ca pe ceva axiomatic, ea nu este, din
punctul nostru de vedere, o chestiune valabila oricand si oriunde. Care sunt
limitele si care sunt rigorile universalitatii? Care sunt elementele pe care
trasatura generalitatii se citeste cu mai mare usurinta si care sunt structurile
dramatice pe care se fundamenteaza cu precadere mesajul textelor clasice
spre a traversa epocile?

3. Diferentele de provenienta a celor trei dramaturgi ne-au ridicat
intrebarea daca nu cumva exista totusi, atat din perspectiva geografica, cat
si din cea temporala, un trunchi comun. Ce-i apropie, dar si care sunt
caracteristicile specificitatii fiecaruia dintre cei trei dramaturgi? — iatd o
intrebare pe cat de banala, pe atat de legitima in fata fiecarui curent artistic
aparut la orizontul contemporaneitatii. In versatilitatea formelor sale, teatrul
actual risca sa uite a-si mai pune problema unicitatii fiecarui autor, faicandu-
i sa para pe toti doar pretexte. Exercitiile noastre s-au aplecat chiar pe aceste
considerente, la care nu e niciodata tardiv sa revenim. Asezati unii langa
altii, enciclopedicul Shakespeare, comicul Moliere si filosoful Beckett
realizeaza o structurd vie in care punctele de tangenta sunt evidente, iar cele
care fac diferentele formeaza o panza rezistenta si fascinanta. Pe ea se citesc
tonuri si nuante, directii de gandire asupra carora ne-am aplecat si care ne-
au ajutat in cercetarea noastra.

4. Investigarea functiilor imaginii in raport cu textul a fost un alt subiect pe
care ne-am axat, datoritd atentiei pe care am acordat-o procesului de
transpunere a textului in realitate scenica.

5. O chestiune de plan secund, dar nu de mai putina importanta, a fost si cea
legata de valentele pe care experimentul le imbraca astazi. Daca Richard
Schechner lucra cu notiunea de corporalitate vis-a-vis de spatiul lipsit de
teatralitate, daca Robert Wilson a introdus experimentul (referitor la
mecanicitatea, fizicalitatea sau rezistenta actorului) in teatrul rigorilor
clasice (unitate, vizualism, scena a [’italienne etc.), noi am dorit sa vedem
cum tehnica foto / filmica / multimedia poate structura in asa fel montajul
imaginii pentru ca ea sd gaseasca si sd transmita teatralitate si sa reprezinte
fiecare autor dramatic n parte.
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2. Experienta de la Instituut Lichtontwerpen, Amsterdam (ILO)

Macbeth de William Shakespeare

Scena vrdjitoarelor din Macbeth s-a aflat Tn centrul atentiei multor
regizori de teatru si film care au ajuns la cele mai inedite rezolvari, cu atat mai
mult cu cat scena l-a din primul act al tragediei sta sub un mare semn de
intrebare: e real ceea ce se intdmpla in fata noastra sau sunt doar primele semne
ale nebuniei protagonistului. Artistii nu se opresc in a da raspunsuri.

In ecranizarea din 1971 Roman Polanski se concentreaza pe atmosfera si
pe imaginea schizoida (reflexia universului in oglinda apei), iar Rob Ashford
si Kenneth Branagh gasesc de cuviintd ca vrdjitoarele sd aparda in cadrul
porticelor unui altar dintr-o catedrala catolica, fara a se misca din spatiile
respective si comportandu-se precum niste papusi hidoase (Park Avenue
Armory and Manchester International Festival, 2014). Pawel Szkotak plaseaza
scena intr-o arena cu nisip, vrajitoarele fiind niste aratari stranii, ale caror
proportii uriase si monstruozitate e sugerata de jocul pe catalige (productie
Teatr Biuro Podrozy, Polonia, 2007). Rupert Goold muta scena intr-un spital,
vrajitoarele fiind surori medicale care au rolul de a-l calma pe agonicul
Macbeth, exceptional interpretat de Patrick Stuwart (ecranizare din 2010,
[lluminations Films).

Cu cat cautam mai mult, cu atit vedem céat de diferite ca orientare sunt
alegerile regizorilor in creionarea unei atmosfere, a unui plan distinct in care
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realitatea si visul se intersecteaza pana la confuzie, in ilustrarea grotescului,
care pentru unii se poate constitui drept o imagine conceptualizata,
minimalista, iar pentru altii este un motiv de bogatie imagistica si tehnicitate.
In cercetarea noastra am plecat de la cateva versuri care ne-au folosit ca motor
si de la imagini pe care le-am considerat importante pentru motivatiile noastre.
Grupajul urmator de versuri, care de altfel deschide tragedia, ne-a calauzit in
parcursul rezolvarii scenei I a primului act.

LINTAIA VRAJITOARE: Cand fi-vom iardsi impreuna
Tustrele-n ploaie si furtuna?
A DOUA VRAJITOARE: Zarva cand s-a potolit,
Cel invins c-a biruit.
A TREIA VRAJITOARE: Va fi-nainte de-asfintit™.

Sunt determinate aici locul si timpul (cronotopul), dar si starea de spirit
a personajului ce va intra curand pe scena. Furtuna shakespeariana este, de cele
mai multe ori, echivalenta cu sentimentele amestecate, ravasitoare ale
personajelor. Macbeth e bantuit de visele sale de putere, e hartuit de nelinistea
care-1 face sa se gandeasca la tronul ce-ar putea sa-i apartina. Furtuna
gandurilor sale este precum cantecul vrajitoarelor, o intretesere de dorinte
periculoase din care rezultd gandurile cele mai hidoase.

Intr-o prima faza, grija prioritard a fost crearea spatiului: cum sa
conturam ideea de apus, imaginea unei lunci in care misterul si dualitatea
peisajului (real si ireal) sa fie bine reprezentate. Am folosit o platforma dintr-
un material cu reflexie (oglinda) pentru a induce ideea de apa, dar si cea de
bidimensionalitate. Pe verticald, am folosit o proiectie (0 fotografie cu efect
macro, cu claritate redusa, care putea transmite notiunea de hatis). Apoi cu
reflectoare cu lumina incandescenta (rosu si portocaliu intens) am simbolizat
apusul. Din nou, contururile erau destul de ambigue in scopul de a lasa
impresia lipsei de precizie — lipsa de precizie care vine din interiorul
protagonistului.

Tot intr-un prim moment al abordarii, am restrans numarul vrajitoarelor
de la trei la una si, chiar si aceasta era reprezentata printr-o umbra, ca si cum
constiinta lui Macbeth ar fi fost o singura voce, stranie, indepartata, auzita
numai de protagonist. Asemenea peliculei expresioniste ne-am folosit de
importanta umbrelor, conturand, in acest mod, lumea invizibilului.
Subconstientul a fost redat tot prin aceste umbre ce se profilau Tntortocheat (cu
ajutorul light background) pe orizontala si pe verticala. Disparitia vrajitoarelor
a Tnsemnat revenirea personajului in starea de acalmie. Umbrele lungi se

! William Shakespeare, Macbeth, traducerea de Ton Vinea, Bucuresti, Editura de Stat pentru
Literatura si Arta, 1957, p. 5
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topesc, spoturile de culoare se inchid, lasand spatiul intr-o singurd lumina
plina, sugerand constiinta revenita in reperele normalitatii. Furtuna se incheie
cu repunerea Tn firesc a peisajului.

Dupa ce am fincercat mai multe variante, am gasit si o altd solutie
interesanta in care textul a servit in cele din urma ca pretext. Varianta initiala
naturalista (cu accentele ei de inspiratie expresionistd) s-a transformat intr-un
minimalist joc cu planurile. Am revenit la numarul de trei ,,surori malefice” —
marionete modulare cu ajutorul cdrora se poate realiza o coregrafie In
momentul intrarii lor in scend, un dans macabru relevant pentru incantatia lor
ce invoca fortele naturii. Pentru a crea atmosfera, de data aceasta am mers in
linia conceptualismului si am folosit o compozitie de forme geometrice. Pe
orizontala luminile au fost realizate cu reflectoarelor focale, iar pe verticala cu
videoproiectii pe niste suspendate, de mici dimensiuni, asezate asimetric. In
acest mod, spatiul a devenit foarte dinamic si starea de vertij, mister, vraja era
rezultanta imbinarii efectelor luminoase cu miscarea marionetelor.

Si in prima varianta, transpunerea textului in limbaj non verbal a fost
facuta prin miscarea marionetei in spatiu si prin ,,coregrafia” luminilor. Tn
realizarea eclerajului, o atentie deosebita a fost acordata culorile
(complementare si contrastante) utilizate in ,,tabloul” scenic. Marioneta pe care
am folosit-o in reprezentarea lui Macbeth a fost una modulara si ne-a ajutat in
creionarea arhetipalului, Tn care ne-am dorit trecerea povestii.

Tartuffe de Moliére

Tn Tartuffe am transpus din nou personajele in marionete, dramatizand
scena a lll-a din Actul Ill. Avand de-a face cu o scriiturd clasica, in care se
urmaresc cu usurinta relatiile dintre personaje, in care comicul ia valente grave
pe alocuri, s-a dovedit ca aceast fragment nu a fost atat de maleabil in trecerea
sa de la forma scrisd la cea vizuala, mai ales in dorinta de a-i pastra
caracteristica stilului auctorial.

Prima data, ne-am concentrat pe simbolurile majore pe care piesa ni le
ofera: contrastul dintre adevar si minciuna, dintre libertate si pedeapsa, dintre
moral si imoral. Discutia dintre Elmire si preotul mincinos cuibarit in casa lui
Orgon s-a transformat intr-o scena dinamizata, din nou, cu ajutorul eclerajului.
Se formeaza un spatiu al luminii in care gradual se ,,citeste” textul.

Am ales ca Tartuffe sa fie o marioneta de dimensiuni mai mari, in vreme
ce Elmire una mai micé, din dorinta de a sublinia opozitia celor doua lumi: cea
a imposturii in care raul are grandoare si tine sa cucereasca si, mai mult, sa
subjuge pe cei din jur, si cea a fiintelor care se straduie din rasputeri sa reziste,
sa-si pastreze fata normalitatii, a rationalului. Prin staturile celor doua figurine,
contradictiile din dialog sunt marcate, devenind evidente pentru spectator.
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Locul si timpul au fost si in aceastd ocazie principalele obiective de
urmat. In prima varianti, scena are loc intr-o camerd (am preferat directia
minimalista, fara a incarca prin mobile si detalii platforma de joc), camera pe
care am ldsat-0 in Tntuneric pentru a obtine un efect major prin lumina ce se
profila prin fereastrd. Acum lumina e inzestrata cu dubla semnificatie: este
deopotriva si raza constiintei curate (galbenul, nuantele calde) si emblema
pacatului (trecerea usoara spre rosu). Ca si in tratarea textului shakespearian,
rosul ne-a ajutat sa accentuam latura maleficd a personajului. Rautatea,
caracterul insidios al lui Tartuffe nu se descifreaza pe chipul personajului, ci
in ,traducerea” prin efecte de lumina si nuantare. Pe masura ce situatia se
agraveaza, terifiantul se descifreaza cu din ce In ce mai multd claritate in
povestea spusa cu ajutorul reflectoarelor.

In prima faza de lucru am reusit si pastram si acel accent de lirism,
oarecum patetic, din textul initial. Versurile ascund in spatele melodicitatii si
a cuvintelor alese un spirit uneltitor, lipsit de orice scrupule, josnic si care,
aprins de fiorii dorintelor carnale, ajunge la indecenta si delir verbal:

,,Ah! Cat as fi de pustnic, sunt om Tntéi de toate
Si, cand sub ochi vezi astfel de incantari ceresti
Lasi inima ta prinsa si nu mai cumpanesti.
Te mira ca sub spinii iubirii si eu sanger?
Ce vrei, la urma urmei nici eu nu sunt un inger!
O, daca zvarli osanda pe taina mea atunci
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Pe farmecele tale mai drept e s-0 arunci:
Luceai de-o strilucire mai mult ca omeneasca,
Ce-ajunse-ncet, intregul meu gand sa-1 stapaneasca;
Cerestii ochi, c-o0 dulce putere de nespus,
Mi-au frant impotrivirea si le-am cazut supus;

A biruit in mine si post si rugaciune
Si-mi abatura ruga spre chipul tdu, minune

'792

Cuvintele de mai sus ne-au sugerat
imaginea unei panze pe pdianjen, in care Elmire este atrasa contrar vointei
proprii. Am desenat din contrejour acest ,,spider web”, pe care l-am gasit atat
de sugestiv. Unghiurile, forma crucii desenate cu ajutorul reflectoarelor,
evidentierea patului, intr-un con luminat, insa singular, sunt elemente de care
ne-am folosit pentru a contura starea interioara a personajelor. S-a structurat
un tablou, in care treptat am modificat conturele si culoarea, in care semnele
din text au suferit tranzitia in imagine.

Daca s-a pierdut ceva, in aceasta prima etapa a experimentului, atunci
este vorba despre latura comica, pe care Moliere apasa destul de tare. Adevarul
este ca, pe de alta parte, scena in sine nu are nimic comic, fiind vorba despre

2 Moliére, Tartuffe, in Opere, traducere de A. Toma, Bucuresti, Editura de Stat pentru
Literatura si Arta, 1955, p. 319
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un act ce sfideaza regulile moralei. Insi ne e greu si inchipuim ci in varianta
realistd nu i-ar fi speculate textului si zonele de umor, fara de care autorul
francez n-ar putea fi conceput.

Varianta finala a fost una destul de diferita de punctul din care plecasem.
Am recurs la videoproiectii, deoarece, pe tot parcursul scenei, am dorit sa
recuperam ceea ce credem ca lipsea: comicul. Nicidecum un comic buf, ci mai
degraba unul in cautarea grotescului. Astfel ca, folosindu-ne de fotografii, atat
pe verticala, cat si pe orizontald am reusit sa inducem si ideea de plan in
profunzime, de camera aristocratd (am proiectat imagini din Palatul
Versailles), si de spatiu vivant. Datorita proiectiilor care se schimbau,
interioritatea personajului avea o ipostaza simbolica. Pentru a ardta cum este
Tartuffe, in spatele cuvintelor pe care le peroreaza in fata EImirei, ne-am intors
la cadre din cinematografia lui Mélies (in special la Voyage dans la lune).
Inspirdndu-ne din formele care imbinau animatia, trucajul si fantasticul de pe
filmul mut am reusit sa transmitem starea umoristica, cu accente grotesti, in
care protagonistul se plaseaza, condus de instinctele carnale, insa facand risipa
de pretiozitati intr-un discurs meandrat, in care cuvintele ajung sa-si piarda din
sens. Am observat ca si fenomenul pierderii de sens, a cuvintelor fara acoperire
interioara, pot fi redate prin proiectii.

Tn cazul momentelor animate, videoproiectiile au imbogatit aria
semantica, au ajuns ele insele semne ale teatralitatii, avand functie descriptiva,
simbolica, dar si estetica. Varianta finald, cea in care Tartuffe a fost scos din
realism si nu a mai constituit o prioritare in conturarea relatiilor dintre
protagonisti, a castigat atat prin impresia de artefact, cat si in amestecul
(molieresc Tn opinia noastra) dintre caricatura si grotesc.

Comedie® de Samuel Beckett

Textul lui Beckett a fost realmente 0 experienta interesantd pentru ca,
pe de o parte este, ca structura, diferit de tiparele clasice si, pe de alta parte,
pentru ca, este dintre rarele texte care face din lumina un personaj in sine.
Comedie a fost mai degraba un text pe care ne-am permis sa exploram,
modalitate prin care am ajuns la un rezultat cu totul neasteptat.

Pe scurt, textul, putin cunoscut publicului nostru, este o poveste, de
data aceasta, straniu insailata din replicile celor trei personaje intre care ne dam
seama pe parcurs cd a existat un triunghi amoros. In afari de cele trei relatiri
fragmentate din care desprindem ideea ca cele doud femei si barbatul avusesera
relatii de dragoste, nici un alt gest, nici o altd miscare nu tradeaza vreo relatie
la prezent intre personaje. Intamplarile sunt povestite cu verbe la trecut. De

3 n engleza (prima limba in care a fost redactat textul, an 1963) se foloseste cuvantul Play, in
franceza (autorul si-a tradus singur textul Th 1972) e folosit termenul Comédie, in germana,
titlul a fost tradus cu Spiel.
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altfel, autorul 1i plaseaza pe cei trei in interiorul unor urne, din care le lasa
libere doar capetele, restrangandu-le aproape cu totul posibilitatile de a se
misca. Singura dinamica pe scena este data de un reflector (noi am folosit mai
multe) care se aprinde si se inchide pe fiecare personaj, dandu-le in acest fel
drept la replica. Cat stau in intuneric sunt inerte, cum se aprinde reflectorul
asupra-le cuvintele par ca se invalmasesc pe buzele lor. Este aproape ca in
cazul lui Lucky din Asteptdindu-1 pe Godot.

Reflectorul ,,ia decizii” singur, manuit parca de o providenta pe care o
ghicim si in alte texte beckettiene (Actes sans paroles, dar si Asteptindu-| pe
Godot) si care lasa impresia ca e un demiurg ce joaca feste personajelor,
determindndu-le sa improvizeze sau taindu-le replicile. Reflectorul care se
aprinde si se stinge pentru perioade mai lungi sau pentru fractiuni de minut
este 0 entitate in sine si hotaraste pentru anti-eroii, aflati pe scena, da un ritm
extraodinar intregii constructii, 1asand impresia ca dirijeaza din departare.

In urne cele trei capete vorbitoare sunt ,,fosilizate”, destructurate si
singura forma care atesti existenta lor este gandul materializat in cuvant. Tn
cele din urma, 1n acest spatiu deschis, Insa care e in mod paradoxal, cu atat mai
sufocant, reductia e maxima (ca si in Not I, cand din personaj nu mai ramane
decat o gura) si se refera la privire. Personajul nu mai ¢ nimic altceva decét o
privire, nu mai are carne si oase, este imaterial si unica relatie este reflexia in
ochii (sau ochiul, mai degrabd) a celuilalt.
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Replicile care ne-au ghidat in studiul nostru de culoare si lumina au
fost acestea:

,,F2: Eu ma indoiesc.

Pauza. Scoate un scurt hohot de ras, slab, ca de nebuna, pe care
reflectorul il intrerupe brusc, trecand la F1.

F1: Da, si tot acel ceva, acolo, intreg, acolo, privindu-te tinta in fata.
Ai sa-1 vezi. Ai sa-mi dai drumul. Sau ai sa te saturi.

Reflector de la F1 la B.

B: Si-acum, ca nu mai esti decat... un ochi. O privire si atat. Pe chipul

meu. Intermitenta”?.

Noi am inteles textul ca pe o structurd minimalistd. Am pornit, intr-0
primad faza, in a cauta cea mai bund alegere in ceea ce priveste realizarea
reflectorului - actant propriu-zis Tn spatiul beckettian. Am incercat mai multe
solutii, dar in cele din urma am lucrat cu reflectoare diferite, folosindu-ne de
posibilitatea lor de compunere.

Am renuntat cu totul la urne si am realizat personajele din proiectii pe
niste suprafete rotunde. Doar chipurile actorilor se puteau vedea si am decis
fizionomii apropiate de ceea ce textul ne lasd a intelege. Barbatul este destul
de debusolat intre cele doua prezente feminine, un Don Juan sufocat, cazut in
plasa propriului ,,joc”. F1 si F2 au fost create intr-o oarecare opozitie, din
nevoia de a evidentia trasaturile lor — una reprezintd o femeie blonda, delicata
si surdzatoare, cealalta este brunetd si e mai putin epatanta. Individualitatea
personajelor a fost speculatd si din posibilitatile de iluminare. Culoarea
reflectoarelor, formele in care se incadrau aveau rolul de a arita incifrat starea
interioara a fiecarui protagonist in momente diferite. In acest mod, textul era
transpus in culoarea si geometrizarea spatiului.

O intrebare se ridica: care mai este rolul actorului atunci cand e inlocuit
de proiectie? Un posibil raspuns, din perspectiva regizorului, este ca ar trebui
sa primeze oferta, fiindca actorul este fotografiat sau filmat si abia apoi
proiectat. Asadar, talentul sau in fata camerei de luat vederi nu poate fi anulat,
munca 1n baza textului, studiul personajului raman certitudini. Diferenta este
ca actorul std in ,laboratorul” spectacolului, din care iese la scend doar
imaginea sa. Nu considerdm ca o asemenea viziune ar saraci actul artistic, dar
credem cd este o posibila manierd de expresie in multiforma plaja a
experimentelor artistice contemporane. Forma si strictetea cu care dramaturgul
struneste actiunea scenica, ne-a determinat sa ajungem la aceasta interpretare

4 Samuel Beckett, Teatru, editie ingrijitd, cuvant inainte, traducere si note de Anca Maniutiu,
Bucuresti, Fundatia Culturala ,,Camil Petrescu”, 2007, p. 84
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regizorala in care instrumentele multimedia ar a inlocui acea voce din
didascalii care coordoneaza cu grija intregul.

Concluzii practice in urma celor trei momente propuse:
Tehnice:

E mai practica utilizarea a maximum doua culori pentru a ajunge la efectul
de curcubeu sau a atmosferei de circ. In loc sd folosim trei culori, pot fi
implicate coduri grafice (gobos, raze compuse etc), non-culori (alb, negru,
geluri de corectie) sau nuante diferite ale aceleiasi culori (tente, saturatie,
unghi, ray pattern).

E preferabil sa nu existe mai mult de trei codurile grafice (sfere geometrice
de lumina) pentru ca scena si nu induca audientei starea de confuzie si
pentru a da un sens mai clar imaginii.

Folosirea unghiurilor de lumina diferite creeaza impresia mai multor
trasaturi ale aceluiasi personaj, mai multe laturi ale personalitatii sale.
Frazarea cu ajutorul luminii —modul in care diferite indicii sunt legate ntre
ele par a constitui o fraza frumoasa, logica, opusa unui murmur fara sens.
Trecand de la un indiciu la altul inseamna a contura un inteles logic,
armonios si unitar. In felul acesta, lumina este dinamici, generata a priori
si conducand la urmatoarea imagie scenica.

Este necesar a fi retinuta ordinea dintre planurile scenice, unghiurile de
lumind, modelele geometrice si culori si proportia contrapunctelor
nivelurilor de lumina (la un moment dat key light este backlight, iar Tntr-un
alt moment lumina asezata din fata este key light-ul).

Pentru teatru, pe scena, actorul este o prioritate. Trebuie sa fie vazut. Daca
conceptia regizorala este fondata pe atmosfera, sunet, scenariu sau proiectie
video, lumina trebuie sd asiste actorul prin tot acest mediu pe care-1 creeaza.

De ordin artistic:

Simplitatea ajuta mult in proiectiile multimedia; o propunere prea
complicata poate ingreuna procesul de munca, facand, in cele din urma, sa
nu ne mai atingem scopurile initiale.

Cu cét contrastele in light design sunt mai puternice, cu atat dramatismul
cadrului creste.

Elementele video si comicul sunt receptate Th mod diferentiat; ele crecaza
un mesaj contrastant care nu ajutd efectul comic.

O atitudine deschisa in fata noutatilor este importanta pentru designer si
pentru artist, altfel riscdm sa nu mai Inaintdm in creatiile noastre ori sa ne
autocopiem cu buna stiinta, ceea ce deriva, fara doar si poate, ih manierism.
Chiar daca sunt tratate ca marionete sau simple proiectii, personajele
pastreaza trasaturile majore ce vin din analiza textului de baza. Aceasta se
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poate realiza cu ajutorul culorilor, tonurilor pe care reflectoarele le schimba
si prin formele pe care acestea le proiecteaza.

e Importanta actorului nu este minimalizata, fie cd e o voce din off, fie ca
ajuta doar 1n procesul de filmare, el e in continuare hotarator in realizarea
spectacolului, avand nevoie si-si calculeze bine expresia, puterea de
convingere si naturaletea.

Suntem constienti ca acelorasi fragmente de text peste ceva timp le-am
putea gasi si alte solutii care sa mentina stilul in care a fost scris fragmentul si
care sd poata trezi impresii in spectator. Tocmai datorita acestei versatilitati pe
care regia de teatru ne-o ofera, textele nu vor obosi niciodata. Iar atata vreme
cat ele vorbesc despre chestiuni general valabile pentru oameni, traversand
timpurile si geografiile, cu atat mai mult artistii vor reveni la fondul literaturii
clasice.
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Gong 2014

Anca Doina CIOBOTARU®

Rezumat: O noud generatie isi cauta identitatea si Scoala Ieseand de
Teatru se defineste prin tot ceea ce ea implineste, amestecand, cu neliniste,
instinctul creator si rigoarea. Spectacolele lor te obliga te trezesti, sa 1i admiri,
dincolo de stangacii si orgolii, sd 11 pretuiesti si sd speri cd vor avea suficienta
putere de a trai sub semnul Artei Spectacolului.

Minodora Lungu a decis sa 1si Infrunte spaimele, sd se caute si sa 1si
defineasca identitatea creatoare printr-un exercitiu regizoral provocator.
Noapte bundi Alice are menirea de a prinde spectatorul intr-o plasa de imagini
metaforice si de a-1 trezi si a-1 obliga sd accepte realitatea riscantului balans
ntre lumini si umbre pe care il practicdim in adancul constiintei noastre.

Din Tacere! un tanar papusar vrea sa isi faca propriul drum. Da,
promotia 2014, specializarea ,,Artele spectacolului”, e plina de surprize; mi-e
greu sd aleg si alegerea e una subiectiva. Ma las prinsa de Tdcere. lulian
Lungu, dinamic, efervescent, rebel si nonconformist ne dezvéluie latura lui
sensibila - fara cuvinte, intr-un discurs al gesturilor emotionante. Marionetistul
si marioneta au pornit in lume, intr-un one—man-show marcat de ritmul vibrant
al nerostitului, si vin sd ne spuna o poveste despre iubire, arta si singurdtate.
Totul se intdmpla la vedere, fara secrete.

Cuvinte cheie: teatru dans, marioneta, sincretism

O noua generatie isi cauta identitatea si Scoala leseana de Teatru se
defineste prin tot ceea ce ea Implineste, amestecand, cu neliniste, instinctul
creator si rigoarea. Spectacolele lor te obligd te trezesti, sa ii admiri, dincolo
de stangacii si orgolii, sa i1 pretuiesti si sa speri cad vor avea suficientd putere
de a trai sub semnul Artei Spectacolului.

* Conferentiar universitar doctor habilitat, Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George
Enescu”, Tasi
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Noapte buna Alice ... Somn usor!

Despre sinceritate, cu sinceritate,
PREMERA 11 LN declar ca vorbim mult prea putin.
ATENEUL TATARASI De noi insine ne-am instrainat si
adevarul 1l rostim, de cele mai
multe ori, pe jumatate. Ne ferim
de adevarul din noi, ne ferim sa
ne intalnim cu propriul eu, sd ne
recunostem identitatea. Si totusi

N ... Minodora Lungu a decis sa isi
infrunte spaimele, sa se caute si sa
isi defineasca identitatea

Now W Aﬂwe creatoare  printr-un  exercitiu
AL LR regizoral provocator. Noapte
Qupi o idee de Lowis Carroll bunda Alice are menirea de a

prinde spectatorul intr-o plasa de
imagini metaforice si de a-l trezi
si a-1 obliga sa accepte realitatea
riscantului balans intre lumini si
umbre pe care il practicam 1in
adancul  constiintei  noastre.
Ténara slujitoare a Thaliei ne
ofera sansa, marturisitad, a unei
caldtorii ,,inspre propriul Eu;
Alice Tu, Alice Ea, Alice-individul care isi cautd propria umbra. Un cerc
metaforic intre pierderea identitdtii si incercarea de a o (re)gasi — poate pentru
prima data. O reintalnire cu sinele, ce parca se afld in acelasi loc, dar descoperi
ceva diferit, ceva ce nu ai recunoscut pana acum: E oare posibil sa fii absolut
sincer mdcar cu tine insufi §i sa nu-ti fie frica sa rostesti tot adevarul?”

O lume in alb si negru, cu rare accente de culoare, in care suntem
invitati si patrundem prin usita magica propusi de Lewis Caroll. In ritmuri
imprimate de miscari expresive, marcate de costume sugestive, cu replici
condensate, personajele ne trec dincolo de concret si ne invitd sd ne intalnim
cu propriile umbre. Regina, Ducesa, Doica, Omida, Iepurele, Palarierul Nebun,
Doctorul, Femeia - Masa, Pisica, Corbul, Pasarea Flamingo, Moartea, Umbra
- devin pretexte de infruntare a rigorilor, absurdului si inocentei din noi. in
egald masura ne apropie si de punctul nenasterii, al unei umbrite lumi ... de
dincolo.

182



COLOCVII TEATRALE

Minodora Lungu 1si asuma riscul unui spectacol de teatru in care trama
se contureaza printr-0 succesiune de imagini scenice, dinamice; o succesiune
de video-rame animate incarcate de simboluri, ce isi cauta descifrarea. Pentru
a genera $i sustine energia scenicd necesard unui asemenea demers, ea intra in
rolul umbrei protagonistei si — uitdnd de cuvinte — se retrage in lumea teatrului
dans. De aici trimite mesaje intdrite de video-proiectii inspirate, forme
esentializate, cuvinte rezonante si atmosferd sonora bine aleasa.
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Fragilitatea aparenta a tinerei absolvente te poate pacali; penita subtire,
utilizatd pentru a ne (sau, poate, sa isi...) descrie o lume ireal de reald, se
transforma intr-un instrument de activare a constiintei. Detaliile tehnice au sens
si sunt, in fiecare moment, parte a intregului. Are aldturi nu doar o distributie
destul de numerosd ce dd nastere personajelor si scenelor ca intr-un
caleidoscop manuit de o forta nebanuita, de 0 energie greu de definit, ci, mai
ales, o echipd de tineri ce s-au lasat fascinati de povestea lui Alice si de
experimentul teatral propus. Alice Oslobanu, Cosmina Rusu, Alexandra Lupu,
Alexandra Bandac, Cezara Damian, Radzvan Stanciu, Alexandra loana
Cantemir, Adriana Bolca, Sonia Teodoriu, Andreea Olaru, Camelia Dubea
Tudor Ciubotariu, Andu Ogodai, Dragos Maftei, Emilian Andrei, Vasile
Marin, Doru Calin dau viata personajelor asumandu-si roluri ce implica efort,
concentrare, mobilitate fizicd, histrionism si inteligentd, in egala masura.
Emotiile trec rampa si determind spectatorii sd uite de orice fisurd tehnicd,
retindnd doar exercitiul de cdutare a identitatii.

Gandidu-ma la spectacol, imi amintesc de modul in care Olga
Tudorache defineste relatia dintre talent si disciplina: ,,Pentru a intra in lumea
teatrului ai nevoie de talent, pentru a raméane acolo, de ... disciplind”. Talent
sau instinct, disciplind sau rigoare — oricum am apela la concepte esenta
ramane aceeasi: lumea scenei are forma, dimensiunea, lumina si energia pe
care i le poti contura prin neliniste, cautare, sacrificiu; prin ceea ce daruiesti,
prin puterea de a inmulti talantul.

La aplauze, premiera fiind, avem privilegiu de a saluta debutul de
succes al surorilor Lungu, pentru ca Mihaela Lungu este cea care a realizat
costumele, prin intermediu cdrora unele personajele capdtd ceva din aerul
stampelor japoneze. Cine stie, poate cd se naste o noud echipd regizor —
scenograf, poate cd e doar inceputul unei povesti de succes.

Tacere!

Din ,,Tacere!” un tanar papusar vrea sa isi faca propriul drum. Da,
promotia 2014, specializarea ,,Artele spectacolului”, e plina de surprize; mi-e
greu sd aleg si alegerea e una subiectiva. Ma las prinsd de Tdcere. lulian
Lungu, dinamic, efervescent, rebel si nonconformist ne dezvaluie latura lui
sensibild - fard cuvinte, intr-un discurs al gesturilor emotionante. Marionetistul
si marioneta au pornit in lume, Intr-un one—man-show marcat de ritmul vibrant
al nerostitului, si vin sd ne spuna o poveste despre iubire, arta si singurdtate.
Totul se intdmpla la vedere, fara secrete.
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Artistul  sdu  (intruchipat de
marionetd) 1isi cauta locul; histrion
ratacit la coltul strdzii, canta la
vioara, isi daruie harul tuturor celor
dispusi sa il asculte. Dar, vai, lumea
e grabitd. Cine mai are timp sa 1i
asculte pe artisti, mai ales pe cei
fara scend? Existd, nsd, o speranta:
echipa papusa - papusar; impreuna
fac prestidigitatie,  baloane
fermecate, glue-painting. Printre
scene, putem intui zbuciumul
specific inceputului de drum,
cautarea unei cai proprii prin care sa
poata trimite spectatorilor gandurile
— lumini si umbre ale constiintei
sale. Asemeni stramosilor din
stravechea Asie, Iulian Lungu are
alaturi o mica trupa care
interpreteaza muzica live, asumandu-si, cu generozitatea rolul de umbre sonore
ale emotiilor protagonistilor, dar si o asistenta (Mihaela Covrig) care a acceptat
sa dea viatd unui personaj secundar, dar prin intermediul caruia protagonistul
isi dezvoltd nu doar conflictul, ci si profilul psihologic.

Dialogul fara cuvinte isi extrage expresivitatea din tehnica de animare
a sistemelor pe care le-a construit, cu migala si 1ngen1021tate marionetistul. in
fapt, tandrul papusar ne demonstreaza ca
aspira la statutul de artist total, pentru care
granitele dintre formele de expresie
scenica isi pierd consistenta; traditia si
modernitatea il atrag deopotriva. Tacerea
intruchipatd in forme si gesturi vibreaza
laolalta cu muzica. Privindu-i m-am simtit
fascinata si apdsata, in egala masura; apoi
am renuntat sa mai inteleg, sa mai disec,
si am pastrat emotia, starea, povestea
artsitului care viseaza sa iubeasca si sa fie
iubit.

Si daca se intdmpla ca visul sd nu
devind realitate, atunci alege sa se
daruiasca, neconditionat, frust, in...
tacere.
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Licenta si masterate

Emil COSERU®

Rezumat: Sustinerea disertatiei de masterat 2013-2014, sesiunea de
vara, a decurs normal, dupa parerea mea, cel caruia i-a revenit misiunea de a o
duce la bun sfarsit. S& o numim o etapa de promovare a viitorilor actori,
dornici de specializare n contextul prevederilor U.E.-3x2x3. Se impune acum,
la sfarsit de drum, a discuta despre notiunea de masterat in artele spectacolului.
E un parcurs de doi ani, conform normelor in vigoare. Cum il putem ,,acoperi”?
E o problema care ne preocupa pe tofi.

Cuvinte cheie: examen, arta actorului, recital.

Primul an 1l poti parcurge normal. Sunt 7-8 sau mai multi masteranzi
care si-au castigat acest drept prin examenul dat. Poti sa le propui spre studiu
diferite teme spre aprofundarea fenomenului teatral, de la teatru antic la teatrul
contemporan, sau de la commedia dell’arte la teatrul brechtian, sau
aprofundarea tehnicilor vorbirii, sau teatrul dans s.a. m.d. Lucrurile ar merge
bine si in urmatorul an, cel terminal, dar apare o fractura. E vorba de ceea ce
ne macina pe toti — Timpul.

Timpul de a inchega ceva, de a fructifica munca din primul an, de a
prezenta un spectacol sau altceva, un proiect in faza finala, de disertatie, un
,produs” corect si trainic spre a fi prezentat in anul terminal. Acesti viitori
actori, dupd ce termind o licentd, vor sd joace, vor sa se afirme, € o nevoie
viscerald de a juca. Orice an pierdut, pentru un tanar actor fara sa aiba botezul
scenei, e sinucidere, chiar daca el vrea sa continue cu masteratul. De ce acesti
absolventi, ma rog, cei mai buni dintre ei, nu primesc un sprijin din partea unor
teatre? Printr-un concurs, pentru un an, un concurs de proba, sa-l numim cum
vrem, sd le acorddm un minimum de incredere, de certitudine a muncii §i
talentului lor. Un concurs onest care ar da o sansa fiecarui candidat. Nevoia de
actori tineri intr-un teatru e primordiala si indiscutabila.

Altceva... Ce facem cu actorii tineri care castigd un concurs cum e
HOP? Nici un teatru nu se inghesuie sa ii angajeze. Un concurs de anvergura
celui de la Costinesti ar trebui sa inspire Ministerul Educatiei si Ministerul
Culturii sa initieze un demers catre toate teatrele, chiar dacad ele apartin de
Minister sau nu. Pentru orice se da cite o ordonanta de guvern, in culturd nu
am auzit. Nu vreau sa divaghez. In concluzie, sute de actori se perindi prin

* Prof. univ. dr., Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi
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concursuri care, in ultima instanta, nu au nici o finalitate. Nu ei sunt de vina,
nici cei ce organizeaza concursuri, ci doar sistemul, care nu ar trebui sa-i uite.

Cu alte cuvinte, vreau sa spun, dupa aceastd paranteza, ca un factor
important pentru buna desfasurare a unui masterat e linistea cu care studentii
vin la cursurile de masterat, nu alergatura in cautarea unui rol in teatru. Timpul
de care am amintit mai devreme si-1 impart intre a gasi o colaborare cu un
teatru si nevoia de a supravietui. La masterat incep a veni din ce 1n ce mai rar,
lipsesc, nu sunt toti, nu mai poti pregati ceva solid. E pacat pentru ei si o
frustrare pentru noi, profesorii.

Am Tnceput cu masteratul, voi continua cu el. Anul acesta am pregatit
trei monodrame — Medea Redux de Neil LaBute, Las’ ca vezi tu de Helmut
Peschina si Femeia cu pipa de Laurentiu Budau. Cel mai bun lucru ar fi sa
vorbeasca ei, fostii masteranzi, despre munca lor...

Toana Tusci: ,,Spectacolul Medea Redux a reprezentat pentru mine o
experientd ineditd. De fapt, autorul Neil LaBute propune o reinterpretare
moderna a tragediei grecesti Medeea, scrisa de Euripide, unde prezinta
marturiile unei femei suferinde, ajunsa la maturitate. Legatura amoroasa pe
care a avut-o cu profesorul sau, pe cand era eleva, o marcheaza profund.
Parasita de profesor, insarcinata fiind, 1si va omori mai tarziu copilul, crezand
ca-si pedepseste in felul asta iubitul. Concentrarea atentiei asupra unui singur
personaj, pentru orice respiratie in plus, pentru orice gest, pentru orice lucru
spus, pune presiune pe trairile acestuia, simgindu-se constrans, inhibat, stiindu-
se atat de observat si taxat pentru faptele savarsite. Pentru mine ca actritd a fost
dificil sa justific crima ei. Gestul femeii este imoral, mutiland simbolul
feminitatii prin infanticid. Trairile personajului sunt foarte complexe si pline
de transparenta, fiind un personaj ofertant, de care m-am bucurat jucandu-I,
fiindcd m-a facut sa cresc din punct de vedere profesional. In aceasta munca
privind punerea in scena si studiul asupra personajului am fost sprijinita de
corecturile domnului prof. dr. Emil Coseru, care mi-a coordonat pasii pentru
un rezultat exceptional.”

Ana-Maria Morosanu (Las’ cd vezi tu de Helmut Peschina): ,in
primul rand, vreau sa-i multumesc mentorului si profesorului meu, domnul
Emil Coseru, pentru rdbdarea, sustinerea si increderea acordate atunci cand
nici eu nu mai credeam in puterea de a mai face teatru. Experienta masterului
in cadrul Universitatii de Arte, al Facultatii de Teatru din lasi, a fost pentru
mine una foarte dificila din punct de vedere emotional, deoarece a fost
precedata de experienta anilor de licenta. Masteratul in artele spectacolului mi-
a redat increderea de a urca pe scena si a ma face auzitd, de a mai dori sa
continui un drum anevoios, dar imperios necesar pentru dezvoltarea personala.
Personajul Helene din piesa de teatru Las ’ca vezi tu de dramaturgul austriac
Helmut Peschina a reprezentat cea mai mare provocare pentru mine. Este un
rol solicitant din punct de vedere psihic, dar si fizic, consumul emotional fiind
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maxim. Am trdit prima oara experienta spectacolului de tip one-woman show.
Am redescoperit pofta de joc si de joaca, dar si pofta de viata. Este o experienta
fascinanta si unica, dar solicitanta. Helene a reprezentat pentru mine rolul ce
m-a descatusat de temeri, eliberandu-ma de complexe si frici scenice. M-a
ajutat s ma cunosc mai bine si sa-mi depasesc limitele.”

Lucrul pe text a fost mai mult decat folositor pentru masteranzi. Au fost
texte diferite, abordari diferite, actori diferiti. [-am Invatat sa gdndeasca singuri
un text, sa-si introspecteze personajul, sa se ,,contrazica” cu autorul, sa-si
gaseasca, de multe ori singuri, modalititi de abordare, sd-si cunoasca
resorturile interioare pentru a sti sa-si sustind singuri o partitura actoriceasca
in fata publicului fard a ,pierde” sala, sd-si cunoascd si sd impund ritmul
spectacolului. Sa nu plictiseasca, sa aiba suflul atletului de cursd lungd. Sunt
convins ca am reusit. ..

Am inceput prin a scrie despre masterat deoarece mi se pare ca are o
situatie speciald si sunt convins cd se pot remedia multe lucruri. Ministerul
Educatiei si Ministerul Culturii ar trebui sd regandeasca programele de
masterat §i, de ce nu, parcursul unui proaspat student absolvent, viitor actor,
dornic de a se perfectiona.

Licenta... Am fost un nefericit. Am avut o clasa compusa din opt fete
si doi baieti. Unul dintre baieti s-a ,,pierdut” pe drum. Pentru fete am ales o
piesa ofertanta: Robert Thomas — Opt femei, coordonatd de mine. Pentru
singurul bdiat rimas, o monodrami, /n fata usii de Wolfang Borchert,
coordonata de doamna profesor Monica Bordeianu. Dau cuvantul licentiatilor.

Cezara Fantu: ,,14 februarie 2014. La aceasta datd se juca premiera
piesei Opt femei, ce avea sa devina licenta a opt fete, a promotiei 2014, lucrata
sub indrumarea prof. univ. dr. Emil Coseru, lect. univ. dr. Tatiana Ionesi, lect.
univ. dr. Doru Aftanasiu si a lect. univ. dr. asoc. Monica Bordeianu, spectacol
ce s-a jucat pand in luna iunie, fiind prezent si in cadrul Festivalului
EXCEPTIO, organizat de Teatrul Municipal Baia Mare, dar si la Teatrul
,,Luceafarul” din Chisinau, bucurandu-se de Consortiul Universitar ,,Arte
Moldova”. Oferind partituri actoricesti exceptionale, cu personaje complexe ce
mediteaza la conditia lor, il fac si pe spectator sa mediteze, facandu-1 sd creada
ca ce li se intampla lor, 1 se poate Intampla si lui si ca exista o explicatie pentru
tot ceea ce se petrece, justificand actiunile fiecarui personaj. Textul aduce
caractere puternice, pline de energie, toate personajele fiind legate unul de altul
si fiecare avand un interes fata de celalalt, o scuza si o acuza, fiecare fiind
victima si caldu, actiunea desfasurandu-se cu usile inchise, aproape ca la Sartre.
Care e limita acestei nebunii? Cat de umani suntem cu oamenii pe care 1i iubim
si cat de mult ne ascultdm unii pe altii? Cat de grea e povara viciului si cata
frica se poate strange si se poate ascunde 1n spatele nostru?

Lucrand intr-o atmosfera compusa din doua elemente esentiale, din
generozitate si energie, ne-am bucurat de o Indrumare corecta si de o evolutie
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individuala determinate de cei trei ani de facultate. Ne-am insusit personajele
carora le-am dat viata cu sufletul, cu trupul, pictandu-le Tn constiinta noastra.
Ne-am ldsat modelati, in primul rdnd, de ména unui profesor pe care, cu
sigurantd, niciunul dintre noi nu-1 va uita vreodata, prof. univ. dr. Emil Coseru,
care, practic, ne-a ajutat sa facem primul pas catre maturizarea noastra ca actori
si catre pledoariile pe care aveam sa le facem incepand cu acea seara de
februarie, pledoariile pentru adevar, atat ale personajelor, ale celor opt femei,
cat si ale actorilor in fata instantei, a publicului.”

Andreea Tatiana Grigore: ,,Lungul drum al actorului catre personaj a
avut un parcurs anevoios, deoarece Suzon a reprezentat o oglinda ce reflecta
atat partea mea frumoasd, cat si uratul. Mi-a luat ceva timp pand mi-am
acceptat personajul. Cred cd si mai greu este sd lupti cu rolul care ti se
potriveste si sa iesi din propriile tipare. Spectacolul Opt femei a reprezentat
primul meu spectacol, un spectacol de suflet, pe care mi-1 voi aminti cu drag.”

Piesa lui Robert Thomas, cum spun si licentiatii, raimane ofertanta. Sunt
opt partituri feminine consistente, caractere puternice, rasturnari de situatie.
Lucrul pe text, subtilitatea personajelor, subtilitatea scriiturii, miscarea
scenica, talentul studentilor,viitori actori, mi-au spus atunci, in acea seara de
februarie, si imi spun si acum, dupa un an, ca alegerea a fost buna si munca
noastra nu a fost in zadar.

Afara in fata usii de Wolfang Borchert, spectacolul lui Dragos Calin,
lucrat de doamna profesor Monica Bordeianu, a fost o mica bijuterie, o
completare intre student si profesor. 1l las pe protagonist si vorbeasca.

Dragos Calin: ,,Eu am cunoscut un om. il voi uita peste 4-5 ani, poate,
cunoscandu-i pe altii, insa ceva din amprenta si esenta lui va ramane in mine
mult mai multa vreme. Cand aud de razboi, aud de Beckmann, care mi-a aratat
ce inseamna, de fapt, acest lucru si m-a avertizat sa ma feresc si sa incerc sa-i
feresc si pe altii de o astfel de viatd si sa lupt intotdeauna Tmpotriva unei astfel
de metode de a rezolva situatiile si problemele omenirii. Stie ce spune
Beckmann, stie bine. La revedere subofiter Beckmann! Nu vei fi uitat.

14-05-2014 [dimineata] Emotii. Ma gandesc la ce va fi diseara, la ce va
fi méine, peste un an, doi, teatru.

21-06-2014. Festival Republica Moldova, solstitiul de vara.
Spectacolul mai bun ca primele trei, dar nu la fel de bun ca cel de la Baia Mare.
Aici, in schimb, pentru prima data in cariera, am facut doi spectatori sa planga.
Mare mi-a fost bucuria.

29-06-2014. Aproape sfarsit de facultate. Nostalgia 1si ocupa locul. La
revedere Beckmann.”

Am preferat sa-i fac pe studenti sa vorbeasca, cei care au fost implicati
in actul de creatie a spectacolului. Ei erau In mai mare masura sa simta, chiar
si dupa atatea luni de la premiera, temperatura si cadenta unei premiere. De
fapt, si asta face parte din bucatdria unui spectacol, munca pe care am impartit-
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o intre profesori, asistenti si, mai ales, studenti. Am inceput lucrul la
construirea §i Inchegarea spectacolului spre sfarsitul anului doi, mai exact
Tnainte de a prezenta examenul de specialitate, penultimul Tnainte de a intra in
licentd, inaintea anului  trei, anul terminal. Pledez pentru montarea
spectacolelor de licenta inca din vara si prezentarea lor cat mai devreme pentru
a avea timp ca, pana la sustinere, in vara anului urmator , spectacolele sa fie
rulate. Studentii, viitorii profesionisti, au nevoie sa se simta actori, sa aiba o
anumitd programare a spectacolelor, s se deprinda cu rutina scenica, in
concluzie, sa se simta ca intr-un teatru profesionist, unde sunt alte reguli, alte
pretentii, alte ierarhii.

Pot doar sa mai adaug faptul ca munca pentru construirea licentei e o
mare responsabilitate, deoarece atunci, in anul terminal, 1i poti uni Intr-un tot,
ii poti pregati pentru a fi echipati complet pentru o altd etapa, mult mai grea.
Primii doi ani, care sunt foarte putini pentru aprofundarea unei meserii in care
starea emotionald, ludicul, relatiile cu partenerii, pregdtirea vocald, mentala
sunt atat de importante, sunt ani de tatonare, de descoperire a lor insisi, de
consolidare a emotiilor, de echilibrare a starilor. Sunt foarte multe de facut in
primii doi ani, de cizelat personalitdti si caractere, de castigat in ,,greutatea”
fiecarui student, ca un atlet care trebuie sa puna masa musculard, de a avea un
stil propriu, de a nu fi toti otova. Sunt foarte multe de spus asupra faptului ca
s-au ales trei ani de studiu in loc de patru. Altii au decis pentru noi, alfii care
nici macar nu se pricepeau la o asemenea specialitate. Dar asta e o alta discutie,
alt articol...

Am avut, pot spune acum, la aproape un an de cand m-am despartit de
promotia 2014, o echipa de nadejde langa mine, opt fete de isprava, opt actrite
formate, un actor deja angajat, trei masterande cdlite in batdlia scenei, o
promotie solida de actori si masteranzi. Sunt sigur ca ma voi mai intalni cu el,
avandu-i drept parteneri si colaboratori. Am mare incredere in cei pe care ii
antrenez pentru cursa lungd a sceneli, in cei pe care 11 conduc prin labirintul
sufletelor personajelor ce-i asteapta sd le dea viatd. Sunt convins ca vor fi
angajati intr-o bunad zi, cd vor juca mult, ca vor face cinste nu numai teatrului
unde vor debuta, dar si facultétii care i-a pregatit. Rdbdare!...
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Razi, Paiata! Un ,spectacol-suflet” despre sine, despre
viata, dar mai ales despre o profesie, o pasiune, o
patima

Anca CIOFU®

Rezumat: Titlul spectacolului este o sintagma draga autoarei de mult timp,
pentru ca reuseste sa sintetizeze in doud cuvinte un aspect important al
profesiei noastre: indiferent de stare, de circumstante, de cata tristete sau
melancolie poarta in suflet, pe scena artistul trebuie sa se bucure, sa joace si sa
se joace, si radal.. Impletind cele trei modalititi de expresie pe care le
stapaneste cu dibacie: arta actorului, teatrul de umbre si marioneta, Ilinca
Istrate reuseste, in momente de purd poezie, sa vorbeasca despre multiplele
valente pe care le poate avea relatia (intima, as Indrazni sa afirm) dintre papusa
si papusar, dintre manuitor si cel (care se lasd) manuit.

Cuvinte cheie: llinca Istrate, Rdzi, Paiata!, one-woman-show, teatru de
marionete.

Am stiut de cand am intalnit-o pe Ilinca Istrate ca destinul ei este
iremediabil legat de scena, de teatru. Frumoasa, cu ochi adanci si expresivi,
talentatd, preocupatd de cultura, de artd in toate formele ei, dar mai ales
muncitoare i devotata, ma tulbura uneori ardoarea cu care-si traia profesia, a
carei frumusete tainicad incerca din greu sa o Tmpartdseasca si altora. Pe Ilinca
o gaseai adesea pe holurile facultatii cu cate o papusa in (pe) mana sau cu cate
o marionetd, al cdrei mers il exersa cu inversunare pand cand reusea sa il
stapaneasca. lar daca aveai norocul sa o Intilnesti In tranvai, In parc sau prin
vreo pravalie cu aer de anticarie te puteai astepta ca in orice clipa, din geanta
eleganta a Ilincai, sa se iteascd un cap neastdmpdrat, o mana si apoi intregul
corp al unui wayang. Spre surpriza — nu intotdeauna placuta din pricina
neobignuitului — celor din jur, pe care aratarea ba i saluta, ba ii apuca de maini,
ii mangaia sau chiar li se cocota pe brate. Dar ceea ce cu greu as fi putut
anticipa de la inceput este pasiunea, pana la limita cu obsesia, cu care Ilinca
avea sa iubeasca un anumit tip de papusa — marioneta.

* Lector universitar doctor, Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George Enescu” Iasi.
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(foto loana Petcu)

Ideea de a-si construi propria marioneta pe care sa o insufleteasca intr-
un spectacol al lor, 0 lansez de ceva vreme tuturor studentilor-papusari la
inceputul celui de-al treilea an, in prag de licentd. Mi se pare ca abia acum sunt
destul de maturi (din punct de vedere profesional) Incat sa poata transpune cu
marioneta o preocupare, o dorinta, o obsesie a vietii lor intr-un recital — sau,
mai nou folosita expresie, un one-(wo)man-show — pe care sa-1 poata lua in
,,Jada de zestre” cu care 11 trimitem 1n lume. De cele mai multe ori ne caznim
pret de cateva intalniri sa aflam acel ceva cu adevarat important pe care merita
sd il urcam pe scena, care se cuvine sa 1i reprezinte si apoi sa gasim modalitatea
de a exprima aievea in limbaj papusaresc ceea ce vrem sa spunem.
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{ Nici cu Ilinca discutiile
1 preliminare n-au fost mai

sarace. Dar nu pentru ca
nu ar fi avut ceva de zis.
Ba din contra! Parea ca
Ilinca ar fi asteptat ,,0
viatd intreagd” aceasta
oportunitate de a-si face
glasul auzit, pentru ca
vroia sda  vorbeasca
(deodata!) despre toate
cele ce nu-i diadeau pace:
despre viata ei si traumele
din copilarie ce-si pusesera amprenta asupra personalitatii ei inclinate spre
frumos si creativ, despre dorinta de a fi trait in perioada Renasterii (care se
regaseste intr-un anumit stil al marionetistei Ilinca Istrate), despre crezul ei
artistic si despre aspiratia de a face papusarie de performanta.

De altfel, insusi
titlul spectacolului (Razi,
Paiatal) este o sintagma
dragd autoarei de mult
timp (este si numele
blogului ei personal),
pentru cd reuseste sa
sintetizeze 1In  doud
cuvinte  un  aspect
important al profesiei
noastre: indiferent de
stare, de circumstante,
de cata tristete sau melancolie a adunat 1n suflet, pe scena actorul trebuie sa se
bucure, sa joace si sd se joace, sa radal... Sau, cum bine spunea George
Toparceanu vorbind din prisma artistului in Pagliaccio: ,,[...] Durerea mea-i
prilej de bucurie/Si cugetarea mea un lant de glume. [...] Eu pretutindeni caut
in viatd/Prilej de ras la fiecare pas/Si-adesea plang subt fardul de paiata/Dar
cand tristetea cearca sa ma prinda/Ma-ntorc atunci cu fata spre oglinda/Si réd,
nebun, de propriul meu nas”.

Impletind cu dibicie cele trei modalititi de expresie dragi inimii ei: arta
actorului, teatrul de umbre si marioneta, Ilinca reuseste Tn momente de pura
poezie sa ,,vorbeasca” si despre multiplele valente pe care le poate avea relatia
(intimd, as Indrazni sa afirm) dintre papusa si papusar, dintre manuitor si cel
(care se lasa) manuit. Pentru ca, in viziunea Ilincai, fiecare marioneta este
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unica, are propriul destin, felul ei de a respira, de a merge, de a trdi, o
personalitate aparte. Este poate si motivul pentru care, fascinant in lucrul cu
Ilinca a fost sd o urmaresc in afara prestatiei propriu-zise, in momentele de
maxima concentrare In care i se mai incurcau firele bietului Pogany (acesta a
fost numele cu care I-a botezat pe ,,actorul ei pe sfori”, pornind de la expresia
plastica, figura atemporalda maiestrit Tmbracata in culoare de pictorul Manuel
Manastireanu), atunci cand remodela cu minutie cate un degetel al expresivelor
lui maini sau cand il infasura ca pe propriul copil in mantia (din catifea rosie!)
confectionata special pentru a-1 putea transporta (fara accidente) dintr-un loc
in altul. Caci Pogany a colindat holurile facultatii, cafenele, piete publice ba
chiar si cate un ochi de padure. A dansat, a cantat, a citit, S-a bucurat alaturi de
toti romanii de Ziua Nationala.

Si acum va invita sa-1 vedeti facand ceea ce stie el mai bine, jucand
impreuna cu Ilinca Istrate la Teatrul Fix sau pe oriunde intr-o reprezentatie pe
care loana Petcu a numit-o ,,un spectacol-suflet”, ,,[...] o invitatie catre noi
ingine. Catre noi cei care ne indragostim, cddem, ne lovim un pic sau ne lovim
de moarte. Dar ne ridicam, privim Imprejur si iar ne indragostim. Naivi, stand
in asteptare, clipind repede 1n fata ironiilor sortii. Plangand putin... rdzand
putin. Atrasi de lumina precum gazele”.

(foto loana Petcu

)
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Cu marionetele nu-i de joaca... O razdi de soare de Al.
T. Popescu

Anca CIOFU*

Rezumat: Autoarele recitalului au optat, ca spatiu de joc pentru
marionetele cu fire scurte, la clasicul paravan, imaginand pivnita unei familii
de artigti. Textul bine scris capata substantd prin punctarile muzicale excelent
alese si prin miscarea §i actiunea tesutd din atitudini expresive ale
marionetelor. Decorul cu caramizile in relief din loc in loc, fereastra care
functioneaza ca ecran pentru umbre (la momentul aparitiei pisicii fioroase) nu
fac decat sa intregeasca atmosfera speciald a spectacolui, imbracat de lumina
calda, intima a unui singur reflector.

Cuvinte cheie: O raza de soare, Al. T. Popescu, recital cu marionete

* Lector Universitar doctor, Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte ,,George Enescu” din
Tasi.
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Considerat de unii ca fiind ,,incontestabil, cel mai valoros dramaturg”!
roman al teatrului de papusi, Al. T. Popescu este unul dintre autorii ale carui
lucrari gi-au gasit de multe ori implinirea scenica sub forma de recital
(individual sau colectiv). Dupa nenumarate montari in cele mai importante
teatre de profil din tard in perioada comunismului, intelesurile imbracate in
metafora ale scrierilor sale (nu toate, ce-i drept) continua sa fascineze si dupa
1989 slujitorii scenei de animatie, fie ei regizori sau interpreti. Punand accent
mai mult pe latura feerica a povestii decat pe cea moralizatoare, intamplarea
dintre soricel si balerina de portelan din O raza de soare ramane poate unul
dintre cele mai des folosite (pre)texte pentru atestarea maiestriei profesionale
a actorilor-marionetisti, relevand cu fiecare abordare o alta tesatura de sensuri
si sugestii, ramanand mereu proaspata si capabild sa rezoneze la nesfarsit cu
sensibilitatea receptorului.

Iatd, asadar, cum simpla
alegere a unui text potrivit pentru
Andra Burlacu si Cosmina Imbrea
(studente, pe atunci, la specializararea
Arta actorului manuitor de papusi si
marionete in ultimul an) pentru
conceperea primului lor recital cu
marionete avea sa provoace mult
entuziasm atat in randul actritelor-
manuitoare cat si in cel al profesorilor
coordonatori (Anca Ciofu, Dumitriana
Condurache, Mihaela Gérlea). Este
adevdrat insa ca piesa nu a fost usor de
procurat. A intrat Tn posesia echipei
prin bundvointa Lilianei Varlan, actrita
la Teatrul pentru Copii si Tineret
,Luceafarul” din Iasi, ea 1nsasi o
talentatd marionetista, interpretd a
balerinei Pitt ntr-un spectacol de
exceptie din 2002 in care o avea ca
partenera de scena pe inzestrata Doina larcuczewicz, in regia lui Toma Hogea,
scenografia Axenti Marfa, muzica Anda Tabacaru-Hogea, versuri lon Agachi,
ultrapremiat la festivalurile de gen?.

1 Cristian Pepino, Dictionarul teatrului de pdapugsi, marionete si animatie din Romdnia,
ingrijirea editiei, revizia stiintifica, redactor: Mircea Ghitulescu, Galati, Editura Ghepardul,
1999, p. 134.

2 Recitalul a fost apreciat cu Premiul pentru interpretare femininid Doinei larcuczewicz si
Premiul pentru regie, Toma Hogea, la Festivalul ,, Nisetrul de aur” de la Volgograd (Rusia) Tn
2007, cu Premiul pentru cea mai incantatoare reprezentatie la Festivalul Mondial al Artei
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Citind cu atentie piesa, autoarele
recitalului nostru au optat, ca spatiu de
joc pentru marionetele cu fire scurte, la
clasicul paravan, imaginand pivnita unei
familii de artisti. Elemente de decor
(bine valorificate, de altfel) au fost o
cutie din lemn in care dormea veselul
Muf, o cutie de vioara imbracatd in
catifea rosie din care se ridica/trezea
melancolica Pitt, o scara la dimensiunea
marionetelor, o claviatura de pian
stricata si un urias borcan cu clei. Andra
il joaca pe Muf, un soricel-baiat cu
urechi uriage si pantaloni scurti cu
bretele, onest, cu suflet mare, a carui
singurdtate este brusc spulberata de Pitt,
o balerina diafana, complet alba, cu aer
de zana putin rasfatata, care plange cu
lacrimi de portelan (animatd de
“% Cosmina), trimisa In pivnitd pentru ca a
devenit un oblect inutil 1n casa, dln pricina piciorului spart.

Textul bine scris (si mai ales bine interpretat, indraznesc s adaug)
capata substantd prin punctarile muzicale excelent alese si prin miscarea §i
actiunea tesutd din atitudini expresive ale marionetelor. Recitalul
impresioneaza deopotriva copiii si parintii prin felul in care cele doud inca
studente trec prin filtrul afectivitatii si al inteligentei lor creatoare jocul si
replicile personajelor, in manuirea carora dau intreaga masura a stiintei si a
talentului lor. Decorul cu caramizile in relief din loc in loc (conceptia Gavril
Siriteanu si executia Cosmin latesen), fereastra care functioneaza ca ecran
pentru umbre la momentul aparitiei pisicii fioroase nu fac decat sa intregeasca
atmosfera speciala a spectacolui, imbracat de lumina calda, intima a unui
singur reflector.

Marionetei de la Praga in 2008 si cu Premiul al IlI-lea la Festivalul ,, Papusa din Podolia”,
Vinnita (Ucraina) in 2010.
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De la romanul lui Cervantes la spectacolul papuséaresc
Ultimul Don Quijote

Aurelian BALAITA®

Rezumat: Pornind de la romanul Iscusitul hidalgo Don Quijote de la
Mancha scris de Miguel de Cervantes, am realizat spectacolul papusaresc
Ultimul Don Quijote. Am pastrat trasaturile definitorii ale personajelor,
scotandu-le din peisajul iberic si pundndu-le in felurite situatii din zilele
noastre, intr-un drum imaginar in jurul lumii. Noile peripetii sunt puse in scena
prin combinarea mai multor tehnici ale teatrului de animatie, intre care
mijloacele teatrului de umbre, mai putin cunoscute, au ponderea principala.
Constructia imaginii scenice s-a realizat prin utilizarea mai multor surse de
lumina, de o parte si de alta a ecranului, intre care cea a unui retroproiector.
Acesta oferd o varietate de posibilitati. Jocul proportiilor, culorile de fundal si
de detaliu compun, impreuna cu dinamica scenica, tesatura dramatica. Tehnica
necesitd atat studiul procedeelor de transpunere scenica teatrald cat si a unor
tehnici cinematografice. Cele patru actrite care alcatuiesc o distributie
omogena, de echipa, sunt puse in fata unui exercitiu de expresivitate scenica
nonverbald, in dorinta de dobandire a maiestriei in arta teatrului de animatie.

Cuvinte-cheie: Cervantes, Don Quijote, Teatru de umbre, Papusi,
Teatru de animatie.

Datorita multiplelor valori ale romanului Iscusitul hidalgo Don Quijote
de la Mancha scris de Miguel de Cervantes, publicat in cele doua parti in 1605
s1 1615, mitul Don Quijote reprezintd un loc central atat in literatura universala
cat si in toate celelalte arte, intre ele si teatrul de animatie, care il fructifica
drept resursa mereu proaspata.

In urmi cu ceva timp, mai exact primavara anului 2009, Am avut
privilegiul de a fi invitat, ca observator, la unul dintre cele mai importante
festivaluri de teatru din Spania, Encuentro Teatralia, de dimensiuni
internationale, organizat de Comunitatea orasului Madrid la Alcala de Henares,
o localitate vecina cu capitala iberica unde, acum aproape 500 de ani, s-a ndscut
Miguel de Cervantes, marele romancier. Alcala de Henares este considerat
patrimoniu mondial si este legat inseparabil de personalitatea lui Cervantes,

* Profesor universitar doctor abilitat, Universitatea de Arte ,,George Enescu” lasi
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simbolul literaturii spaniole. Am fost fericit sa locuiesc, pentru cateva zile, pe
Calle Mayor la doar cateva zeci de metri de casa in care s-a nascut Cervantes,
un loc care a contribuit, poate, la inspiratia din care s-au ivit, printre altele,
personajele pitoresti Don Quijote si Sancho Panza. M-au impresionat
intalnirile cu profesionisti ai artelor scenice din mai multe tari prezenti in
festival, dar si orasul si Casa de Cervantes, muzeul care pastreaza vibratiile
celebrului scriitor, asa incat mi-am propus atunci sd montez un spectacol
pornind de la cea mai cunoscuta capodopera literara spaniola.

DoN QUIJOTE

Un spectacol inspirat de
romanul lui Cervantes

Distributia:
Ilinca Istrate
Andra Burlacu
Cosmina Imbrea
Ecaterina Cretu

Regia tehnica: Gheorghe Albianu
Asistent regie: Anca Ciofu
Regia: Aurelian Balaita

Spectacolul nostru, Ultimul Don Quijote, realizat la finele anului 2013
cu studentii anului al I1I-lea de la Facultatea de Teatru din cadrul Universitatii
de Arte ”George Enescu” lasi, se adreseaza celor care cunosc romanul sau
macar stiu cate ceva despre personajul Don Quijote, eroul medieval care se
lupta cu morile de vant. In mentalul colectiv al omenirii a rimas emblematica
expresia” a te lupta cu morile de vant” ca semn al esecului previzibil, al
degradarii ori chiar al nebuniei. Iar donquijotismul a capatat definitie de
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dictionar, ca fiind ,,atitudine, purtare a unui om visator, care urmareste idealuri
marete dar irealizabile, pentru care manifestd un eroism steril in lupta cu
obstacole imaginare.”

Don Quijote este un om cu mintea ratacitd mai ales, asa dupa cum ne
sugereazd Cervantes, din pricina lecturii prea multor carti de aventuri
cavaleresti. Desigur ci cititul nu strici, dimpotrivi. Insi este importanti
calitatea lecturilor, ceea ce ne hrdneste mintea prin intermediul lecturii.
Transland situatia in zilele noastre, ne-am Tntrebat ce este nociv pentru mintea
unui om. Lipsa de discerndmant In conectarea la informatiile oferite de mass-
media poate avea efecte dezechilibrante pe fondul frustrarilor acumulate in
afirmarea unei proprii identitati. De aceea am preferat ca, in spectacolul nostru,
Don Quijote sa sufere devieri din cauza statului prea mult, incd din copilarie,
in fata calculatorului sau televizorului, bombardamentului cu informatii
depresive repetate la nesfarsit. Asa cd la batranete ajunge sa trdiascad intr-o0
lume a iluziilor cu care se identifica. El isi pierde din ce in ce mai mult
discernamantul, parand pentru cei din jur din ce in ce mai degradat, cuprins de
nebunie.

Chiar daca am adaptat Intamplarile din romanul lui Cervantes la situatii
contemporane si la spatii din zielele noastre, am cautat sa ne pastram in spiritul
emanat de opera originala din punct de vedere al temei generale, a principaleor
idei si al Intruchiparii caracterelor personajelor. Am deslusit, Impreund cu
studentii, structurile definitorii ale personajelor, pornind de la modul in care
reactioneaza in situatiile pe care le parcurg. Studiind personajele ne-am pus
mai intai problema plasarii lor intr-un anume profil temperamental. Apoi am
cautat sa determindm starea lor de fond, ceea ce le este specific launtric, ca
urmare a acumuldrilor prin experientele de viata.

Asa dupa cum releva si spectacolul nostru, Ultimul Don Quijote, eroul
central este determinat de la inceput sa caute in lumea fictiunii, si nu In lumea
reald, terenul de manifestare pentru ideile sale, dorintele de implinire si
recunoastere. Ceea ce are la indemana este insd lumea reala cu care se afla in
contrast si de aceea apar multiple neintelegeri si fapte de arme absurde, de
accidente, din care eroii scapa pand la urma cu fata curata.

Cat despre scutierul Sancho Panza, am retinut portretul facut de George
Cilinescu: ,,]lacom, interesat, fricos, fara imaginatie, siret, plin de un bun-simt,
cam pedestru, analfabet, turnandu-si inteligenta naturali in proverbe™3. Tn
spectacol este cel care il salveaza de fiecare data pe stapanul sdu din
incurcaturile 1n care acesta se auto-implica.

3 G. Cilinescu, Cervantes, In Miguel de Cervantes Saavedra, Iscusitul hidalgo Don Quijote de
la Mancha, In roméneste de Ion Frunzetti si Edgar Papu, vol. I, Bucuresti, Editura pentru
Literatura, 1969, p. XXXV.
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Modalitatile principale de expresie din Ultimul Don Quijote sunt cele
specifice artei teatrului de umbre, realizate prin combinarea unor tehnici de
manuire a figurilor plane sau volumetrice si de modelare a luminii. Aceste
alegeri au mai multe justificari. Mai intai ca in roman se pune in mod pregnant
problema raportului dintre fictiune si realitate, iar teatrul de umbre ridica
aceeasi problema, ardtand ca ceea ce ni se pare a fi viata este doar o reflectare,
o iluzie. Credem ca nu a fost incd indeajuns de subliniat faptul ca marele roman
al lui Cervantes cuprinde si o prezentare a unui spectacol de teatru de papusi,
in capitolul ,,Unde urmeaza hazlia intdmplare cu papusarul, dimpreuna cu alte
lucruri intr-adevar nostime cum nu se mai poate”. Reprezentatia marionetelor
e urmata de reactia specifica a eroului principal, Don Quijote, care se tulbura
ntr-atat incat se repede cu spada pe scena papusilor lui Ginés de Pasamonte.
Realitatea si fictiunea se suprapun in actul contemplarii spectacolului. Acest
raport este marcat de agresiunea Cavalerului Tristei Figuri, care confunda inca
o data realitatea obiectiva cu lumea inchipuirii. Apoi ni se pare potrivit ca ceea
ce tine de trecut, de imaterial, de vis, de mit, sa fie sugerat scenic prin jocul
umbrelor. Constructia imaginii scenice s-a realizat prin utilizarea mai multor
surse de lumind, de o parte si de alta a ecranului, intre care cea a unui
retroproiector. Acesta ofera 0 varietate de posibilitati: schimbarea decorurilor,
animarea figurilor pe placa orizontald a retroproiectorului sau la diferite
distante de ecranul vertical, pentru obtinerea proportiilor dorite si a
perspectivei. Culorile de fundal si de detaliu compun, Impreuna cu dinamica
scenicd, tesdtura dramatica. Tehnica necesitd atat studiul procedeelor de
transpunere scenica teatrald cat si a unor tehnici cinematografice.

Am compus un joc al proportiilor, urmarind obtinerea unor efecte in
crearea perspectivei. Am combinat manuirea figurilor pe platanul
retroproiectorului cu manuirea figurilor pe ecran, sau imediata lui apropiere.
Am combinat realizarea decorurilor prin folii desenate, amplasate pe
retroproiector cu obiecte plasate direct pe ecran. Am utilizat obiecte si papusi
tridimensionale, sau, mai bine zis, obiecte si papusi care se pot misca in jurul
propriului ax, pentru a oferi siluetelor o calitate tridimensionala. Efectul
obtinut este ca umbrele aruncate pe ecran au spatialitate si adancime,
perspectiva fiind in continua schimbare. Astfel, pentru evolutiile ca umbre si
la paravan, fiecare dintre personaje a fost construit in mai multe exemplare de
dimensiuni diferite, ca figuri de umbre si ca papusi cu gabit.

In ceea ce priveste timpul scenic, am controlat, prin alternarea spatiilor
de joc, prin tempo-ul si durata actiunilor, glisarea pe axa trecut — prezent —
viitor. De-a lungul spectacolului prind viata intamplari care sintetizeaza o
posibila existentd de donquijotism, in care ne putem regasi fiecare puncte
comune, ori cel putin ne conduce la cateva intrebari. Majoritatea conflictelor
pe care le traim in viata de zi cu zi sunt cauzate de ndscocirile mintilor noastre
si nu de realitatile obiective. Interpretdm trecutul, evaluam prezentul si
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proiectam viitorul intr-un mod subiectiv, determinat de structurile noastre
particulare unice, de calitdtile cu care suntem inzestrati, de experientele
acumulate.

Elementele de limbaj scenic s-au impletit in mod sincretic, alcatuind o
reprezentatie nonverbald de accesibilitate largd. Intriga preia tensiunea
permanentei aventuri din romanul lui Cervantes, intr-o succesiune de momente
variate, sustinute de muzica si de jocul alternativ la paravan si pe ecran, cauta
sa suplineasca replica vorbita, pentru ca ,,ceea ce se poate dezvolta ca joc
papusaresc este mai interesant decét cuvintele”® Un alt fapt esential este
utilizarea unor tehnici mixte, astfel ca spectacolul etaleaza un evantai de
mijloace, incitand la comentarii privitoare la modalitatea lor de asociere: teatru
de umbre de tip wayang kulit, animatie pe retroproiector, animatie cu papusi
pe mana (bi-ba-bo) sau cu gabit. Am avut in vedere sa raspundem unor reguli
de baza ale artei papusaresti: sd avem un scenariu clar, sa existe o succesiune
cinematograficd de scene, cu treceri rapide de la un decor la altul, actiunea
fizica sa fie preponderenta, personajele sa aiba o evolutie pe toata durata piesei,
sa obtinem cat mai multd expresivitate cu cat mai putine mijloace.

Interpretarea a fost sustinuta de cele patru actrite ca un grup unitar, fiind
vorba despre o manuire colectiva, solicitantd, pentru a asigura jocul la paravan,
pentru proiectia pe ecran si pentru manevrarea obiectelor pe retroproiector. Ca
regizor al spectacolului, pot afirma ca ele au reusit sa isi mobilizeze resursele
creative pentru a demonstra cu rafinament calitati specifice ale maiestriei
artistice.

Calin Ciobotari, unul dintre criticii prezenti la examenul studentilor pe
care i-am Tndrumat construind acest spectacol, la Facultatea de Teatru a
Universitatii de Arte ”George Enescu” din lasi, a facut urmatoarele remarci:

,»E de spus cd ideea unui asemenea spectacol i-a fost furnizatd
profesorului-regizor, dupa cum singur o spune, dintr-o vizita facuta in orasul
lui Cervantes, prilej de a trdi altfel, intr-un mod subiectiv si direct,
donquijotismul. Poate tocmai de aceea, intreaga montare poartd in sine o
formidabila caldura umanad, aproape o tandrete ce respird in modul de decupare
a personajelor si a story-ului propriu-zis. Pregnant, figura lui Cervantes
intervine in naratiune. E un Cervantes in care coexista semnele timpului sdu cu
semnele timpului nostru, un Cervantes in fata unui laptop, infatisandu-ni-se la
diferitele sale varste, absorbit de patima creatiei, rupt de framantarile lumii din
jur, adunat cumva in el insusi, impachetare de geniu, har si fior. Raportul
autorului cu personajele sale ia forme pirandelliene. Scena finala este profunda
si de o duiosie remarcabila: Don Quijote, personajul, se apropie si atinge mana
autorului mort. Pe ansamblu, dominanta spectacolului raméane umorul: periplul

4 Prof. univ. dr. Cristian Pepino, Regia spectacolului de animatie, Bucuresti, Editura UNATC
Press, 2007, p. 334
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lui Don Quijote si al slujitorului sau devotat ia proportii mondiale; ii gasim
luptandu-se prin deserturi, infruntandu-se cu pinguinii de la Pol sau, culme a
culmilor, descinzand taman pe plaiurile mioritic, unde pinguinii sunt inlocuiti
cu o turmad de oi, iar beduinii cu ciobanasii autohtoni. Célare, pe mare sau pe
uscat, cei doi sunt mereu energici, imprevizibili, dar si avizi de cunoastere,
deschisi catre orizonturile noi ale caror succesiuni contamineaza privitorul.
Cum spuneam, umorul e unul cald (relatia intre cei doi e delicioasd), permanent
dublat de unde de melancolie ce transforma rasul in suras, temerarele aventuri
in tandre intoarceri catre sine, iar cunoasterea lumii intr-un discurs exemplar
despre om si despre rosturile lui. Impresiile acestea sunt intensificate si de
cromatica montdrii: culori calde se Imbind cu disolutiile umbrelor, tonurile
luminoase se dilueaza in spectralitati bine organizate.

Marele merit al ,,Ultimului Don Quijote” constd, insa, cred, Tn tehnica
de realizare: o foarte find intrepatrundere intre tehnicile papusaresti si cele
cinematografice, cu accentul pus pe una dintre stravechile practici de gen: jocul
de umbre. Concret, scena este construitd pe doua niveluri: unul sa-i spunem
clasic, unde evolueaza papusile pe mana, altul ,,cinematografic”, unde, pe un
ecran, prin folosirea a diferite surse de lumina, se combina diverse tehnici de
manuire a figurilor plane sau volumetrice, plus cele de modelare a luminii.
Ceea ce incantd cel mai mult sunt momentele de interferenta ale celor doua
planuri; efectele sunt de-a dreptul irezistibile. Avem de-a face asadar cu
procedee spectacologice complexe, pentru care i-am cerut ,,asistentd” lui
Aurelian Balaita. Si nu fac un secret din faptul ca eu Insumi am avut sansa de
a invata cate ceva din acest spectacol-examen.

Studentii din distributie (Ilinca Istrate, Andra Burlacu, Cosmina Imbrea
si Ecaterina Cretu) se comportd profesionist. Foarte atenti la detalii,
sincronizati si insufland miscarilor entuziasmul propriei lor tinereti,
construiesc acest spectacol bine lucrat, in spatele caruia se simte munca si
talent. Sa fie intr-un ceas bun!”

Spectacolul Ultimul Don Quijote a fost jucat Tn cadrul stagiunii de
spectacole a Universitatii de Arte "George Enescu” lasi la Sala Studio Teatru.
De fiecare data a fost apreciat de publicul spectator alcatuit din persoane de
cele mai diferite varste. Pentru calitatile sale a fost selectat sa participe la
cateva festivaluri de profil importante, intre care:

- Concursul de arta papusareasca ,,Azi student, maine actor”, Botosani, 2013;
- Festivalul International al Scolilor de Teatru CLASSFEST, 2014, Chisinau,
Republica Moldova;

5 (Cilin Ciobotari, TEATRU: Spectacol examen marca Aurelian  Bdldifd,
http://oradeiasi.oradestiri.ro/teatru-spectacol-examen-marca-aurelian-
balaita/#.VLo6tS55DpM
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- Gala spectacolelor de licenta ,, Tineri actori de pe ambele maluri ale Prutului
in scena chisinauiana "— 19-23 iunie 2014, Chisinau, Republica Moldova;
- Festivalul International de Teatru FITO Oradea, 2014.

Aceste experiente au contribuit, prin diversitatea spatiilor de joc, prin
intalnirile cu diferite categorii de public si cu diversi specialisti din domeniul
artelor spectacolului, la maturizarea artistica a studentilor si la crearea unor
legaturi profesionale la nivel institutional precum si individual.

[atd si cateva pareri consemnate de criticul si pedagogul de teatru loana
Petcu, Tn urma vizionarii unui spectacol jucat in stagiunea universitatii noastre:

... Pentru studentii anului al III-lea de la Arta actorului de papusi si

marionete si pentru profesorul lor coordonator, Aurelian Balaita,
donquijotismul s-a preschimbat Tntr-un pretext de reinvestigare si repunere in
discutie a temei, care s-a conturat, in cele din urma, in Ultimul Don Quijote,
un spectacol de animatie deopotriva sensibil si ingenios.
Retinand cele mai importante repere din romanul scriitorului spaniol —
ntalnirea cu Sancho Panza, batalia cu morile de vant, intimplari de pe taramuri
exotice —, scenariul face si o deviere, pentru ca in lunga calatorie intreprinsa,
Cavalerul tristei figuri se opreste si pe tdram mioritic. Fragmentul
demonstreaza revalorificarea simbolului in contexte distincte, caci morile de
vant se transformd in turme de oi, pe care Don Quijote le alearga in ,,spatiul
molcom valurit”, Dulcineea ia chipul unei suave tarancute, apdratd insa de
viteji ciobdnasi care se distreazd copios de strainul subtirel care le-a calcat
hotarele. Pentru cd e de apreciat ca, pe langd melancolia ideii de absolut
irealizabil, regizorul Aurelian Baldita a dorit ca actiunea sa cadenteze intre
tonul meditativ i nota comica, binevenita in contrapunct. Aventura reprezinta,
asadar, si placerea drumului si cunoasterea lumii, in frumusetea si diversitatea
el, inseamnd intdmplare si viata, inseamnd zambet si lacrima.

Spectacolul ofera doua planuri si, implicit, doua tehnici de joc: varianta
clasicd a manuirii papusii, la paravan, si animatie cu figuri pe un ecran de
proiectie. Cele doua planuri delimiteaza si doi timpi: unul al intdmplarilor
»fantastice”, in care se deruleazd episoadele din calatorie, si unul al
intermezzo-urilor, cand, infrant in vesnica sa lupta pentru dreptate si adevar,
Don Quijote vine in fatd, se uita catre public si, incredintat de privirea micilor
sau mai marilor spectatori, se pregdteste pentru noi planuri de cucerire. Trecut
in dimensiune universald, eroul Iui Cervantes ia cunostintda de toate
evenimentele nefaste ale prezentului, ceea ce determinad ca, printre semne si
simboluri, spectatorul sa poata citi mesajul potrivit caruia fiecare dintre noi
pastreaza ceva din ipostaza protagonistului. Putin naivi, Insd cu atitudine si
simt de raspundere, pastrind zambetul, dar si tristetea si, mai ales, visul sau
credinta Tn mai bine, suntem cu totii pldmaditi din aceste franturi atat de
omenesti. Spectacolul, prin intermediul imaginilor si al pdpusilor, vorbeste
despre simplitate si umanitate — pentru ca acesta a fost, in ochii mei, intelesul

205



COLOCVII TEATRALE

florii firave ce se ridicd, la final, in dreptul eroului pe care-1 stim cazut la
pamant.

Pentru farmecul sdu, pentru ambitia si sintetizarea sa sugestiva, Ultimul
Don Quijote a fost premiat in 2013 in cadrul Concursului ,,Azi student, maine
actor”, organizat de Teatrul de Papusi ,,Vasilache” din Botosani, cu sprijinul
Administratiei Fondului Cultural National. Desemnata, in acest cadru, drept
cel mai bun spectacol, productia Facultatii de Teatru de la Universitatea de
Arte din lasi este si rezultatul actorilor papusari care au demonstrat precizie si
o buna comunicare. Dupa cum am considerat intotdeauna, actorul in teatrul de
animatie trebuie sa aibe, in primul rand, darul preciziei — a miscarii, a vocii, a
prezentei sale. Si asta au demonstrat llinca Istrate, Cosmina Imbrea, Andra
Burlacu si Ecaterina Cretu, un grup de patru studente atent vegheate de
asistentul de regie Anca Ciofu. De partea cealalta, precum un magician al
cutiei scenei, Aurelian Baldita a lucrat compozitia muzicala, a desenat si
construit apoi papusile. In atelierul cu papusi si figurine i-a stat alituri si Ilinca
Istrate care si-a descoperit, Tn ipostaza aceasta de discipol, pasiunea pentru
scenografie in teatrul de animatie. Prospero stie cum sa-si apropie intotdeauna
oamenii de Insula vrajita.”®

Credem ca spectacolul Ultimul Don Quijote a reusit sa fie pentru
studentii interpreti un prilej de perfectionare a tehnicilor de exprimare scenica,
de cunoastere artistica, dar si de dezvoltare umana.
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Lecturi obligatorii in colectia Yorick

Alexandra-loana CANTEMIR®

Rezumat: Orice reeditare a unei lucrari propune un proces de
reevaluare, atat a materialului scris, cat si a ecourilor pe care acesta le trezeste
in constiinta cititorului. Reintalnirea cu un text care provoaca prin refuzul de a
da raspunsuri definitive si general-valabile, creand, in schimb, nevoia de a (it1)
pune mereu noi intrebari, si-ar pierde din semnificatie iIn momentul instalarii
senzatiei ca sensurile scrierii sunt deja cunoscute si stapanite. Stanislavski,
Grotowski si Brook sunt uniti de imboldul de a cauta si neputinta de a se
multumi cu raspunsurile gasite. Primul contact cu textele in care ei isi expun
sistemele de gandire asupra teatrului se datoreaza listelor de lecturi obligatorii
ale oricarui institut de artd — reluarea lor este cu adevarat necesara.

Cuvinte cheie: Stanislavski, Grotowski, Brook

In cadrul editiei de anul acesta a Festivalului
National de Teatru, Editura Nemira a organizat o
tripla lansare de carte, aducand in fata publicului de
4 specialitate cele mai noi titluri adaugate colectiei
_ Munca adlorului Yorick: volumul al doilea al lucrarii Munca actorului

LEIRE fimsossi cu sine insugi, de K.S. Stanislavski, Teatru si ritual.
Scrieri esentiale, de Jerzy Grotowski si Spatiul gol,
de Peter Brook.

Invitat sa prezinte volumele in cadrul lansarii-
eveniment, George Banu a subliniat importanta
momentului: ,, Textele se prezinta ca niste ghiduri
pentru tinerii actori, tinerii creatori. Publicarea
acestor trei texte Tmpreund mi se pare un eveniment
cu totul si cu totul semnificativ. De la Stanislavski la Grotowski si Brook se
traseaza aceastd linie a increderii in perfectionarea actorului si in faptul ca
implinirea ca actor e legati si de implinirea ca persoani umani.”!

Lectura celui de-al doilea volum al operei stanislavskiene confirma
meritele traducatoarei (de altfel, Raluca Radulescu a fost distinsa cu un premiu
Uniter dupa lansarea de anul trecut a primului volum din Munca actorului cu

* Doctorand, Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi
! http://yorick.ro/dupa-amiaza-cu-stanislavski-grotowski-brook/
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sine insusi). Limbajul este adus Tn contemporaneitate,
termenii de specialitate sunt, de asemenea, actualizati,
ceea Ce ajuta cititorul sid urmdreasca expunerea
principiilor ,,sistemului” cu 0 mai mare usurinta fata
de lectura traducerii din 1955, publicate de Editura de
Stat pentru Literatura si Arta, care prezintd, inevitabil,
ocazionalele tonuri ale limbii de lemn. Insa principala
calitate a noii editii este faptul ca include fragmente
traduse pentru prima oard in limba romana, ceea ce
face posibild ,finalizarea si publicarea celor doua
volume, asa cum au fost ele concepute de K.S.
Stanislavski”, dupa cum noteaza insasi traducatoarea
la Tnceputul celui de-al doilea volum. Prin
introducerea acestor fragmente, continutul este imbogatit in asemenea masura
incat parti de text care erau anterior alipite unor capitole devin capitole de sine
statatoare (Succesiune logica, Etica si disciplina, Autocontrolul i finalizarea,
Farmecul §i atractia scenica). Dar exista si situatia opusa, capitole din prima
versiune devenind subcapitole in noua editie.

Dupa textul pe care Stanislavski il gandise pentru volumul al doilea,
ramas neterminat din cauza decesului autorului, sunt anexate Materiale
suplimentare la volumul al treilea si Materiale pentru predarea ,,sistemului”
— preluate din manuscrisele pregétite de Stanislavski pentru volumele ce ar fi
trebuit sa fie dedicate ,,muncii asupra rolului”, respectiv ,,antrenamentului si
disciplinei”. Din toate aceste notite si capitole rdmase la nivel de schite
transpare schimbarea majora din gindirea teoreticianului, care mutad accentul
de pe ,,memoria afectiva” pe ,,metoda actiunilor fizice” in creatia actorululi.

Volumul se incheie cu un text semnat de Jerzy
Grotowski, Raspuns lui Stanislavski — un adevarat
manifest, s-ar putea spune, in care regizorul polonez isi
prezinta o parte dintre principiile din prima perioada de
activitate artistica din perspectiva celui vinovat de
| ,.Inalta tradare” fata de ,,sistemul” in care fusese format
ca actor, recunoscand, cu aparentd ironie: ,,nutresc
pentru Stanislavski un mare, un adanc si multilateral
respect”.

Acelasi text se regaseste si in volumul Teatru si
ritual. Scrieri esentiale, o carte fundamentald pentru
Y . intregirea portretului complex al creatorului ,.teatrului
sarac”. O parte dlntre textele semnate de Grotowski si reunite n acest volum
sunt publicate in premiera in limba romana (7Teatrul Laborator ,, 13 Randuri”,
Teatru §i ritual, Exercitii, Vocea, Performer). impreuné cu marturiile si
criticile anexate, precum si impresionantul eseu al lui George Banu, Grotowski
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sau lungul drum al noptii catre zi, care prefateaza aceasta carte, ele constituie
repere pentru intelegerea amplorii figurii controversate a lui Grotowski si a
traseului acestuia de la regizor, la teoretician, la cercetator ascetic, transformat
in figurd mitica a lumii teatrale a secolului XX dupa retragerea la Pontedera
pentru continuarea experimentelor parateatrale spre care 1i deschisesera calea
calatoriile in Haiti, Mexic si India.

Cititorul s-ar putea intreba, insd, ce aduce nou
publicarea Spatiului gol de catre Editura Nemira.
Traducerea Monicai Andronescu nu este diferita, in
esentd, de cea realizata de catre Marian Popescu
pentru Editura Unitext, Th 1997 — singura modificare
notabila este alegerea formei ,,teatru fara viata” in
locul variantei initiale de a traduce sintagma deadly
theatre prin ,,teatru mort”. Deci nu poate fi vorba
decat despre mici schimbari de nuante si accente, iar
nu despre tipul de reinterpretare a stilului pe care am
intalnit-o Tn cazul Muncii actorului cu sine insusi.
Continutul difera doar din punctul de vedere al
prefetei — Tn 1997, pentru Unitext, aceasta fusese
scrisda de George Banu, in 2014, pentru Nemira,
cuvintele introductive 1i apartin lui Andrei Serban. Prin urmare, intrebarea
despre publicarea cea mai recenta a Spatiului gol este perfect justificabila. Pana
la un punct — cel in care ne ddm seama ca ea ne pastreaza pe teritoriul gandirii...
fard viata”.

Orice reeditare a unei lucrari, chiar dacd nu s-ar ridica la standardele
impuse de colectivul colectiei Yorick si chiar daca nu prezinta decat modificari
stilistice datorate unei noi traduceri, propune un proces de reevaluare, atat a
materialului scris, cat si a ecourilor pe care acesta le trezeste in constiinta
cititorului. Reintalnirea cu un text care provoaca prin refuzul de a da raspunsuri
definitive si general-valabile, creand, in schimb, nevoia de a (it1) pune mereu
noi intrebari, si-ar pierde din semnificatie in momentul instalarii senzatiei ca
sensurile scrierii sunt deja cunoscute si stapanite.

,La fel ca Stanislavski si Grotowski, Brook e si el un cautator. Spafiul
gol e prima carte pe care a scris-o din nevoia de a se intelege pe sine, de a pune
intrebarea majora si fara raspuns: de ce lucrdm in teatru?”, noteazd Andrei
Serban in prefata pe care a scris-0 pentru Spatiul gol. Si, poate, aici descoperim
incd una dintre semnificatiile triplei lansari de carte a Editurii Nemira.
Stanislavski, Grotowski si Brook, prin activitatea lor practica, precum si prin
cea teoretica, sunt uniti de imboldul de a cauta si neputinta de a se mulfumi cu
raspunsurile gasite, chiar daca acestea le-au adus succesul si faima la nivel
mondial. Primul contact cu textele in care ei isi expun sistemele de gandire
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asupra teatrului se datoreazd, in general, listelor de lecturi obligatorii ale
oricarui institut de arta — reluarea lor este cu adevarat necesara.
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Cristina Pepino — Scenografie

Anca Doina CIOBOTARU

CLISTINA DEDING
SCENOG

N »

UNATC Press

Se spune ca o imagine face cat o mie de cuvinte. Albumul Cristina
Pepino - Scenografie ne oferd, prin intermediul a 348 de imagini, sansa
descifrarii unei povesti despre doua destine ce s-au daruit scenei teatrului de
animatie — fara limite, fara prejudecati, doar cu multa iubire. Cristian si Cristina
Pepino — un cuplu format dintr-un regizor si un scenograf, la prima vedere; in
fapt, Divinitatea a ingdduit intalnirea lor sub un triumvirat de stele - ale
creativitatii, ludicului si eruditiei, pentru a reda lumii talantul, Tnmiit. Cristian
Pepino contureaza, cu emotie si luciditate, in Cateva cuvinte despre Cristina,
un portret expresiv: ,,Cristina a fost omul si artistul caruia ii datorez cel mai
mult pentru cariera mea de regizor si pentru viata frumoasa pe care am trdit-0.
Am lucrat cu multi scenografi valorosi, dar cele mai novatoare spectacole ale
mele, cele mai multe experimente, au fost realizate impreuna cu ea. Era mereu
alaturi de mine, discuta mereu cu mine ideile spectacolelor. Avea bun gust,
cultura, umor, pe langda marele ei talent de desenator, pictor, designer
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vestimentar. Sculpta papusi, ficea costume, ma ajuta, cu mult inainte de a
semna scenografia spectacolelor, de a se dedica teatrului de animatie si de a
devein 0 mare scenografa.”

CRISTINAPFPINO

Moda in scenografia teatrului de papusi este
relativa. Certa e numai provocarea acestui gen de
teatru Ppentru scenografii care i se dedica. Designer
la baza, Cristina Pepino este vocea spatiului din
fteatru! de papusi, prin care scenografia éxp!odeazé
in ecouri de culoare si fantezie, facandu-si

din tehnica moderna un aliat si.un instrument.

Cu un CV impresionant, care cuprinde zeci de
spectacole, premii nationale si internationale,
talentatd, directa, cu umor si sensibilitéte, Cristina
Pepino a fost'si va ramane un scenograf de
referinta in teatrul romanesg, dar si peste hotare.
Lucrarile ei au incantat milioane de copii si adulti
prin scenografiile pline de fantezie realizate in__
numeroasele teatre cu care a colaborat.

Adriana TEODORESCU
UNATC Dress m |
A sl il BN L | ;j J— -

Au calatorit printre povestile lumii, crezand in puterea lor de a darui
spectatorilor poezie, emotie, zambet, nelinistea intrebarilor, aciditatea ironiei,
infinitatea fantasticului. Forme, culori, ritmuri, cuvinte si necuvinte, static si
dinamic, traditional, clasic si modern, toate au fost cuprinse in zbuciumul
realizdrii spectacolelor care, pentru cei doi, a capatat dimensiunea faptului
cotidian.

Cristina Pepino - Scenografie e mai mult decat un album; din el se
pot naste discursuri universitare, povesti despre teatrul de animatie sau despre
statutul unei profesii. Dincolo de toate acestea trebuie sa facem o reverenta in
fata autorului pentru actul de generozitate de a ne colmpartasi jurnalul unei
caldtorii de o viata pe Golgota creativitatii.
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Identitatea dansului teatral

Elena SAULEA, Ligia GROZDAN *

Rezumat: Propunandu-si optimizarea conditiei profesionale a
viitorului actor prin Dans, se analizeaza relatia dintre dans si corporalitate,
expresivitatea corporald in teatrul ritualic, pornind de la teatrul Antichitatii si
ajungand la Artaud, Grotowsky si Barba. Se urmaresc cele mai importante
momente din pedagogia teatrului modern, de la Stanislavski si Craig la
Dalcroze si R. Wilson, cu accent pe Biomecanica teatrala a lui Meyerhold.

Cuvinte cheie: dans, limbaj non-verbal, biomecanica.

Obiectivul  principal  al
cercetarii este optimizarea procesului
de modelare a expresivitatii corporale
¥ a viitorului actor — si a instrumentului
N actiunii de modelare: Dansul pentru
IDENTITATEA 1 \\ teatru. Se ofera, de asemenea, detalii
],)AN SULUI TEAT\RA%\ despre termenul-cheie - dansul pentru
4 . teatru, numit si dansul teatral de K. S.
Stanislavski. In Partea I, intitulati
Despre dans s§i corporalitate, se
insistd pe comentarea unor anumite
secvente  din  istoria  dansului,
semnificative pentru conditia asumata
corporal, pe care se grefeaza
manifestarea expresivitatii. In Partea
a ll-a (intitulatd Lectia de dans in
viziunea  maestrilor  pedagogiei
teatrale), autoarea demonstreaza ca
modelatorul — profesorul de Dans,
Ritm si Miscare — trebuie sa studieze
(macar) lectiile fundamentale ale maestrilor pedagogiei teatrale, care au
manifestat interes pentru contributia dansului teatral la modelarea conditiei

* Elena Saulea este Profesor universitar doctor la UNATC, Bucuresti. Ligia Grozdan este lector
universitar doctor la Facultatea de Teatru, UAGE, Iasi.
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actorului tanar. Autoarea gaseste lucruri demne de retinut despre virtutile
modelatoare ale Dansului, folosite Tn lucrul cu actorii in formare, analiznd
cele mai importante momente din pedagogia teatrului modern, unde teatrul este
legat de Dans.

,Cartea aduce o incursiune novatoare si minutios documentata, ce
evidentiazd importanta dansului pentru teatru, forma specificd de creatie,
prezentand succint si la obiect pragmatismul vietii scenice si efectele benefice
ale acestui joc superior asupra artei actorului in expresia sa corporala.

Se accentueaza continua metamorfoza, permanenta emulatie a vietii si
a artei sau, mai bine zis, a impactului spectaculos pe care viata il are asupra
artei, apropierea dintre vazut si trait, dintre credibil si vizionar, dintre speranta
ca suport afectiv uman si manifestarea acesteia ca traire ritmata in dans. Arta
actorului, dialog intre creatia paradoxala si autenticul existential, se defineste
aici prin autenticitatea actului creativ, unic si nerepetabil. Prin interioritatea sa
vizualizata, actorul sustine situatia plurala a interpretarii cunoscutului latent,
dar si a inovarii evenimentului launtric, pe care 1l experimenteaza prin dansul
realizarii de sine.” (Elena Saulea, coperta a patra la Ligia Grozdan, ldentitatea
dansului teatral, Iasi, Editura Artes, 2013)
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Rigor and Instinct in the Actor’s Work

Monica BROOS®

Abstract: This is a personal reflection on the necessities and
difficulties an actor might encounter in his/her work, especially concerning the
detachment from one’s own personality in the search for a truthful character,
for a plausible, created psychology, other than one’s own. It also touches some
well-known methods proposed by celebrated theatre people and is, more than
anything, an attempt to open a possible discussion. It had as a background the
intention to dissolve a few prejudices or some too radical positions and to
throw a new light on ideas and separations which have gotten a bit old and
don’t seem to be functional any longer. The relationship between rigor and
instinct is seen from a personal point of view that was formed through practical
confrontation with the creation of character. It is based on years of experience
as an actress, playing in different languages and working with different
methods, but it has also been written from the perspective of a passionate
theatre spectator and of a reader of books of and on the theatre.

Keywords: truth, truthfulness, psychical, physical, memory, creative
individuality.

Before | even try to express an opinion about anything or about the
theatre, I can’t help but emphasize how clear it is to me that that’s a very
personal opinion, rather preferring not to take for granted that we start from
that assumption anyway. It simply isn’t to be taken for granted and so many
theatre chronicles are proving it, so many vehement voices uttering definitive
and adamant truths are raising, especially in the Romanian press, that | feel the
need to put it in a more relative perspective.

| hope we agree that there are not many taboos left regarding what’s
allowed or possible on stage. In as far as contents or modes of expression are
concerned, I’ve seen quite a variety of theatrical productions on French,
British, Italian, German, Romanian and Russian stages to be able to say that a
great liberty is given to the theatre makers. Almost nothing from what’s human
remained untouched, and sometimes it’s just this liberty which might prove to
be dangerous. Because the only thing that won’t ever be allowed is a theatre
which has nothing to say. The absolute liberty may sometimes create repetition
and banality, reiteration of themes which used to be less allowed but which are
now turning into some kind of obsession. Given that one can see almost

* Actress, Doctoral Student, “George Enescu” University of Arts, lasi
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everything, I’'m just asking myself what are then a critic’s criteria, and that’s
why | find it important to be aware of the role the individual choices,
conditionings and tastes certainly have in any judgment. Not pretending to
have the truth in the pocket still doesn’t at all mean one has no clear opinion
or won’t be able to defend it with arguments. On the contrary, it simply means
being aware of the subjectivity of the matter, especially when that “matter” is
a tremendous combination of extreme subjectivities, for what else is theatre if
not bringing different visions and perceptions together in a more or less
coherent whole? And it also means assuming any opinion as personal. | do
think that all our opinions are so.

Now, just to take a step further, a performance, even if made up of the
dramatist’s, the director’s, the stage designer’s, the actors’ and maybe even the
musicians’ visions, needs to be much more than the sum of these points of
view. It needs to become something new, not only the sum or the puzzle of the
components. If then the critic comes with the absolute truth about the result,
that’s the end of it, in my opinion. So, I assume everything I might say is just
one possible, certainly conditioned opinion (most of our opinions cannot be
otherwise, don’t you agree?) and therefore I'1l stick to the first person singular
and avoid phrases like “it seems”, “it had been said” or any other vague, even
if maybe elegant, formulation. | have to add that | do like questions more than
answers, just because the answers would be only mine or the quotation of
already given ones. From questions, a dialogue might start, a reflection might
open and evolve in unexpected directions, something new might come up in
fortunate cases, and would be, again, more than the mere components. I’ve
always appreciated maieutics as an exceptional method of discovery.

Hoping to have all this cleared, | have to start by a little discussion
about the given theme and the way to put it, for it seems to me that we’re again
trapped by words, acknowledging their limitations and ambiguities. | won’t be
very keen, | must confess, about a performance which might find itself
“between” something and something else, for what is there to be found in
between? Even if those two elements were “rigor” and “instinct”, or any other
dichotomy, | very probably wouldn’t be able to discern where does one end
and where the other might begin. But I do understand what we’re trying to
discuss here by formulating the theme: “the performance between rigor and
instinct”, and I’'m simply taking the challenge, just making it clear that any
taking apart in “this” and its “opposite” is a simple way of organizing the
matter and not a real principle, for no performance (or anything else for that
matter) is neither one, nor the other and certainly not “in between”.

Given, though, that we can’t do without words, I’1l look a little bit at
those two: rigor and instinct, and at the way they may function in the theatre,
starting from my experience as an actress, but even more as a spectator. So,
let’s see, what do I usually understand by rigor in performance? I’ll have to
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separate again, but I hope it’s obvious that that’s an artificial way of taking
apart, meant to facilitate the dialogue. We might talk about rigor and instinct
in acting, clearly including the relationship with the written text, rigor and
instinct in directing, in scenography and in all technical aspects of a
performance. What would one call “rigor” or “instinct” on each of these levels?
I won’t keep on repeating “in my opinion”, but please take that for granted
from now on. And because | favor the experienced things and not the deduced
ones, my points of view are going to be mainly those mentioned above: from
the stage and from the public. Even if | might imagine what rigor and instinct
in directing might imply, I’ll keep my questions for an interview with a
director. I can’t help but adding that an actor would feel the lack of rigor or of
instinct in a director’s indications as mostly painful and problematic, would
experience the lack of both as a calamity and the presence of them both as bliss
and inspiration, for nothing is more inspiring than a director who has vision
and also rigor in turning it into existence.

Some might ask what gives me the authority of expressing opinions.
And I’ll answer: nothing. Expressing opinions remains a free activity. Once
that settled, I’ll try to put my experience into words and mention that I welcome
unauthorized opinions, if heart-felt. Now, my heart-felt ones:

Rigor in acting is, to put it very simply, knowing exactly why and
what one is doing on stage at all times, with absolutely no interruption or
pause, with no uncertain passage. Instinct is getting there, following a
clearly traced path, by keeping all the senses awake. It means absolute
focus, total presence, no “private” thoughts or emotions, impeccable coherence
and, as a result, a beautiful unity, something that lives through connection,
something that “hangs” together. I dare say that it’s exactly this coherence
which would be instantly felt by the public, as the spectators would be caught
and held by the plausible happenings taking place on stage and convinced by
the “truth” of it, or better said by its truthfulness, no matter what the subject
or the text might be or what the fantasy might propose as a vision. That’s what,
in the profession’s jargon, might be called “a clean” or precise performance,
which is always very pleasant, even if not evident, to bring to life and to look
at, so far my experience allows me to assert. It implies minute work and needs
some time to be achieved and, I can state that, it wouldn’t be possible without
a deep study of the character to be impersonated and a clear understanding of
the dramatic text, before the actor “stands” or searches for possible behaviors,
movements or ways of expressing. Then, it has to be sustained by a total clarity
about the director’s proposal and the chosen key of expression. Of course, there
might not always be a text to be studied, experiments of non-verbal drama
had been and will always be made, but I still believe the “creature” we give
life to on stage is always a character. | have sometimes found the process of
bringing into existence of this potential being quite similar to the mythical
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creation of a Golem, made with human, limited means, but still a miracle. At
the beginning, one has nothing but clay, even if sometimes it’s precious clay,
with diamond sparkles in it, if it has been put into our hands by some wide
spirit. But it has to be worked with, experienced, looked at from uncountable
possible angles, made malleable, warm, it has to be done and undone. And it’s
exactly during this time of trial that an actor needs rigor. The rigor to search,
to try, to stay humble, to “clear” the channel, to serve, to keep on going. The
rigor to let go of one’s own personality and personal circumstances. | was
astonished to see how often this research (called rehearsal) time is reduced,
due to reasons which have very little to do with the theatrical performance
itself, how hasty and therefore, of course, superficial it became, in far too many
cases. There are, of course, actors who would conscientiously take their
homework home and study on their own, but there is a great danger to detect
here: that of isolation and of “acting alone” or, as I’ve too often heard, the
danger of “saving one’s skin”, which is uninteresting for the performance and
won’t bring anything good, against all good will. And don’t go thinking, not
even for a second, that it won’t be apparent for the public! This rupture between
the actors on stage, this “first of the class” way of performing breaks the
coherence and the very meaning, the significance of the performance, not being
a sign of prowess or bravura, but of indifference, being almost a kind of
blindness. It’s simply not being able to function in a context, sometimes not
even being aware of it.

It’s just that rigor in acting goes even beyond this, far beyond, and
meets an essential dilemma of the profession, tackled and discussed by many
theatre people. But before getting there, it seems useful to return once more to
the word “rigor” itself. It has to do with respecting, following, observing,
having one form or another of discipline. The question is: in relation to what?
To rules, norms, principles, ideas. Isn’t it difficult to believe that, before
Stanislavski, the rules of the actor’s profession were not yet clearly stated in a
unique system? There were no real methods meant to help the actor in his work
or deal with the unexpected challenges along his way. The acting methods, as
various as they might be, are not older than two centuries, at least in the
Western world. Does it mean that before that it was all instinct? No, but
dealing with the way of approaching and playing a role has been first theorized
in organized systems in the nineteenth century, in different schools, following
theories and tendencies and remaining active in the theatre to our days. As I’ve
said before, I won’t avoid repeating well-known things, for we might have
become so used to them that we don’t take them into consideration anymore,
taking them for granted, and also because something might emerge, at a closer
look, from apparently banal notions. I just used the term “instinct” with an
often accepted meaning, but which won’t be the meaning I’d choose to give it
in this given context. I don’t see instinct as acting without knowing why and
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what, in some kind of trance, even if the stadium of ineffable inspiration has
to be attained at some point in the creation of a character for the stage. I’ll
come back to it, but now again to the peculiarities of an actor’s work.

The whole dilemma of the actor comes from his/her dual nature, or,
even more simply put, from the fact that he (let’s write masculine and hear
feminine too) is his own material. One’s own emotions are the very material
of any actor, everybody agrees on that. The differences begin when we start to
talk about the way to create or access these emotions, and about the degree of
implication of the actor in his own emotions. An even more important issue is
that of the quality of those emotions: are they the actor’s or the character’s and
how is one supposed to operate that separation? On that ground, concerning
the way to access the emotional field, there have been two main different
theoretical streams: what we might call the subjective method, on one hand,
and the objective one on the other. | guess we could roughly trace the origin
of all the theories and schools of drama and acting into one of those two
categories, but in practice it won’t ever be that neat or that simple. In fact, no
method will be (or ever was, for that matter) so radical as to completely
separate the psychical from the physical work, even if there had been
tendencies which stressed more the psychical or the physical approach. The
ideal has, in fact, always been that of bringing the psyche and the body to work
organically, for that’s the most expressive possibility that humans ever had.
What do I mean by “subjective method”? It’s a relative term like any other, but
I hope it will do for now. By the way, I’ve already used a term which,
capitalized -The Method- has been applied to the theories of Stanislavski, as
borrowed in order to be grown, developed and sometimes betrayed by many
American actors and theatre teachers, among which Lee Strasberg (think of the
Actor’s Studio)!, Michael Chekhov, Stella Adler or Sanford Meisner (well-
known for the technique which bears his name)? or Robert Lewis (and the
Group Theatre)®. Now, let’s not forget that Stanislavski’s theory evolved over
the years, both in his own writings and ideas and in those of his pupils’, out of
which at least Vakhtangov, Meyerhold and Michael Chekhov need to be
mentioned. Stanislavski himself was never content with the achievements and
the tools he was giving the actor. In fact, he is the one who moves the accent

!Lee Strasberg, founder of the Actors Studio, expresses his ideas in courses of dramatic art
collected by Robert H. Hethmon in The Work at the Actors Studio, see bibliography.

2 Sanford Meisner emphasizes the importance of reacting to the partner and one of the most
well-known exercises is the one of repetition. He also emphasizes that no gesture should be
made before the inner impulse urges the actor to undertake that action. It is a method based on
the capacity to listen to the partner and to react to him/her, to “be in the moment” all the time
and not preoccupied with oneself or with the cue for one’s own reply. See bibliography.
3Robert Lewis is one of the founders of the Group Theatre in New York and is mainly saying
in his book, Method or Madness, that many American users of The Method didn’t really
understand or they simplified Stanislavski’s ideas. See Bibliography
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from the realistic and naturalistic approaches — like, for example, that of the
Meiningen School* or of André Antoine’s “Théatre Libre”®, which were really
trying to bring a slice of life on stage — to the essence of the human nature, by
going so deep into psychology that the individual disappears, what remains
being the very vibration of various emotions, the subconscious or the
collective memory, the archetypal. This liberation from the banal aspects of
the daily life, from the limited circumstances of an actor’s existence is
something that Michael Chekhov is talking about in his To the Actor®,
proposing a completely imaginative technique, by creating an “inner event”,
something that the actor would experience in the “here and now”, in the present
moment or in real time, an emotional event which would have the truthfulness
and freshness of something happening in the moment and not being the result
of an “archeological” work of digging in the personal affective memory. The
“creative individuality” is the feature of the actor who would imagine and
create these inner events, the expression of which would be witnessed by the
spectator, and this makes of the actor a creator, an artist. This idea exactly
would have been an argument against, for example, Craig’s doubts in
considering the actor to be an artist.

Stanislavski’s followers added many nuances or subtleties to his
approach, some even turning against parts or aspects of it. At the very
beginning, one thing was sure: the actor had to search for his material inside,
his own psyche being his “painting-box”, and the way of getting to what he
needed was by immersing himself in... himself, meaning that the accurate
research of the affective memory was the key. It’s with this meaning too that I
used the term ““subjective”. But this idea became ever more relative and even
Stanislavski started to reflect more on the function of the fantasy and less on
the importance of the faithful emotional memory, more on the capacity of the
body in movement, in action, to trigger emotion, and less on the personal
“vecu”, more on the value of the archetypes, of the ego-free essence of the
emotions. So, the distance between the maybe improperly called subjective and
objective methods in getting to the essence of emotions diminished, and the
variety and richness of the possible paths and approaches became obvious.
Theories changed or evolved. | find that the body based ones landed, in their
search, in the realm of the psyche and, the other way round, introspection
rediscovered the body. | do have a personal opinion here, certainly influenced
by the practice of different techniques meant to harmonize the improperly
called inner and outer being: I think that no separation would ever be possible,
the ideal would be to find the happy functioning together of the two, generally,

4 The German Court Theatre of Georg Il of Sachsen Meiningen and of the director Ludwig
Chronegk, representative of the naturalistic theatre. See bibliography.

5 André Antoine, founder of the “Théatre Libre”. See bibliography.

6 Michael Chekhov, Stanislavski’s favorite pupil and follower. See bibliography
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but most of all in an artistic, creative and expressive endeavor. How can one
do that? How is an actor supposed to deal with it? As I’ve said, there are so
many methods, I’ve mentioned a few and might say a word about a few others,
and still there are much more, even if the basic principles remain the same. An
actor would have to search, to experiment, to try and to choose. I’'m not trying
to suggest a method which would work wonders. Methods change. What has
never changed is the actor’s absolute need of a method in his attempt to turn
emotion into artistic expression. That’s neither an easy, nor a haphazard job.
There are or must be rules to it, techniques, exercises, in one word: there is a
discipline to be observed. Whatever method one may choose! | suppose
everybody has inclinations and preferences with regard to the methods of
work, and, of course, I have mine, but I won’t impose them on anybody, not
even express them here, something as personal as this being of no general
interest, still not being a secret (and I’'m ready to talk about it in a more
appropriate context). Still, | find that one detail should be added, as it is
confirmed by years of “seeing” theatre as a spectator: in a performance, it
wouldn’t be very inspired to leave every actor to his/her own method, because
it really shows, and not in the most interesting way, not in the interest of the
performance, breaking the unity of it all, being a lack of rigor and leading to a
loss of attention on the spectator’s side, to a dilution of conflict and to an
eclectic image (not that eclectic would be “bad” in itself, but it becomes so
when it occurs by chance, by default). I’ve been referring to the principle of
coherence and of unity in a performance and I’m a firm believer in that. I could
give an example here, starting from two performances of the same play in two
different theatres, countries and languages: God of Carnage by Yasmina Reza,
at The National Theatre of Iasi, directed by Cristian Hadji-Culea, and at the
Berliner Ensemble, directed by Jiirgen Gosch. I’d be very careful about staying
objective, still I have to say that the Romanian performance has a unity of
vision, it remains “classical” but adequate on the level of scenography and
concentrates on the actors’ performance, on the rhythm of conflict and on
relationship between the characters, having a style and standing for a vision. |
was astonished by a German performance marked by ruptures which, and here
is the problem, don’t seem coherent and not really consciously intentional, on
an empty stage in flat light — if one sees that as modern, I won’t argue — but
with realistic props and very realistic acting, which leads to forced situations,
like pretending not to see the partner because there should be a door in
between, an imaginary door on which one knocks, even if all the rest is a
bourgeois comedy. And no, these clumsy moments were not supposed (or if
they were, they didn’t succeed) to create some significance, some allusion to a
schizoid reality or to alienation, one might simply think that Brecht’s theatre
ran out of money for a setting. I don’t mean that the convention should not be
broken, it has been and will always be, to the point of thinking that breaking
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the convention IS the convention. And, by the way, what is left of the theatrical
convention? So, feel free to break it, but be coherent even in breaking it! All |
think one needs is a consistent proposal. The method of work is something the
director, too, should control and lead. And therefore he needs to have
something to say, an idea and a vision. It might sound far too evident to be
even mentioned, but I don’t think anybody could pretend not to have seen
performances without any vision. And so we come back to rigor. Back to the
methods starting from the body, what could one call the “objective” modality?
Here we have the idea that the emotion can and even should come from
“outside”, from the more obvious materiality, often from the body, meaning
that it has to be triggered in another way than through introspection, namely
through some kind of “mechanical” or even sort of artificial way, using
something like a catalyst. Some found the emotionality of the actor quite
dangerous and uncontrollable and proposed not only to switch his emotions
from private, coming from personal experience, to general and essential, but to
replace the actor himself with a puppet — and we all know we’re talking about
Gordon Craig’ — but even these radical opinions have changed over the years,
in search for more predictable and reproducible emotional material, still
keeping the poor actor on stage. In fact, what Gordon Craig reacted to was the
star-centered, extremely personality-based Victorian stage on which the public
went to see Macready or Kean or Terry or Irving®, and not Macbeth or Hamlet
or whatever character was being impersonated. Of course we still have that,
and | take the risk to affirm that this tendency in the relationship between the
actors and the spectators is more obvious in Romanian or Russian theatres than
in French, Italian, English or German ones. I’ve recently seen Robert Wilson’s
Sonnets at the Berliner Ensemble, a Shakespeare turned to musical and image
performance, with Brechtian influences, a wonderful team work based on
voice and visuality which would certainly deserve much more attention than
this very context allows. The public applauded for twenty minutes, but
remained seated and there was no star performer. Quite difficult to imagine the
spectators not jumping to standing ovations in a Romanian or Russian theatre
and we’d have to have a star. We had “bravos” in Berlin too, I have to say.
There might be several dangers in this personal attachment to a performer, the
spectator might be fascinated by the personality of an individual, charmed,
seduced and, hence, less permeable to the significance of the performance as a
whole, loosing what we might call objectivity. Many have tried to go beyond
this kind of private sympathy, based, in fact, on the need of affection on both
sides, which is human, but needs, maybe, to be dealt with in a balanced and

"Gordon Craig, the article The Actor and the Uber-marionette, in On the Art of the Theatre,
pg.54. See bibliography

8 Victorian actors: William Macready, Edmund and Charles Kean, Henry Irving and Ellen
Terry
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conscious way, if we’re not ready to turn the actor into a rock-star. All the
attempts of hiding the particular physical features of an actor, starting with the
Greek tragedy, through Noh Theatre, to Craig’s Uber-marionette and to all
masks ever used on stage, have something to do with this necessary distance
and detachment. I do make a confession: | have always found it difficult to see
actor friends on stage, having to admit that I’m projecting my personal
sympathies (quite lucky to not have antipathies!) and recognizing the person,
being in that way less reachable for the character. A great compliment, that |
have made and a few times received, is that of not recognizing the “civil”
person. Closing this parenthesis, I’d like to mention some of the attempts of
developing a performance starting from the body towards the inner self.

And here we come to the modalities which, paradoxically, start from
the touchable and see-able, from the materiality of the physical existence in
trying to find the ineffable, the symbolic, the spiritual, the eternal. Meyerhold’s
biomechanics® is what | find most representative and also extreme,
concerning this way of creating emotion through a pattern of movement,
starting from a form just to get access to a content or from the body in order
to get to the emotion. It’s a method which develops the skill of expressive
movement, the kinesthetic vision or “mirroring”, the “raccoursi” technique
(foreshortening), the awareness of one’s position in space and the controlling
of it, the symphonic functioning in a group. In fact, I think it’s more about
finding the link between psychical and physical, which, in the end, is the main
question and problem of the actor, no matter from what level or in what
direction one might start, as I’ve already emphasized.

Id also mention Artaud'®, just because it’s difficult not to talk about
the suggestions one might find in his Le Théatre et son double concerning the
way of accessing emotions through breathing. I’'m not going to talk about
Artaud’s ideas about performance which didn’t mainly rely on a dramatic text
or on any other imitation of reality and that it had to be a violent experience
for the spectator; it’s also not the right context to refer to cruelty used as
catharsis, to the search of therapy in the theatrical performance, it’s not relevant
to deal here with the nature of the sought emotions, the exploration of the
shadow being not the present subject either. But the idea of accessing moods
and emotions, no matter of what precise nature, through breathing, is quite
interesting and has a scientific basis. It also happens to come from Yoga and,
after twenty years of experiencing the effects of pranayama, one might say that
there’s much truth in it.

Is then the “soul” the one to move the body through emotions? Or
should one reach the soul through the body in its actions and movements with

% Biomechanics, the method developed by V. Meyerhold. See bibliography
10 Antonin Artaud, in the essay Un athlétisme affectif in Le théatre et son double, pg.199
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all their components of tension-relaxation, balance, immobility, rhythm,
relation with the space and with the possible others? Psychology or
physiology? Could anyone ever really separate the two? I won’t ever be
convinced to avoid the word “soul”, no matter how vague it might seem or
rejected by some so-called scientific approaches, just because it still is the only
word (at least in English, as far as I can find) which I have for designating both
thinking and feeling, a word which is also an attempt among many others to
give a name to the ineffable and the miraculous, things which an actor has
more to do with than one might think.

It won’t be possible to go into the details of any of these theories and it
hasn’t been the purpose anyway, but one little thing should still, | think, be said
about the introspective or Stanislavskian method. Even in searching to recreate
an emotion by remembering the one once felt, there remains a search for the
essential and not for the particular. The actor still has to give himself up, or
more clearly put, he has to take a distance from his ego (meaning personality).
If we seek to find the emotion of sadness by going back to that moment when
we’ve lost a dear one or if we search an old burst of laughter in the memory of
our doggie hiding one of our favorite books in the fresh earth of the garden,
and if we don’t move from there to the essence of the feeling, if we don’t
crystallize and “purify” it of the private, we might as well talk about it to a
friend, but certainly not to hundreds of spectators sitting in the shadow of a
theatre, not to a public, for that would be an “accidental confession”, as Craig
would put it, and there is no place on stage for accidents. And, more than
anything, that wouldn’t have much to do with any character but our own, being
a betrayal of all visions, from that of the author to that of the director. The
principle of detachment is a basic one in all the theories, even where, at a
superficial view, it might not seem to be. Stanislavski himself talks about non-
identification with the character, for any identification might lead to unhealthy
results, and someone like Robert Lewis!! reacted to that confusion in Method
- or Madness, stating very clearly that an actor has to prepare and train both
internally and externally, not allowing disproportions and imbalances, not
relying too heavily on one or the other. Stanislavski never said the contrary.

What I'm trying to emphasize through exaggeration is, in fact, that
instinct has nothing to do with lack of rigor or of method, on the contrary: it
is through rigor that the actor would trace his way to what’s appropriate, to the
expressive power, it is only through rigor that he would extract the essential
from the particular, would liberate himself from any accidental confessions,
from the boring exposure of egotism (exhibition of selfishness, the way Craig,
again, would put it). How come, then, not a personal emotion, but the essence
of the emotion? Well, that’s the fascinating part of it: finding an emotion

1 Robert Lewis, Method — or Madness , see bibliography
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without a trigger in the actor’s private existence, or at least liberating it from
that initial trigger, finding the way it feels, without the circumstances, and so
recreating and transferring it, that would be the challenge. Not an easy exercise
and it certainly requires quite a lot of discipline and training! A balanced and
concrete training, of which patience and observation would be a big part.

I might go as far as to say that rigor, which for me is synonymous with
research, work, method, clarity and balance, has also to do with deep
communication and respect with and for all other “human energies” involved
in a performance, from that of the author, to that of the director, of the stage
designer and of the other actors, in fact of everybody. Yes, one might say, that
could only happen in an ideal world and in an ideal theatre, and | would agree.
But leading ideals are great motivators!

No matter what method of self-research one actor chooses, from the
inside towards the outside or the other way round, both at the same time or
both consequently, or even if he/she develops a personal method which might
combine several techniques, he has to be consistent and disciplined in
following it, he has to be rigorous about it. The only method which doesn’t
convince me at all is: “I’ll see what comes, I’1l find something”. It won’t come
if not helped with work. But also, it won’t work if not sustained by instinct. It
won’t work for the actor and not at all for the spectator, the result being what
we call “bad acting”. Ask a spectator what “bad acting” is and most probably
he won’t be able to define it exactly and might say things like: “it’s fake” or “I
don’t believe it”, or “it’s embarrassing in a way”. What I could find out in
many years is that it’s simply emptiness. And I’m certainly not talking about
the void of which creation can be the offspring, not of the egoless void made
purposefully to create a space for inspiration, or, with an even more ambitious
word, for epiphany. Bad acting is when nothing happens with the emotional
energy, neither with the one of the actor, nor with that of the spectator, of
course. In fact, there isn’t any energy at all or it is of a limited nature, not of an
artistic texture. No performance could exist with no energy at all, but the aim
is to avoid even the flat or empty moments, the depressions, those “yawning”
moments. Relying on a method in accessing the emotional energy and, with
that material, constructing a character, is the only way to avoid lapses or breaks
in acting. So, | believe there is no flight without roots as it had been said, no
feeling without thinking in acting, no liberty without rules and no inspiration
without construction, no grace without endeavor. Clarity and balance would
not only help, but lead the way in the first stages of approaching a role, even if
it were an unusual role, a text-less one, or whatever. I’'m again using the word
“role” in the sense of the creation of a possible or plausible being, other than
the one of the actor as a person, but using the actor as vehicle. It would all be
work: minute, disciplined, patient and precise. It’s not by chance that Craig put
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all his hopes in the “young race of athletic workers in all the theatres™'?, young

as far as the amount of energy is concerned, or that Artaud talked about “un
athlétisme affectif”, considering the actor to be “un athléte du coeur”.

In conclusion, no matter what the ideas about the role theatre should
have for the individual or for the society, no matter what the particular
aesthetics might be, it always has to do with human emotions. Whether
conscious, un- or subconscious, primitive, contradictory, suppressed or
expressed, belonging to a generally declared normality or on the edge of it (if
not even beyond), everything, even being totally immobile and not uttering a
word on stage, IS emotion. So much so, that the theatre can be said to be the
exposure, the performance of the movements of the soul which I’d call
emotions. It’s not only about accessing the actor’s emotions, the potential ones
of the character, but also the ones of the spectator, for whom, in fact, the whole
journey is meant. It’s again not the right place to talk about what kind of
emotions one could seek to generate, as they might cover the entire spectrum
with endless variations of human feelings. The choice would depend on the
information about the character and on the director’s vision. That’s how and
why an actor needs rigor. Without it, the aleatory or profane waves of emotions
would be uncontrollable and unpredictable (even if emotions might have a
rhythm and an intrinsic coherence in their movements and flow, but that’s
something we cannot control or observe, unless we dedicate ourselves to a
specific practice, like, for example, meditation, and even that could assist one
in reaching an artistic task, still not being a method in itself). The incessant
changing of the shades of personal emotion would annihilate any possibility of
unity in a performance, any expressivity too, not to speak of communication
with the partners on stage, it would all turn into chaos and a dialogue between
deaf people. That’s why an actor needs to be aware, deeply, thoroughly aware,
in any moment on stage, with every breath. What a tremendous work of
concentration! Not to slip back into the chatty mind! To be awake and still not
tense, to be relaxed and still aware! | wish you, actors, lots of stamina for that!
In a way, it has something of the quality of meditation, for it replaces the
incessant inner chatting of thoughts with someone else’s words and thoughts,
with chosen emotions and psychical content and it also takes a distance from
the ego.

But now to instinct. The way | see it, | might as well call it “talent”,
just another controversial word. It’s quite hard to define, as it belongs to the
same family as “intuition”, “inspiration” and, in just one leap, we could even
directly smack dab land into “enlightenment”, from which I beg the possible

12 Edward Gordon Craig, in The Artists of the Theatre of the Future, “dedicated to the young
race of athletic Workers in all the Theatres™, op. cit., see bibliography, pg.1
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reader to keep a healthy distance. Still, there is the quite mysterious moment,
after a hard, disciplined work, overcoming moments of hopelessness and
doubt, when something happens and everything seems right, falls into place,
rings the right bells, begins to flow, to exist, to come into being. Only an actor
(or probably an artist, more generally) could understand what I’m talking about
and know for sure that it’s not some kind of exaltation but a precise moment,
a deep change which happens suddenly, some kind of turning into existence of
the character or the created existence. It might happen unexpectedly and in one
breath, but I don’t think it would ever happen without working the path to it.
What I tend to call “instinct” is the capacity to recognize, to acknowledge, to
feel that moment when everything becomes coherent, fluid, makes sense, and
gives birth to something fresh and new and quite amazing. What follows is
even more discipline and rigor to keep it alive and fresh, to keep it from getting
flat or tired, from becoming a victim of routine and of lifeless reiteration. But
no matter how consistent an actor were in that work of maintenance, a
character, like any living creature, would die eventually. And instinct is again
required, not only from the actor, but also from the director, for they have to
seize or grasp the moment in which the life of a character comes to an end and
then find the strength to let it exit the stage. Performances die, it’s pathetic to
hang on them long after they’ve spent their energy, but it happens in all
theatres. The opposite happens too, and | find it even more pathetic to stop
programming a performance which is still bursting of vitality, as also mirrored
by the enthusiasm of the public, for obscure reasons. So, it seems that instinct
has to be a feature of the theatre manager, too.

Instinct has much to do with artistic intuition and also with emotional
intelligence and is, as far as | might be able to judge, of decisive importance in
the group or team work. Without it, there would be no capacity to give and to
take, to listen, to feel the others (even with a second of anticipation), no
capacity to function as a part of the whole. But in that, too, the rigor of a method
should be the principle of unity and of deep respect for the whole, as it has to
do with the idea of “team” and organic structure. How about the one-actor
performances? No matter the particulars, the theatre will always be a form of
exchange, of dialogue. But, and here we’re again jumping into the other term
of the initial dichotomy, the instinct is essential in finding the appropriate
degree, the measure of everything, the amount and the quality. Sad as it may
sound, no method in the world, not even the most dedicated, and no hard work
could guarantee that an actor would eventually come to the moment of birth of
the character if he/she had not the gift of instinct. And that’s something one
has, or has not. It can be improved through exercise and experience, developed,
grown and cultivated, but the seed has to be there from the very beginning.
And sometimes it is not. To just bring it together once more: I believe in rigor
and discipline, in sticking to a method of choice which would meet the
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consensus of the whole team, a so-called technical method made of clear
concrete steps, to simply lead the way to the less obvious energy which some
may call inspiration and which can be found through rigor paired with instinct.

I didn’t even take the time to talk about a common prejudice according
to which actors might be separated into cerebral and temperamental ones, or
rigorous and instinctive, one excluding the other. | consider it to be too much
of a commonplace and it shouldn’t need much time to be dealt with. A good
functioning of the brain would help, yes! A subtle, rich and flexible heart
would be needed too! Do take it as a joke, but yes, what we commonly call
intelligence would be a nice help in the work of an actor, as it generally is in
whatever one might do. But as “athletes of the heart” the actors need more
(Craig calls it “fire”), something we called instinct in this context, but it may
as well be called talent, inspiration, intuition, connection, another kind of
intelligence, richness. Or, one could say: clarity of the mind and freedom of
the heart. Pray God you’d be given both! (This, too, should be taken rather as
a joke, even if it’s not).
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Do We Also Have Rigours... Or is it All Instincts?...

Laura BILIC®

Abstract: The new generation of theatre people is gaining nowadays
more and more autonomy from the traditional institutionalized models. The
artist that unfolds his/her activity in the new millennium is often a self-
educated person who must acquire organisational skills, totally focus on his/her
projects and see beyond his/her writing. Drama is nowadays deeply rooted in
the present, but, somehow, we might witness cases when an excessive ‘present’
is harmful in our theatres (the performance Rosia Montana from a physical and
political point of view at Hungarian State Theatre in Cluj, a collaboration with
dramAcum, a text by Peca Stefan, directed by Gianina Carbunariu, Andreea
Valean and Radu Apostol and the performance A middle state of degradation
at Teatru Fix in lasi, a text by Peca Stefan, directed by Ovidiu Caita). The
drama of nowadays has given up its rigour of mystery, shall we witness a
display of “instincts™?

Keywords: actual, present, manifesto, mystery

The 2000s are characterized by the blooming of new drama. Numerous
actors or people coming off the stage begin to write. Eugen Radu Wohl asserts
the fact that “the drama writers of 2000s are more and more aware of their roles
as specialists. The play has gradually earned its role as a dramatic skeleton, an
element that cannot and should not be imagined outside the stage”.

The question of the preponderance of the playwright over the director
is not a new one. In 1985 the director Lucian Giurchescu was asked about the
relationship between text and directing; his answer was: “It depends on what
every person sees out of that. For those who are in favour of literary drama this
relationship is a violation of the written text. For those who are in favour of
drama as an independent phenomenon this relationship is absolutely normal.”
Drama reaches nowadays new peaks of independence; therefore, there are
more and more playwrights who become directors and the other way around.
This change is nothing but a great step in the process of evolution, as Lucian
Giurchescu states: “This discussion is a rather futile one; somehow, it
resembles this situation: if we come to think about the superiority of carts over
buses, there will be always people who will say that carts are better since they
do not pollute the atmosphere. This assumption is true, but the environmental

* Asistant Teacher Ph.D. at Drama Department, George Enescu University of Arts, lasi

237



THEATRICAL COLLOQUIA

issue we are confronting ourselves today is not going to be solved by going
back into the past, but by taking new steps into the future.”

Therefore, the new generation of theatre people is gaining nowadays
more and more autonomy from the traditional institutionalized models. The
artist that unfolds his/her activity in the new millennium is often a self-
educated person who must acquire organisational skills, totally focus on his/her
projects and see beyond his/her writing. Miruna Rucan wrote in her study
Theatre Institutions after 1989 that was published in 2006: “The birth and
evolution of the Romanian drama is hardly ever in debt to independent
companies that promote performances all over the country; the state is the one
that is seen as the father and financer of arts, The National Theatre being its
social instrument of civic duty whose aim is to increase the level of culture in
the community.”

One of the representatives of the stage work in progress that is obvious
in today’s drama is Peca Stefan. The young playwright had improves his
writing style in New York and London and by the time he returned to Romania
he made the audience witness a drama that shocks by its use of slang and
decadence of characters (his plays are integrally published on the site
www.peca.ro: Why John Lennon is supposed to die — 2001, A freak
show...BLAcrobation -2002, I h¥ate Helen — 2003, COOLGOri -2004, New
York Fuckin’ City — 2004, The complete truth about the life and death of kurt
Cobain — 2005 etc). Mircea Ghitulescu appreciates that Peca Stefan’s plays are
not real plays, but manifestos that have to be taken as such: “These are
manifestos, the difference between plays and manifestos is quite clear: we are
not talking about psychologies, but about ideologies.”

Peca Stefan is together with the director Ana Margineanu the initiator
of the project Good things to be said about Romania whose aim is that of
discovering the legends, myths and the ordinary facts that make up the lives of
the people inhabiting small cities. The project was materialized in four
performances: True stories completely invented in Baia Mare (2008), 5
miraculous minutes in Piatra Neamt (2009), A toy of Targoviste (2011), The
saint in Saint Gheorghe (2014).

Peca Stefan is definitely writing texts that are deeply rooted in present,
but this thing might turn into something negative when it is excessively used.
A relevant example of that is the text Rosia Montana from a physical and
political point of view at Hungarian State Theatre in Cluj in collaboration with
dramAcum (2010), directed by Gianina Carbunariu, Andreea Valean and Radu
Apostol. The critic Mircea Morariu draws attention on the project’s lack of
unity and on its main flaw, that is “the fact that the playwright has not clearly
stated from the very beginning the state of facts. The project’s initiators has
taken for granted the fact that the audience was made up of connoisseurs. Their
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optimistic beliefs have played a prank on them since more than half the
audience has left the theatre in the middle of the performance.

If in 2010 we see lack of unity in certain plays that still have a subject,
in 2014 it seems that even the subject is missing. The best proof of that is
offered by the project A middle state of degradation that was put on stage at
Teatru Fix in lasi, the author being the same Peca Stefan and the director
Ovidiu Caita. The performance seems to cover all aspects of life without
conveying anything to the audience. The onset of the performance is rather
pragmatic, the audience is informed about the cost of the representation. After
the audience contributes to the downsizing of the expenses of the company the
actual performance begins — we have a lot of things unfolding in front of our
eyes so that everybody should be satisfied: some politics, a tint of humour, a
local legend, some wrestling, some striptease, some names of famous directors,
thanks offered to the City Hall for the financial support in putting this on stage.
All these take place while the audience is constantly reminded of how tough
the life of any independent artist is. However, the bowl in which the
contribution from the audience is collected is almost empty.

The author of the text declared that his play is “a piece of writing that
asks questions, a play on the value and costs of art and on the relevance of the
artists’ work. It is a meditation about what the so much talked about
independence is.” Still, we consider that displaying to the audience the
sacrifices that the artists have to make in their endeavours is not necessarily
the most fortunate prospective on what independence is. The intimate resorts
by which a theatre functions or a play is put on stage should remain a mystery
to the wide audience just as a puppet always remains in the shadow of the
puppeteer. The present drama seems to give up its rigours of mystery more and
more, displaying its instincts instead...
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Theatre on Frontier. The Dialogue between Arts in
Spectacular Contemporary Forms

loana PETCU®

Abstract: Revolutionary or not, but certainly having an intense and
lasting effect, the innovative ideas from the start of XX century in the arts area
meant very much for the present-day image of theatre. The rediscovery of
Orient, the dialogue with other continents, then the appetency for experimental
things, the explosion of all those “-isms” of European avant-garde are reasons
for the stage to break up the barriers, to find a new type of actor and, after all,
to define itself differently. The new theories produced the awareness about the
fruitful encounter of arts: musical composition, choreography, fine arts. At the
same time with a logistic explosion, with “adoption” of European artists by the
galleries and stages in United States of America, simultaneous with the
apparition of international theatrical research centers, of laboratories and
workshops, real pots of ideas where techniques and tendencies retrieve
themselves together, in this effervescent ensemble, the theatre exceeds the
classical stencil and enters a zone of heteroclite, often becoming “element” in
an ensemble of signs, and functioning only in this formation. Today the artists
do not have a single orientation and, beside their primary instruction, they
explore interfacing domains. The theatre transforms. This is how Marina
Abramovi¢ works with Robert Wilson, Jan Fabre is not only a plastic artist,
but also a script writer and director, Jan Lauwers is educated in plastic art, but
also dedicated many years to theatre, and the examples could go on.

Keywords : performances, trans-diciplinarity, interdisciplinary, hyper-
screen, Jan Fabre, Romeo Castellucci, Katie Mitchell.

Introduction. The Dwarves On Shoulders Of The Giants. The
“New” Poetics Of Theatre

Claude Régy stated that theatre appears there where you won’t expect it
to do. If there truely exists a reality in his words, then we may say, without
any reservation, that this is the principle which governs many of today

* loana Petcu is Lecturer at Drama Department of George Enescu University of Arts, Iasi.
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productions. Reunited under the name of post-dramatical theatre!, being
preffered instead of term postmodern?, spectacular forms of a great range
abandoning the classic scene, find spaces close to the everyday individual
(squares, plazas, streets) or availalble to a small public (galleries, independent
halls, houses). And theatre arises where you won’t expect, not only from the
view of its location, but also from the view of context. The social and the politic
are, as the experts noticed, two of the most important coordinates directly
targeted by the new genres of theatre. Coming from the lane opened by Brecht
and Piscator, the artists chose the activism and militancy, often in a radical
manner (Belixo Calisto, Peter Sellars, Mike Pearson, Mike Brookes).
Sometimes, the theatre transforms in a survey poll, the spectator being
subjected to study. For instance, Ursula Martinez has a factual approach by her
interview with a group of pensioners from Morcambe (Lancashire, England)
to get conclusions about their status, to define a collectivity, but also distinctive
personalities, returnig finally to her own phobias and obsessive questions that
give her restlessness.

The performance of Martinez, O.A.P. from 2005, places the interview
next to a monologue in which the artist polls herself and interacts with the
others, and the questions are somehow turned back to the audience, thus
attracting an enlargement of the sphere of subjects and of probative answers.
Some other performers sustain their political, sexual or religous views, the
theatre becoming, at least, the vehicle allowing the message to get visible. The
borderline of art and gratuitousness becomes more and more sensible, the
critics having to ask as seriously as possible what still stays valid and what
belongs to the ephemeral forms attired by the theatre in this era of diveristy, of
schizy expressions and of bizarre structure often took by the artistic products.

If there are some words appearing often in interviews, conferences held
by artists, then the most frequent of them are identity and authenticity. Between
the two terms exists also a very certain determinative relation, because the

! Hans-Thies Lehmann is the first that proposes and puts in theory the concept of post-dramatic
theatre, in his work about this subject — Postdramatisches Theater — bringing together in his
definition many of the new forms of the stage after 1960 and coming to a reference about those
who practice today a theatre of versatile forms, out of convention (Robert Wilson, Peter
Sellars, Richard Schechner, The Wooster Group, Needcompany or Societas Raffaello Sanzio
are just a few examples which he frequently uses). Lehmann states the term post-dramatic
offers not just the diachronic sense of what happens after the era of dramatic, but especially
the breach of the classical forms of dramatic, the Aristotelian schemes. Consequently, it is not
only a term defining a historical period, but also delimitates a style, a new aesthetics.

2 The term entered the specialty language in the 90s, but in the theatre, it lost space in time,
being substituted by the more specific expression post-dramatic theatre. It remains used in
dramatic literature domain, where it generally identifies the dramatic writing type, as those of
Peter Handke, Heiner Mdller, Frank Castorf, Rosalie Purvis, Sarah Kane, Rebecca Prichard,
Arvind Gaur, Tom Stoppard, David Henry Hwang, Caryl Churchill or Sam Shepard.
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perpetual interrogation over identity, maybe more acute due to the individual
placement in a multi-cultural context, represents also the way to originality.
The search of self, as distinct personality or as part of a community, crosses
primary actual artistic manifests and comes to most unexpected or
unhackneyed results. Such a love story is told by Marina Abramovi¢ and Ulay,
when going on a trip alongside The Great Wall in China, each of them coming
from a different side to meet together on the half distance, to say goodbye.
Uley came from the Gobi Desert, and Abramovi¢ from The Yellow Sea. Each
one covers the distance in his or her own pace, depending on physical
possibilities, each one focuses during the travel on certain moods and thoughts.
Beyond the significance of an initiation road ending with a goodbye, the
Journey alongside The Great Wall constituted also a return, a solitary
comeback at self. Without a labeling of “pure” form, the act accomplished by
Abramovi¢ and Ulay in 1989, getting famous at that time, has some aspects
belonging to theatre (a script subjected to hazard, a situation, acting people
weaving a mutual relationship) and aspects that would take it out of this label
(there is no proper scene, not a convention of the theatrical, because the two
do not aim to be actors, to play something). As a result, it can be considered a
theatre situated there where you won'’t expect, a Kind of expressing “at the
frontier of theatre”. In like manner, having elements absorbed from theatre and
plastic arts, Sydney Front Company had been realising, in 1989, a show
bravely entitled The Pornography of Performance which did stake on the
activation of inner senses, on breaking the still resisting tabus in a hypermodern
society. Like in an exhibition (the technique will appear frequently and,
partially from the same reasons, used by Romeo Castellucci), the people are
invited to look through the narrow slots of some cylinders, like some would
enter an obscure room. On the other side, the actors are performing, and the
shocking actions and abusive nudity have an obvious part. Voided of
possibility to escape, the spectator does not practice a simple act of seeing, but
becomes, without his will, voyeur. The game of secret pleasures, the
highlighting of subconscious “residues” are just as many possibilities of
exploring the ego and of confrontation with the Other One, no matter if is the
alter-ego, the actor ahead or the next spectator. Again, the theatre has a
chumery with other arts and uses every extra-meaning which it can get through
this manner.

The relation with the text modifies thus, and the solutions obtained are
of the utmost oddity. Sometimes, when the canonical writers are revised, the
initial work is cut-out, remoulded, transforming this way in a pretext (Hamlet,
Wooster Theatre), or is rewritten from the point of view of a secondary
characater (Miss Julia, directed by Kathie Mitchell). An overview in this case
would suggest that there are exercises based on classical writings, exercises
that have, in fact, the role to refresh the authors which already entered in the
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history of universal literature and, simultaneously, “bring them down” from
the height of “the giants”, making them more addressable. The sight of the
dwarves, now easy lifted up on their shoulders is free and can form a
penetrating sight, liberated from any fear of “height”.

In other cases, the texts become improvisations, the artists building in
scripts, then on the stage, their own thoughts, attitudes, quests or even dreamily
states. Of course, nothing is new from the perspective of this approaching, from
the surrealists Dali and Bufiuel, which worked this way Le chien andalou and
L’Age d’or. But the work with own notes and narrated experiences also leaves
a real freedom in scenic enhancement of the spectacle.

Other scripts are even more unstrained and versatile, being built up
with help from the audience. Partially catching up the method from the
improvisation theatre, the performances of those who use it determine the
uniqueness of texts and action. Every presentation has its own drive, its own
pace, depending on public’s performance. Following the theatre-forum genre,
an activistic theatre practiced in 70s and 80s by Augusto Boal, refusing the
public’s inertia and militating in favor of a theatre which would offer freedom,
Jennifer S. Hartley enacts SOLD (Theatre Versus Opression, 2013), a
performance that discusses, together with the audience, the human traffic
problem. SOLD is, on one hand, a four monologues chain, stories of life about
traffic problem and abuses, and on the other hand, using from a certain point
the interaction with the public, through direct questions, it becomes an
educational act. The public can modify the stories at will, the idea of people
from Theatre Versus Opression being that of creating an awareness about the
peril represented by this phenomenon, which is being kept secret by authorities
in a certain degree. The project obtains even a bigger reply, because it does not
limit on a single spectacle in Cardiff, where it was initially launched, but has a
tour across entire Wales. In like manner, with scripts adapted for every group
which will be meet, the people from Cardboard Citizens — a British
associations established in 1991 by Adrian Jackson — works performances
aiming to educate and rehabilitate the homeless people. By the means of
instruments offered by theatre, Cardboard Citizens activates in squats, aid
centres or even on the streets, aiming to build a public conscience regarding
the people without material resources.

The diversity underlined by the theatrical practice significantly
enhances the modalities whereby are accomplished the mimesis, the
communication with the public, the relationship with the text, the messages
remaining generally universal.

Obsession Of The Visual. The Hyper-Screen
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Beyond the multiple ways of expression for the artist, it is easy to notice
that the sight remains, in theatre, one of the most important coordinates, and
the visual element importance grows more as the actual society itself is
subjected to videology. Some people characterize the XXI century as being “a
hegemony of visual”® (Lacoue-Labarthe, 1998: 32), other people use the larger
term of “culture of visual”, talking about the contemporary individual as being
the expression of homo videns* (with its a little more depreciative homo
zapping®), therefore we may conclude that we are aware, in almost any field,
on all social levels, of how much space the image occupies in our existence
and what power it might get. Terms such as iconosphere or imagosphere have
been created by the transfer of the word logosphere, this one being obsolete,
while the research studies about imaginary and imagology have considerable
increased. Barry Sandywell makes a genuine parallel between mythos and
imago, when he appreciates the subtitution happening the logos of our century ;
briefly, “Logos is now retreating before the new mythos of the image”®
(Sandywell, 2009: 4). The present society develops, as consequence, a real
interes for spectacle. The ocularcentrism re-establishes the link with The
Other, with the different one, transforming the latter in an analysis subject, a
process made by the former for curiosity and, in the same measure, rapt by this
encounter. Theatre is a bias environment for the eye to manifest in its relation
with The Alterity, and there are questioned functions and possibilities of the
very unexpected marks.

On global dimension, the director came to pass the theatrical language
from the verbal signs to the non-verbal ones, whereof the visual signs prevail’.
On the road to self, the artist explores the interiority by the meanings of image,
which also has often a fascinating role. Even the word director today is not so
proper for a good deal of creators. To mention just a few of the most famous
names, we will tell that, for instance, Marina Abramovi¢, Ulay, Jan Lauwers,
Einar Schleef, Chris Burden have an education in fine arts. And practicians
like Anne Teresa de Keersmacker, Meg Stuart or Pina Bausch are
choreographers which approached in different manners the dance-theatre and
the performances situated on the borderline of arts.

3 Philippe Lacoue-Labarthe, Typography: mimesis, philosophy, politics, Redwood City,
Standford University Press, 1998, p. 32

4 Giovanni Sartori, Homo videns: La sociedad teledirigida, Ontario, Taurus, 2012

°> Gustavo Martinez Pandiani, Homo Zapping: Politica, Mentiras y Video, Grupo Ilhsa, 2004
& Barry Sabdywell, Dictionary of Visual Discourse, Surrey, Ashgate Publishing Limited, 2009,
p.4

" In Paradiso, Romeo Castellucci uses the text in the meaning of image, too. A parallel script
with the scenic action is projected on a transparent screen which overlays on the acting of
actors. The text does not have the function of explaining what happens on scene, rather it
integrates in the general encasement, becoming, in fact, part of scenography.
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The natural question we ask to ourselves regards the modalities
wherethrough it can be attained the connection of image (painting, graphics,
video etc) and theatre. We believe that it comes in certain cases at sometheing
that Gilles Deleuze called image in motion: “cinema does not give us an image
to which movement is added, it immediately gives us a movement-image. It
does give us a section, but a section which is mobile, not an immobile section
+ abstract movement® (Deleuze, 1997: 2). Speaking about cinematography,
Deleuze comes to confer a more vast to this concept, extending it to the level
of society, which in his opinion, is governed by this principle.

Images in motion practices, this time in theatre, Romeo Castellucci.
The director expressed with a few occasions his preference for the
cinematographic art®, but he does not belong to the type of artists that take
advantages so much when meet the cinematography. His vision in Divina
commedia (2008) brings, especially in Inferno, a representation by images in
motion. Retaining from Dante just a scaffold of ideas and symbols, the director
of Societas Raffaello Sanzio build up, on horizontal, an exhibition of images
in motion speaking about suffering, as himself relieved the main clue of
Dantesque writing. And about suffering, cruelty, mutilation, sacrifice he
speaks in short episodes, remoulding, without interruption, the semantical
sphere. In the vast “poem” he manages to create, the Italian director analyzes
as inclusively as possible, the area of theme significance which he proposed to
do, being aware of the fact the significance is floating. He starts from the
physical suffering, which depends strictly on the body and its capacity to resist
(the moment when the artist is attacked by dogs or the instance where Antoine
Le Ménestrel climbs up, barehanded, the tall wall of Papal Palace from
Avignon are probative stances), then observing the most subtile inner effects:
nostalgy or silent concerns of the artist are to be found again in the whole
episode dedicated to Andy Warhol, or in the inert circumstance, recalling
obviously the photographic technique, where a piano burns in front of some
immovable people; the individual suffering that migrates towards collectivity
is analyzed in its part which we might call “Je t’aime. Ou es tu?”’; the suffering
regarded in a sacred canvas, where good and evil coexist, is analyzed in
sequences reminding of Saint John. The extreme suffering drifts into
nightmare, and the black veil coming over the scene reminds of the devil’s
wing or the image seeming to come from Hieronymus Bosch paintings
depicting the Apocalypse, this time drawn on the dark walls of Papal Palace,
whose windows have such lights that suggest they are burning up, these are
moments which, like in an fragmented film, but with a pace imposed by their

8 Gilles Deleuse, The Mouvement Image, Minniapolis, University of Minnesota Press, 1997,
p. 2.

% In an interview at Malta Festival Poznan (2012), Castellucci has spoken about his attraction
for Sergei Parajanov, Ingmar Bergman or Andrei Tarkovski. Yet he refuses to ever make film.
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sequencing, create terrifying states. The Inferno is within us, whoever we are,
the Inferno are The Others — this is what Castellucci delivers in the images
consecution, seemingly abrupt, but well jointed in their essence.

Images have even more meaning as they are in motion, as their
sequencing (also on timeline) has logic. Even more astonishing is the result
obtained by Castellucci when he transforms the scene in a sort of exhibition.
In the performance On the Concept of the Face, Regarding the Son of God the
simplicity of the script is striking, but the more gentle is the action line, the
more diverse are the significances and implications gained by the message on
the receiving level. Being situated on the crossing point between spectacle and
exhibition, On the Concept of the Face is a double experiment, one
wherethrough it is an interrogation over the meaning of exercise of seeing, and
the other one regarding the spiritual aspect. Now the director opens the
dialogue with theology and philosophy. On a minimalist conceived scene,
depicting a large room, but seeming a sanatorium by its design, two characters
perform — a young man from the middle class, obviously kept in the daily
business, and an incontinent old man. We assist on a father to son relationship,
exposed on its most intimate moments: the old man has amnesia moments,
showing the degrading face of senescence, and the son changes his swaddle
before going to his job. In connotative side, this presented relation gets
inversed, because the father becomes child, and the son gets the attributes of a
father nursing the person beside him. Age limitations disappear, provoking the
inner imbalance. The play situation is however doubled by the vertical
development of significance, because in the background, in central position,
built on a colossal scale, is placed the portrait of Jesus, painted by Antonello
da Messina. A sign of self-presence, “the character” is watching and,
moreover, has a clear effect : his sight is unto spectator for all sixty minutes of
the performance. It is a devastating sight, a look from which nobody in
auditorium can escape, due to the dimensions of the portrait. Castellucci makes
the relation of humility-incrimination the stake of his performance. That one
who looks unto the stage (the space where the exposure is) is condemned to
resist the things happening there and may be judged for his frailness, for his
dare or for his ignorance. To look implies to be exposed. Over the performance,
the face of Jesus seems to change, but the artist explains the fact that nothing
happens with the portrait, but the mood of spectator is changing. Another
episode has place in the same room (now the old man is motionless and
crooked in his bed, an explicit position of humility), some children are
throwing stones towards the huge Christ. The connexion with the biblical
parable is easily identifiable. The stones impact over the painting surface has
an enhanced effect, a strategy of using the sound often done by the director,
working off its results at maximum. It is outlined this way a sound space of
various rhythms and intensities, defining finally a weird, brutal music. On the
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face of Jesus is projected a tear, then there appear wounds, more and more
stronger, in the end they covering the whole portrait. The sacred is annihilated
or it is hidden in darkness of the being. Beside valorizing the directions and
possibilities of looking from audience to stage, and from stage to audience,
Castellucci also aims a return to a theme concerning him and which is one of
the recurrent themes of postmodernism: the presence of absence. The Son of
God is the present absence whose sign is the huge painting, animated by the
scars engraving on the face during the events and by the optical illusion by
which the spectator’s impression is that the mood of the character in the
painting changes from a protective smile to an infinite sadness. Reality and
pseudo-reality are the coordinates touched by the artist, in his goal to replace
in discussion the art’s meaning and even the results of the theatrical structures.

How genuine are still the words of Artaud, which dreamed at the
beginning of XX century, a theatre that would be “a theatre of light, image,
motion and shouts”. The metaphors and visions spent by him in multiple
restatements in the pages of The Theatre and Its Double embody what we see
today under the signature of Jan Fabre, Societas Raffaello Sanzio or Pippo
Delbonno. Practicing the performance even from the years of studying at
Municipal Institute of Decorative Arts and Royal Academy of Fine Arts in
Anvers, Jan Fabre always falls back on Artaudian theory, emphasizing the
meanings taken by this theory in practice of Jerzy Grotowski Laboratory.
Likewise Castellucci, Fabre asks every time what is real in art and what are the
multiple assets and the mechanisms to achieve the mimesis. Reaching always
shocking results that are entailing some spectators to leave the hall, Fabre
builds an extremely curdy intercession, with a humanist message that covers
his entire work. Whether he expresses by sculpture, appliances, performance,
spectacles or poetry, the artist is a dreamer in search of the essence hidden or
ignored by the human person, in a corollary of his ideas the issue is about
regaining the simplicity we have left after the civilizing process, which helped
our phobias and angsts to become our way of existence. And simplicity
consists in achieving the triad body-imagination-soul, elements which actual
era nulifies throughout different means (politics, education, ethics etc). Jan
Febre is an iconoclast going deep in the empire of visual, relentlessly exploring
and speculating its multiple effects over beholder. Accessing the sensibility
zones like the grotesque or the morbid, Fabre re-dimensions the stage as a huge
painting canvas, where the forms are perpetually metamorphosing. Due to the
fact his own mode to perceive the reality is one where the senses, words and
actions solder together'®, his spectacles offer, therefore, the image of a
complete meeting of arts, having a spheric constitution.

10 In an interview with Lydie Toran, Jan Fabre plastic expressed: ‘pour moi chaque mot est
presque comme une sculpture. Chaque mot a une grande importance. Je prends chaque mot
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The spectacles — which we would label as summations of performances
— contrary to any assumptions, do not have a fragmentary feature, the passing
from choreography to sculpture with humans, installations and acting play
being done almost indistinguishable. L’Histoire des larmes (Festival of
Avignon, 2005) is a Fabrian poetic art. The script escapes to the ordinary laws,
where the action has a clear path to follow and the characters create mutual
relations. The Grotowskian practice is recognisable, the actor is spoiled of
psychologization, being reduced to a moving body and, detaching now from
the theories of Laboratory from Wroctaw, he becomes integral part of the vast
frame that is relentlessly remodeling. It seems we have in front of us sometimes
living paintings, some other times installations, Fabre drawing tales, frames
with the scenographic instruments and with actors on stage, just like Pier Paolo
Pasolini or Lech Majewski have done in film. Using simple objects, but
changing their meaning everytime they go on the scene, the spectacle seems to
be brought from the concept of poor theatre. A ladder is an ascension, but also
a possibility of downfall, it is a crutch and also a wing; it is an absurd exercise
with death or a road to nowhere. The tear — dominant symbol of the scenic act,
around it gravitating the other signs — finds its synonyms sometime in
despondency, somtimes in sadness, sometimes in shouting or in general
hysteria. As a first significance, the tear is a secretion of human body glands,
a badge of shame, of humiliation. Then it has as lyric correspondent the
raindrop. It also discovers what is most fragile in human being. History of the
tears is also a journey throughout the ages of man which, in his childhood cries
with ease, whilst at maturity he finds in this mood a reason for self-censorship.
The tear represents, finally, vulnerability as well.

If in L’ Histoire des larmes Fabre sets an accent on general frame, the
impression being of perfect grandeur, in Je suis Sang (2001), which has the
same structure of a poem, on its body being built up images in motion, the long
frames interchange with those of detail. Like the tear, the blood belongs to the
physical and spiritual interiority of man, and it is a sign analyzed by the artist
in all of its aspects, going from the scenes of anathomic theatre to scenes
flooded by a sea of blood. For Fabre the stage is, as a matter of fact, a
workshop. As the acts succeed in the spectacle, so the installations floats in
front of the audience. The objects rebuild a system after another system,
enormous frames and outlooks done on the sonorous background of a ritual
composition. Sometimes slow as the religious canticles, sometimes ardent as
the loose music of orgiastic Dyonisiac celebration, the compositions are always
performed on stage, with real or improvised instruments (huge drums, glass

dans ma bouche et je le gotiavant de 1’écrire. Dond tout est treés construit. C’est la méme chose
quand vous lisez mes textes: le rythme, le nombre de fois ou tel mot revient... je pourais dire
que je les congois comme des installations’ (M. Beauviche, L. Van Den Dries, Jan Fabres
I’Esthétique de paradoxe, Paris, L’Hartmann, 2013, p 20).
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cups). The voice of actors — also treated as a music instrument — integrates on
this sonorous background reminding of carnivalesque atmosphere of Goya’s
paintings.

A regale of phantesy, where theatre with its attributes serves again as
proper environment for sustaining the personal vision, Preparatio Mortis, a
solo Dance, an One woman show from 2008 is a performance in which the
morbid image is a pure iconoclast expression. Meditation about the death
theme offers Fabre the opportuniy to speak, for a few scores of minutes, about
one of actual society’s tabus — the corpse and embalmment. Using a baroque
scenography (the performance takes place in a cathedral, on a catafalque on
altar), the artist valorizes many of the Western symbols pertaining to the ritual
of passing to the underworld and moves the frame from reality to oneiric. The
composer and organist Bernard Foccroulle signs the musical composition for
organ, a music for Annabelle Chambon as dancer. Preparatio mortis is living
sculpture and painting. In the beginning, in a barely seen light, the immense
catafalque covered with flowers “animates”, because the flowers cover softly
vibrates along with still covered dancer’s breath. Then a hand rises and the
dance makes the entire decor to move. About death, Fabre speaks through life.
The body is symbol of perishable, of decay, but also of wonder of existing.
The catafalque is covered, so Chambon can enter inside — the body integrates
in the unseen space. Like in an aquarium, the dancer seems to float beyond the
misty glass of catafalque, and like in a magic trick, on the glass surface appear
drawings done with paint or by the effect of warm body touching the misty
glass. Primal drawings, the forms that performer contours, remind us of relics
buried in the soil and, this way, Preparatio mortis transforms itself in an essay
about human transcience, about devastation, but also conserving deed of time.
Once again, the spectator is being brought in the cult of visual, by the enormous
dimensions taken by images in front of him, but also by the romantic and
uncommon aura they conveys.

Because the iconoclasm belongs, as we easily may notice, to the
dominant empire of visual, so the text is subjected to the same rule. In
L Histoire des larmes, for example, on the wall of Papal Palace in Avignon are
written (using handkerchiefs hanged on the wall) the oversized letters SOS,
which then transforms, by the actors that add other letters, in Save Our Souls
— again, a message on impressive scale, showing thus its importance, but also
the dismay of its emitter. Being constants in Fabre’s work, violent lights,
chromatic contrasts, immensity fulfilled on the stage by colours are all visual
elements designed to impress the retina and they find sonorous counterparts in
high-pitched notes, shouts and arduous rhythms.

Therefore, we may conclude so far, the arts meet in a dialogue having
basically at stake the colossal, the shocking, the exhibitionism and the power
of suggestion. In this dizzy game, having the main reason in affecting the
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beholder, the signs — light, sound, word, gesture — suffer a process of melting
and solidification, giving birth to a new body, a hybrid one, which would
decompose, if it would be voided by one of its parts. Thereby, at perceiving
level, it is a comeback to the principle of catharsis, achieved by the new poetics
throughout a mixture of Aristotelian criteria of “dismember” and the senses
revolt.

The film, more precisely the use of cameras and film technique are
other ways by which the theatrical facets may be revised. The results are very
sophisticated. It is a certain thing that the environment we live in day by day
creates for us the necessary terms to be exposed and to see very easy. The
screen that enchanted the audience in the beginning of the XX century is very
close and affordable today. And if initially there were projected phantasy
stories (The Cabinet of Dr. Caligari, Metropolis, An Andalusian Dog) or the
great beauties have fascinated the public, the screen of today, sometimes of
small dimension, sized for our pocket or palm, impels us to become the main
heroes in a film shaped by the fragments of personal life. “In less than half a
century, it was made the transition from spectacle-screen to communication-
screen, from the unique screen to the omnipresent screen” states Gilles
Lipovetsky and Jean Seroy in their study dedicated to the global
cinematography*!. The sphere of intimacy is broken and our biography might
be related in virtual, in media, in a more or less ambitious presentation.
Everything is so boardable also because we are surrounded, invaded by the
advanced technology which the “intelligent” screen surpisingly quick fumbled.
We can notice, together with the mentioned authors, what power the cumulous
has. “Is the age of global screen. The screen anywhere and anytime, from shops
and airports, restaurants and pubs, subway stations, cars and aircrafts; screen
of all sizes, flat screens, outdoor screens and mobile mini-screen ; screen to
bearer and screen for indoor projections ; universal use screen, where you can
see anything. ... the century that has just begun seems to be the century of
omnipresent and multiform, planetary and multi-media screen”*2.

The consequences are multiple, the most complicated maybe being
linked to the study of own image, a study which sometimes conceives theatrical
aspects, superficial, aberrant, schizoid aspects.

Which would be the embodiment of this global screen in theatre? Going
to an adventurous path, that of completing the stage with a cinematographic
language, Katie Mitchell is successful in creating a stabile bridge across the
two fields, theatre and cinematography having a gain by their apposition.

1 Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, our translation after Romanian version Ecranul global, lasi,
Editura Politom, 2008, p. 8
2 1dem
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Coming in the team 59 Fifty Nine Productions, the British director works,
mostly in collaboration with the designer Leo Warner, spectacles based on this
image doubling. There is the scene where the characters move in silence, the
stage is scarcely furnished, and there’s the screen on which the camera is
directed, shooting closely. The space is divided in two, spectator’s attention
having to be distributive. In this hybrid genre, Mitchell is strictly interested by
the study of rendering through images of human interiority. Starting from this
premise, there are selected texts with characters talking much, as in the case of
novel by Virginia Woolf, The Waves, which she mounts in 2010 at National
Theatre in London, where the text is made of monologues. Book’s heroes
narrate about themselves, the reader uncloaking their thoughts from
solilogquies. The artist aims to show the moods, thoughts, the whole inner
concern by the means of close-up, the most used technique in this kind of
theatre. The hyper-screen is in front of public, taking advantage of its attention
and demonstrating that we are more impressed by the image hugeness than the
action that is developing below. How can be done the eloquence of image? On
the background of the complex modality on which the spectacle is enacted, the
relationship with the text is definitely changed. The text is revised for the new
quests, it is modified without reservation, being reduced to the most important
lines. The interpretations no longer take account of text, but respect the motion
clues and the details of facial expressing, which are so important for the shot
images. The director even asks not to follow the words spoken by the character,
but only to follow mentally character’s major features and to set up ideas and
moods that depend on those features. The texts — or what is left from it —
belonging to other actors is spoken by them from the stage’s fringe. Knowing
the text, but detached from it, focusing on how the productions are
accomplished, the actors and director have studied before a large series of
portrait-photos from the beginning of XX century, but also the shooting style
of Andrei Tarkovski, one of the cineasts whose concept is the most close to
proceedings embraced by 50 Fifty Nine Productions. Finally, four plans are
shaped, plans that request the audience’s attention to be distributed : the scenic
action, the projection screen, the texts spoken from fringes, and the music
(generally, live played).

Where goes the crossing of the four plans polyphony? The hyper-
screen, having attached the effect of the off voices and that of “mise en abyme”
is a game of illusion and it is the main instrument for opening the discussion
about mimesis and illusion in art. An artificial territory is shaped, wherefrom
significantly emerges the distance between reality and unreality. Mitchell goes
even further whit her experiment and, in an installation done at V&A Museum
in 2011, belonging to the same project of 59 Fifty Nine Productions, achieves
five experimental films where she analyzes the modalities of expressing the
truth in art from the point of view of directing systems. The problem, in fact,
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is doubled, because it is valid in theatre and also in film. The frames were
projected on the exhibition chamber walls, presenting one by one, in variant of
Stanislavski, Brecht, Brook, Artaud and Grotowski, the Ophelia’s cues from
act 1V, scene 5, and her suicide. The system can be “read” with no effort, from
the view of actors playing, but also from the shooting and editing technique.
The realism and Stanislavskian psychologizing state are disclosed from verism
of actress play, but also from the angles of film shooting. Songs and side-slips
of character’s role, as well as the frontal and descriptive frames, sustain the
Brechtianism. The details define, too, in director’s vision, the system of Peter
Brook. The contortion of character’s image and the unnatural accents taken by
performer’s voice limns a weird atmosphere, perfect to sustain Artaud’s
theories, and the shouts, motions, lights and shadows almost expressionist, and
the foreshortenings entail the spectator o recognize Grotowski’s seal inside the
fragment dedicated to him.

Sometimes almost invasive, the cinematography is another
environment used by theatre for its new aesthetic programs. Katie Mitchell
uses the multi-media features in her research regarding “the reality” of stage,
acting and director’s tricks. A shooting in real time, in close up, reveals things
unnoticeable from the distance for audience and, beside that, the multi-media
effect augments the feeling of visual throng, of pervasive saturation.

New Peprspectives Over The Old Patterns. Tragedy, Between
Refreshment And Cancellation

“This theatre is not about suspense or psychological examination. It’s
not about fantasy or storyline. It’s not about beautiful, touching scenes. This
theatre is about astonishment”, states Thomas Combrez® regarding Tragedia
Endogonidia (2002-2004) of Romeo Castellucci. The fact the Italian director
has a primal goal in plenipotentiary image* is already a well-known symptom
and not few are the theoreticians, critics or artists confessing that exactly this
aspect tempts them about the work of director from Societas Raffaello Sanzio.
Simple things are told in grandiose decors, with a blooming of symbols. But

13 Wouter Hillaert, Thomas Crombez, Cruelty in the Theatre of the Socitas Raffaello Sanzio,
lecture delivered at the conference on ‘Tragedy, the Tragic, and the Political’, 24 March 2005,
in Leuven.

14 The manner of creating the image in Romeo Castellucci’s theatre sends us to two of
categories defined by Gilles Lipovetsky and Jean Serroy, referring to the excess-image and
abundance-image. Described by the force of impact, the two terms define the actual hyper-
screen. Excess-image is also defined by a baroque of symbols, continually refreshed in
semantics, an escalade of the extremes, a directing through pathologic, corporal or sexual
excesses. The abundance-image manifests in the cumulous of forms and the phobia of
minimal. (Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, ldem, pp. 69-79).
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beyond the super-effect imposed over the optical nerves, the artist searches
personal modes of expression and innovates. The tragedy integrates better than
any other genre to his visions, just because it is the species of predilection for
terrible events and astonishing gestures. But the basic concepts of this species
are reshaped. Tragedia Endogonidia, one of the most touching essays of the
theme, is a sum of contradictions and synonymies of terms starting just from
the very title. Starting from the idea of “I know nothing about tragedy”,
Castellucci reaches fabulous results. He explores it, denies it, reinvents it.
Those eleven episodes have to be seen in line of encountering of tragos, which
implies suffering, the impossibility to get off the road of destiny and death, and
endogone, refering to microbiologic organisms, that have male and female
reproduction cells, which allow them to self-reproduce. As in the case of
ancients, Castellucci’s Tragedia speaks about death and birth, but this time,
through a long process of methamorphose, by which the telos redefines with
its own elements, again and again.

Therefore, what happens with the structures of tragedy in the series of
the eleven performances? Suffering (talaiporia) is the condition that regnant
emerges from all of images in motion which the spectator assists. A modern
Medea Kills her baby and lives her endless nightmare; apparitions of martyrs
(the image of Christ, image of Saint Sebastian) repeat continuously. But here
the suffering, directly connected with the tragic hero, gets actual political
connotations. It is worth to mention that every episode takes place in another
town — the consecution is circular — starting from Cesena, followed by
Avignon, Berlin, Bruxelles, Bergen, Paris, Rome, Strasbourg, London,
Marseilles, and ending in Cesena again. But every town (each borough — polis)
represents for director also a history and some distinctive political-social
bench-marks, so the tragic heroes would be this time Mussolini, The Pope,
Charles de Gaulle, pacifist militants etc. Contouring fantastic overviews,
where the objects in impressive scale abound on stage, and are in continuous
semantic change, from an apparition to another, Castellucci discusses in a
personal manner the relationship of victims and executioners, generalizing it
as an emblem of our all time condition. The world is full of victims and
executioners, sometimes the positions inversing very easy (Episode 1V,
Bruxelles). Like in ancient tragedy, the victims come many times from the
typology of stranger, with its variations, the misfit, the refugee, the exiled and
so on. We recognize in Tragedia Endogoniada these profiles, too, but the
director adapts them to the present context. The strangers are, in opposition
with the appearances which the Occident tries to save, transvestites (Episode
IV, Bruxelles), African rebells (Episode 8, Strasbourg), while the executioners
are terrorists (Episode 111, Berlin), tyrants (Episode VII, Rome), armed forces
(Episode VI, Paris) or fantastic characters, a sort of Erinyes, which populate
the subconsciousness of “heroes” (Episode III, Berlin or Episode V, Bergen).
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The victim goes through a humiliation process, being evoked the Biblical sense
of this term, but also the pagan one, the stage becoming often the altar of
sacrifices. The lamb (Episode VI, Paris) or the goat (Episode V, Bergen) send
whether to Christianity or to Dyonisian celebrations. Using the Brechtianism,
Castellucci explicitly tells the spectator that the sacrifice is artificial (red paint,
looking like blood, is spilt on victim’s neck or chest from a bottle, and the hits,
stabbings, beheadings are mimed). Nevertheless, the result is a contradictory
one, because the lugubrious atmosphere and the bizarre sonorous background
feel as a completed act. The same intention of aggressing the eye, we find again
in all the sequences. Captive in super-installation of the spectacle, the beholder
is liable to see, being speculated his or her unexpected corners of
subconsciousness. The sacrificial rite — echoes of René Girard’s theory being
seen in some scenes — induces the humiliation, too. Its marks are recurrent —
ropes, weapons, straps and belts strangling, balaclava helmets -, and the
material is the human body, treated as a mash that can be moulded again and
again, like the plasticine figures. With a nimbus of innocence, the victims wait
to be hit and, moreover, are born having this comprehension. Humiliators and
humble ones, the positions of spectators and actors are interchangeable. The
actors are prey to the audience sights, but also the accusers and stimulants for
those practicing, sometimes against the ethical habitudes, the act of seeing,
especially regarding the scenes of onanism, extreme cruelty or infanticide.
The ontological question — “Who am 1?” or “Who are you?” — is always
on the characters’ lips, finding its homonymy in the often repetead “Where are
you?”. Contrasted to ancient writings, Castellucci has no answers, as Franz
Rosenzweig does, and believes the art of tragedy is the art of quietness. The
sphinx appearing in Episode VI signifies the question with no answer and is
the symbol of absurd and tomblike silence. If Oedipus had answered once in
Sophocles’ text, now he is transfixed in his muteness. In this world where the
logos is absent, the divine and the profane coexist, and the empire of evil and
the sin are intrinsical, they grow and spawn in this phantasmagorical
retrospective about life and death. Evoking mise-en-scenes of Tadeusz Kantor,
the Italian artist brings strange objects with no less strange functions, all marks
of death. These are sculptures in motion, they are mechanisms or robots that
usually have the role to torture. Gigantic sceneries (like the ram head from
Episode V, Bergen) seem brought from the dark dreams; some installation
randomly rotates the letters, as in gambling electronic games, abolishing the
alphabet and, implicitly, the language. The directing accounts on the
spectator’s bewilderment: three cars in natural scale fall down from the
theatre’s roof (Episode VI, Paris), a tank is driven uphill on a soil hump
(Episode V111, Strasbourg). A character wearing a crown of thorns on his head
enters a motor vehicle, the director transforming by the means of this image
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the old principle of ancient tragedies deus ex machina in a seal of his style,
namely deus in machina.

Theatron — the place where something is shown, something is
happening, in its ancient meaning — is for Castellucci the proper room to
exhibit. An exhibition of a sensory epopee, where the main traveler is the
spectator, continually called by something that always belonged to him or her:
the tragic spirit, the fascination regarding the birth, the death, the unknown and
the bizarre. Traveler through space and time, the beholder physically arrives in
various towns, as in different rooms of the vast European museum, where he
or she is displayed the history of present with instruments of two thousand
years old.

While Castellucci’s conception is dominated by tragic’® structures, Jan
Fabre is not loyal to this genre, but he succeeds, when goes on this path, to
reach unhackneyed solutions. The work of artist from Anvers has a paradoxical
run'®, as long as its avant-garde applies to canvas of art and universal literature.
The culture of Middle Ages, of Renaissance or the principles of surrealism
sustain the whirl of his ideas and, against any fugitive impressions, the creator
does not cancel contact with the past, but communicates, use it as support and
code in enunciation of his message. About Belgian director closing to tragedy,
Hans-Ties Lehmann stated: “Fabre’s work is essentially tragic - and modern
tragedy borders of course on the grotesque, on satire, on the sinister. But
whereas in traditional drama it used to matter what happened between bodies,
in post-dramatic theater it matters what happens to the body itself. Fabre
simply lets us feel and think the body as metaphysics. He himself conceives of
the human body as the setting of a tragic conflict”!’.

Prometheus Landscape Il (production of 2011) represents artist’s
comeback to the myth. This approach make possible the crossing of
Aeschylean tragedy, Prometheus in chains, Fabre poetry, Meyerholdian
biomechanics and the whole extravagant arsenal wherewith the T