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Smells Like Burnt

ristina Modreanu opens her editorial with a statement: "Romania

has postponed too long the self confrontation. In society and in
theatre." After a couple of examples taken from the shows and the
lectures given in the frame of the 20th edition of the Romanian
National Theater Festival, all of them pleading for a theater concerned
with politics - either in a realistic, or in a poetical way - the theatre
critic concludes by underlining the strange lack of political theatre on
Romanian stages (with some exceptions coming from the independent
theatre) in a time when Romanian society faces both a financial and
a moral crisis. The author comments on the lack of reaction from the
artists side and wonders: "what else do we need in order for art to be
able to become the critical mirror of this boiling society?"

Romania a amanat prea mult confruntarea cu ea insasi. In societate
si in teatru. Intins3 pe canapeaua lui Freud, ar fi plans de mult cu
lacrimi de crocodil daca i s-ar fi spus cinstit ca are de infruntat un
trecut bolnav de prea multe boli, cd are de ispasit prea multele
pacate ale parintilor. Pentru cd n-a facut-o la timp, terapia este
acum mult mai grea: ne razvratim cand ni se spune ca nu ne-am
facut curatenie in curtea propriei constiinte, ba chiar cd n-am avut
constiinta atunci cand era mare nevoie de ea (vezi "cazul” Herta
Miiller versus intelectualii romani). Ne razvratim ipocrit cand ne
imagindm ca ne este atinsa "fibra nationald", o tesatura confuza
despre care nu stim exact ce contine - fiindcd nu ne-am mai
intrebat de mult - dar pe care ne-am obisnuit sa o tinem "la icoana".
Aceasta (icoana) trebuie arborata in fiecare locuinta, indiferent ca
mai credem sau nu in ceva. In ultimii ani s-au desfiintat mii de scoli
- pentru ca nu ni le putem permite - dar s-au construit sute de
biserici. Pentru cd nu e nevoie de oameni care sa gandeasca cu
propriile capete (citat din Rodrigo Garcia/lnterzis accesul animalelor),
ci de oameni gata sa faca ce li se spune de catre instante superioare.
Céand suntem pusi fata in fatd cu noul - in varii forme - intrdm in
panicd si atacam pentru a apara obisnuinta care ne-a devenit
structurd si motor interior. Uitdm ca "In orice inceput/ e-o vraja
peste fire/ ne apara si sa traim ne-ajutd” (Herman Hesse). Nu mai
vrem nici un inceput, ne multumim cu continuarea, din inertie, a
ceea ce cunoastem deja. Minimalizam orice incercare altfel pentru a
ne baricada in propriul fel de a vedea lucrurile. Atentie, nu deschideti
fereastral

Dar oare existd teatru adevarat in lipsa unui "comandament interior
bine definit"? (sintagma propusé de David Esrig in conferinta sa din
FNT). Exista teatru fara o atitudine politicd? (intrebare pusa de
Michal Kobialka vorbind in FNT despre teatrul lui Tadeusz Kantor).
Exista teatru fara "responsabilitatea asumata de creatorul sdu de a
atinge ranile vii ale poporului din care face parte"? (citat din Piotr
Gruszczynski, vorbind despre teatrul lui Krzysztof Warlikowski).
Exista teatru fara revoltd? Cum se cheamd acel teatru facut doar
pentru a-i distra pe spectatori, nu pentru a-i trezi la realitatea
propriei existente in deriva?

Inovator in forma, dar incredibil de poetic, ca Trilogia stereoscopicd a
lui Billy Cowie, impregnat de o dureroasd melancolie, martord a
disparitiei unei lumi despre care nu s-a spus inca tot ce era de spus,
ca Dibuk-ul lui Warlikowski, plin de ambiguitatea
imaginatiei, ca Hei, Girl!al lui
Castellucci sau cinic acid ca
Interzis...-ul lui Garcia, la care un
spectator a spus cu glas tare "ma
enerveaza, dar nu vreau sa plec”,
teatrul contemporan este o suma
de reactii la lumea de azi, nu o
suma de evadari din calea
acesteia.

Poate ca de aceea deranjeaza,
nedumereste sau uimeste. Este

EDITORIAL

esential sa o faca. Este vital sa-si
asume aceasta responsabilitate. Mai
bine mai tarziu decat niciodata.
Intr-o societate in fierbere, inca in
curs de a prinde contur, asemeni unei
amoebe care incearcd sa capete
forma unui organism bine articulat,
cine altcineva daca nu artistii trebuie
sa se afle in primul rand? Blazarea a
compromis in multe randuri orice
incercare de coagulare a unei
constiinte artistice prin aceste locuri.
Mersul la teatru a ajuns sd fie, printr-
un (aproape) consens national, un
exercitiu de evadare din cotidian, in
loc de un comentariu - mai direct
sau mai poetic, dar oricum artistic -
asupra acestui cotidian. Intre
cedarea totala in fata
comandamentelor comerciale si
asumarea riscului unui teatru-
laborator care sd vorbeasca in forme
diverse, bine articulate, despre lumea
in care trdim, unde se mai asaza
astazi mult invocata ,valoare
culturald"?

Curajul suprem ar putea fi sa
vorbesti deschis despre generatia
parintilor tdi. Sa lasi deoparte
respectul indus prin straturile de
civilizatie si educatie care s-au
asternut sufocant peste tine si sa
privesti aceasta generatie in fata: sa
ataci subiectele tabu, sa infrunti
demonii pentru a-ti da sansa unui
Tnceput curat. In Dibuk, un spirit
intra in corpul miresei chiar in ziua
nuntii, pedeapsa pentru pacatele
parintilor ei. in Hei, Girll o tanara
ezita sa aleaga intre doud drumuri
care o cheama, dar pana la urma
alege singura. In Interzis..., o femeie
vorbeste despre familia ei care doar
mimeaza relatiile familiale ("orice
copil este

Cristina MODREANU

marfa parintilor sai", spune tot aici
un alt personaj). Femeia vorbeste,
plimbandu-si degetele printre ramele
de pe pieptul unui barbat. Cativa
spectatori isi exprima zgomotos
dezgustul, starnit de ramele
inofensive. Fara cuvintele spuse de
femeie, putea fi vorba despre
momeald pentru pescuit. Dar asa, e
vorba despre imagini ale
subconstientului - personal sau
national - care ne pun in stare de
alertd. Cu 20 de aniin urma ne
aminteam brutal cd "somnul ratiunii
naste monstri”, insa intre timp, prinsi
cu altele, am uitat, iar monstrii au
capatat noi forme si sunt iarasi
printre noi. Oare vom fi in stare sa-i
infruntdm din nou?
Intr-un taxi pe care il imparteam cu
alti trei oameni de teatru, intr-una
din zilele FNT 2010, plecand de la
conferinta lui Michal Kobialka despre
teatrul profund politic al lui Kantor si
amintindu-ne despre alte conferinte
(David Esrig, Aleks Sierz, Alexander
Hausvater) in care mesajul teatrului
cu miza politica revenea constant,
dar fara urmari pentru teatrul de la
noi (cu putinele exceptii venind din
zona independenta), ne intrebam cu
totii de ce anume/mai e nevoie
intr-o societatein fierbere -
social si politic - pentru casi la
noi arta sa.ajunga din urma
evenimentele si sa devina
oglinda critica a acestora?
Printre argumentele schimbate
de noi si intrebarile fara
raspuns, s-a strecurat deodata
replica neasteptata a
taximetristului care, fara sa o
stim, ne ascultase atent:
"Poate ca e nevoie de incd o
revolutie. Miroase a inecins!"

foto: Lucian Spatariu
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Interviu realizat de Andreea VULPE

Lee Breuer:
"Singurul moment in care teatrul are viatd
este cdand vorbeste timpului actual”

Esti dramaturg, regizor de teatru, cineast... Ce a fost la inceput ?  scriam pentru teatru, de fapt
Dreptul. Dar cand tatal meu a murit - aveam saisprezece ani - am oprit scriam... pentru film. lar tipul de
toata povestea asta si am decis ca vreau sa devin scriitor. La inceput am naratiune care ma interesa era din ce
fost interesat de mai multe genuri si... am scris povestiri, de toate... Cel in ce mai mult unul cinematografic.
mai tare ma interesa scenaristica, dar pe vremea aia departamentul de Siam tinut-o tot asa. Mai tarziu,
film al facultatii din Los Angeles (UCLA) era foarte... politic... si trebuia cand am plecat in San Francisco, am
sa astepti multi ani pana sa ajungi sa faci un film. Asa ca... m-am dus la fost angajat ca regizor de teatru, dar
departamentul de teatru si am inceput sa scriu piese. Dar cum nu prea n-aveam in minte decat un singur
mi-a pldcut felul in care altii imi montau piesele, pana la urma m-am lucru: ca vreau sa-mi regizez

gandit ca poate ar trebui sa ma apuc de regie, ca sa mi le pot monta propriile scrieri.

singur. Gandul meu rdmasese insa - eram in LA! - |a film... asa c3, desi




Scrii totusi §i ca regizor de
teatru.

Da, cu timpul am descoperit ca, daca
tot trebuie sa-mi castig existenta, e
mai usor sa vand adaptari decat
creatie originala...

Cu conditia sa fie cuminti!

Da, ale mele sunt cam recalcitrante...
schimba destul de mult materialul de

baza... pentru ca, in continuare, ma
consider scriitor. Asa cd, atunci cand
am pornit de la Sofocle, am facut o
adaptare radicala, si a iesit Gospels
at Colonos, iar cand am adaptat
Nora, am facut-o tot radical, si asa a
iesit spectacolul The Dollhouse de la
Mabou Mines. Sunt mai mult decat
obisnuitele conceptii asupra unor
texte celebre, sunt adevarate
metamorfoze, transformari ale
pieselor... nu atat de colosale ca, sa
zicem, ceea ce Joyce a facut cu
Homer cand a scris Ulysses, dar
undeva pe la mijlocul drumului...
pentru ca sunt reale incercari de
schimbare a capodoperei originale
pentru a o face sa corespunda
timpului nostru... fiindca chiar simt
cd singurul moment in care teatrul
are viata intr-adevar este cand
vorbeste timpului actual. Si aici simt
ca munca mea e de alt ordin decat
cea a asa-numitilor regizori
experimentali care se lanseaza
evazionist in adaptari socante,
pentru ca eu incerc in primul rand sa
afirm punctul de vedere al unui
scriitor privind opera unui autor
clasic, in sensul in care au facut-o
cineasti ca Fellini si Pasolini, care se

implicau cu toata fiinta intr-o munca

de conceptie a operei de bazd, nu de
re-conceptie.

Cu toate astea, ele raman pentru
tine doar adaptari.

Da, suntin continuare interesat in
primul rand de creatiile mele
originale si sper sa nu-mi pierd
abilitatea de care e nevoie ca sa le
aduc pe scena.

De ce ,abilitate”?

Pentru ca e foarte greu sa gasesti
finantare pentru o creatie originala,
dacd nu te-ai lansat de la inceput ca
scriitor si nu ti-ai construit reputatia
ca scriitor in primul rand, dacd nu
esti doar scriitor! Si, chiar si asa, nu
sunt prea multi scriitori-regizori in
lume care sa reuseasca. Marii
scriitori-regizori sunt cei care au

teatre care produc numai textele lor,
adica... Moliere e un exemplu bun,
Shakespeare, Brecht si... nu mai sunt
prea multi ca ei. Cehov nu si-a
regizat scrierile, Tennessee Williams
nu si-a regizat scrierile si de aceea
au avut neintelegerile lor cu
Stanislavski si Kazan. Sunt foarte
putini dramaturgi in stare sa-si
regizeze propriile scrieri si sa aiba
trupe dedicate creatiei lor... Asa ca
sunt un norocos... din punctul asta
de vedere.

The DollHouse, regia Lee Breuer // foto: Michel Lebrun

Dar din punct de vedere al vizibilitatii? Ai regizat o
adaptare dupa Peter and Wendy si ai luat doud premii
Obie, ai scris si regizat adaptarea dupa Oedip la Colonos si
ai luat un premiu Obie, apoi adaptarea la Nora, impreuna
cu Maude Mitchell, care a si interpretat rolul principal, si
ati luat amandoi premii Obie, iar anul trecut Drama
League Awards pentru cel mai bun spectacol si cea mai
buna actritd... Care a fost soarta creatiilor tale originale?
Au avut acelasi rasunet?

Pai... au luat multe premii Obie! Shaggydog Animation, in "79,
pentru cea mai buna piesa americana, Epidog - premiul The
American Express pentru cea mai buna piesa, iar cea mai
recentd piesd a mea Porco Morto a ajuns direct pe coperta




Lee Breuer: “Theatre is Alive only when it Talks to Present Time”

A
INTERVIEW

ith the occasion of a lecture given during Romanian National Theatre Festival, 20th edition, in the interview realized by the director Andreea Vulpe,
Lee Breuer tells the story of his start in career and states his opinions about working in the theatre world: "I'm interested to filter my ideas as a

writer throughout the performance”; “itis very hard to write in an original manner, to come with an original product and to succeed in showing it to the
world. Every theatre that | worked for has an audience, that has a taste, and theatre must maintain the line of this taste, otherwise... it will not have an
audience."; "Avant-garde is the group of people to put in front of the troops, to be shoot at, in order for the army to survive..."

Tl W =T

revistei The Drama Review. Dar ramane problema economicd.
Scrierile mele au fost la fel de premiate ca si adaptarile, dar nu
reusesc sa le vand. Pentru ca festivalurile trebuie sa vanda bilete, si
cand anunta lbsen, Sofocle, Shakespeare sau Cehov, atunci vand
bilete. Dar n-o sa reuseasca sa vanda daca anunta un text de Lee
Breuer. Asa ca pot sd iau toate premiile din lume, ca pana nu mor... si
nu trec vreo doud sute de ani... nu pot sa concurez cu adaptdrile. E o
problema de presd, de publicitate, bani... Asa ca... asta e problema cu
creatia originald... Cati dramaturgi contemporani poti vedea in
festivaluri? Aproape nici unul. Numai clasici. Si de ce? Pentru ca
textele noi nu se vand.

Ce calitate ar trebui sa aiba un text nou pentru a reusi sa
treaca prin acest filtru si sd devina vizibil, dacd nu e, intr—un
fel sau altul, adaptare dupa unul clasic?

Asta-i 0 altd problema: ca majoritatea pieselor noi care reusesc sa fie
produse sunt cele conformiste, populare, care le imita pe cele vechi.
Daca esti atras de ceva nou, e si mai greu sa patrunzi. Deci sunt
foarte multe obstacole, chiar foarte multe, cand incerci sd aduci pe
scena o scriere radical noua. Asa ca eu sunt foarte norocos... acum
cd am in sfarsit o varsta si reputatia necesara pentru ca guvernul sa
riste s3-mi dea bani ca sa-mi produc propriile scrieri. In plus, marele
festival de la Moscova e dispus sa-| prezinte, daca e gata pana in
iunie 2011... Asa cd se pare cd am o sansa ca textele mele originale
sd intre in acelasi circuit in care, in ultimii zece de ani, au fost vazute
adaptarile mele, care sunt pentru mine, si-o spun clar, doar un mijloc
de a-mi castiga existenta. Puteam la fel de bine s lucrez la
benzinarie, intelegi? Nu ma intereseaza cine stie ce.

Ce te intereseaza?

M3 intereseaza sa filtrez ideile pe care le am ca scriitor prin
intermediul spectacolului. Din acest motiv am lucrat si cu cantaretii
de gospel si cu piticii (in Dollhouse) - erau idei pe care le aveam ca
scriitor, dar pe care aveam sansa de a le duce mai departe prin
intermediul experientei directe. Aici cred ca sunt putin diferit de al{ii,
in faptul ca pornesc ca un scriitor, nu ca un regizor, care cauta o
noua idee cool/despre opera unui clasic. Toata viata am luptat ca sa
obtin puterea de a lucra ca scriitor. E foarte greu sa scrii intr-o
maniera originala, sa scoti un produs original si sa ajungi sa ti-l vada
lumea. Orice teatru in care am lucrat are un public, care are gusturi,
iar teatrul trebuie sa se mentina pe linia acelor gusturi, altfel... nu
mai are public. Cand am inceput sa lucrez la Comedia Franceza
(premiera va avea loc la inceputul anului 2011, n.red)) prima mea
propunere acolo a fost o noua versiune a propriului meu Lear cu
femei, dar li s-a parut prea curajos pentru publicul lor si mi-au cerut
sd fac ceva mult mai cuminte. Asa am ajuns la Tennessee Wiliams,
un Tennessee Wiliams original, dar totusi Tennessee Wiliams. lar
cand m-am dus sa lucrez la Moscova (premiera a avut loc la finalul
lunii octombrie 2010, n.red.), a trebuit din nou sa renunt la proiectul
original cu care venisem, ca sa fac Edward Albee. That's the name of
the game!

in 1985, studiam teatrul
american modern din cartea
profesoarei mele lleana Berlogea,
aflam acolo de spectacolele unor
regizori ca Breuer, Foreman,
Schechner, considerati fondatori
ai teatrului american modern, si
dadeam vina pe comunism
pentru neputinta de a le vedea.
Din 1989 incepand insd, n—-am
mai avut pe cine da vina...
Aceeasi problema economica...

Asa cd invitarea lui Richard
Foreman in Festivalul National
din 2008, a lui Schechner in
2009 si a ta in 2010, sunt, in
sfarsit, o reparatie mai mult
decat necesara culturii oamenilor
de teatru din Romania. Din
pacate insa, nici macar de data
asta, nu avem ocazia de a vedea
pe viu spectacolele...

E unul din motivele pentru care am
facut filmul cu Gospels at Colonos,
pentru ca, in cazul in care un festival
nu-si permite sa aduca spectacolul,
sa proiecteze filmul.

in situatia asta, nu te simti tentat
sa te intorci la prima dragoste si
sa scrii film, in loc de teatru?
Oricum, n-am abandonat directia
asta. Am facut un film dupa
Dollhouse, care a fost foarte bine
primit, intentionez sa fac un film
fmpreund cu tine... Dar ceea ce ma
intereseaza cel mai tare e sa combin
mijloacele media. Cred cd
dintotdeauna am crezut intr-un fel
de teatru total, altfel decat cel
descris de Artaud, care-| vedea ca pe
un fel de invadare a lumii, exploziva
si extaticd. Pentru mine, teatrul total
e putin diferit: e o incercare de a
folosi toate mijloacele media de care
stiu si toate posibilitatile sonore,
pentru a face un spectacol care trece
de la 0 media la alta, pe nesimtite, ca
intr-un fel de sinteza a mijloacelor
media teatrale. $i sper sa reusesc

asta cand fac La Divina Caricatura,
care e proiectul meu principal acum.
La Divina contine film, are animatie,
are Bunraku, jazz, rock'n roll, are
dans, actorie si... poezie, iar povestea
trece de la o media la alta, ca intr-o
progresie, pentru ca povestea nu e
despre oameni, e despre imagini, iar
imaginile pot fi transferate
oamenilor sau papusilor,
cinematografului sau animatiei...

E o noua piesa la care lucrezi?
Nu, e o ditamai cartea, o trilogie. lar
asta e prima carte a trilogiei, care a
fost deja publicata. Cred cd, dacd ar
fi sa o punin scenaintegral,
spectacolul ar dura cam 16 ore. Dar
am fdcut o versiune tdiatd, care sper
sd se integreze in 3 - 4 ore.

Si... crezi cd se va vinde?

E cu totul hazardat sa incerci sa vinzi
asa ceva. Asa cd nu cred cd se va
misca din Statele Unite prea usor. E
una din probleme...

N-ar trebui sa fie o problema,
tocmai pentru ca limbajul ei e
unul universal.

Daca faci parte din avangarda, nu
prea mai apuci sa misti - stii,
avangarda e grupul de oameni pe
care-i pui in fata trupelor, sa fie
impuscati, pentru ca armata sa nu
fie impuscata...

Cati ani sunt de cand faci parte
din ea?
0. Fac teatru de 50 de ani.

Si cum ai facut sa ramai viu?
Pdi... inveti sa fentezi gloantele din
ce in ce mai bine, pe masura ce
naintezi in varsta. Adica au fost
multi care au cazut - ori au murit, ori
au renuntat sa mai lucreze. Vreau sa
spun, chiar devine ceva mai usor
daca reusesti sa supravietuiesti.




foto: Claudiu Ciprian Popa

Michal
Kobialka:

—Domnule Michal Kobialka,
inainte de a asculta conferinta
dvs. din FNT, sustinuta in fata
studentilor UNATC din Bucuresti,
1-as fi descris pe Tadeusz Kantor
drept un artist vizual cvadri-
dimensional (4D), cele trei
dimensiuni ale lumii noastre, plus
a patra dimensiune, forta mintii
umane, a memoriei. Ma corectez
acum, diandu-mi seama ca este
vorba despre un artist multi—
dimensional, pentru ca memoria
poate avea dimensiuni

Motto: Kantor: ,,...teatrul este intotdeauna o
activitate ce are loc atunci cand viata este impinsd
pand la limitele sale finale, unde toate categoriile si
conceptele isi pierd intelesul si dreptul de a exista.”

Interviu realizat de Pompilius ONOFREI

"Teatrul lui Kantor
reprezintd o manifestare
vizuald a deconstructiei”

nenumarate. Si vorbind despre
dimensiuni: in expunere ati
mentionat o singura data
cuvantul ,underground”. Or, nu
e, oare, Kantor unul dintre primii
mari artisti underground ai
lumii?

- Nu cred cd e primul sau unul dintre
primii, dar cand ma gandesc la
teatrul lui Kantor, ceea ce imi vine in
minte este o declaratie facuta de
Alain Badiou despre etica, cum ca
unul dintre elementele semnificative
ale responsabilitatii noastre etice

asupra evenimentelor care ne inconjoara este de a fi intotdeauna in
realitate, dar nu neaparat de a face parte din realitate. Cat priveste
multi-dimensionalitatea lui Kantor, da, sunt complet de acord ca
pentru a vorbi despre teatrul lui Kantor este nevoie de perceptia
multi-dimensionalitatii acelor spatii. Cred ca teatrul lui Kantor va fi
intotdeauna un amestec de timp, spatiu si materie. Cu toate acestea,
nu e vorba despre un timp si un spatiu newtonian, adica liniar si
absolut, ci timpul si spatiul vazute ca modurile noastre de a gandi,
care vor fi intotdeauna definite si redefinite prin prisma presiunilor
politice si sociale.

Astfel, teatrul lui Kantor va trata moduri ale timpului si spatiului
care definesc ceea ce este materia. Dar aceasta materie nu este
niciodata stabila, se schimba, se transforma. Prin urmare, in unele
piese va fi vorba despre obiectele degradate sau marginalizate, iar in



Michal Kobialka:

”Kantor’s Theatre presents a visual manifestation of deconstruction”

cena.ro publishes an interview with theoretician Michal Kobialka, specialist in Tadeusz Kantor's work,

following his participation in Romanian National Theatre Festival, 20th edition. Kobialka speaks
warmly and analytically about Kantor's productions, stating: ,Kantor is present all the time in reality,
he never abandons it, but he is not part of this reality. To be part of this reality means to respect the
conventions and traditions which define it. But, for Tadeusz Kantor to perpetuate the present
conditions or artistic aesthetics, means to limit the way in which he can perceive theatre."

altele despre obiectele care se transformd, dar transformarea se
face prin modul in care noi le percepem pozitia in spatiul din care
au aparut. In acest fel Kantor este tot timpul in realitate, nu o
abandoneazd niciodata, dar el nu este parte a acelei realitati. A fi
parte a acelei realitati inseamnd a urmari conventiile si traditiile
care definesc acea realitate. Or, pentru ca Tadeusz Kantor sa
perpetueze conditiile existente sau estetica artistica, ar insemna
sa limiteze felul in care el poate percepe teatrul. Astfel, teatrul
sau va fiintotdeauna provocator si va expune felul in care
conventiile sau realitatea incearca sa creeze diferite practici
reprezentative, pentru a denunta lipsa de autenticitate a acestei
realitati.

—Sunt curios dacd acest mod de a percepe lumea s-a
nascut din avatarurile cetateanului furios, din adancimea
gandirii sau doar din nevoia de a incdlca reguli, de a se
opune standardelor?

- Cred cd din toate. Cred ca sunt anumite lucruri pe care merita sa
ni le amintim despre Kantor. S-a nascut in 1915, a murit in 1990,
intr-un fel, el este un cronicar al secolului XX. Experimentele sale
artistice timpurii, in special ca artist vizual, sunt direct legate de
experimentele sale de dinaintea celui de-al doilea razboi mondial,
cand fusese foarte familiarizat cu constructivistii, cu dadaistii si
suprarealistii, astfel ca, intr-un fel, parte a acelei experiente este
faptul ca, n final, Kantor este un modernist prin excelenta. In
acelasi timp, experimentele sale din anii '50 si '60 rezoneaza
cumva cu ceea ce se intdmpld in Europa si in Statele Unite cu arta
informala, cu ambalaje si instalatii - in acelasi fel ca si cele mai
cunoscute piese ale sale din Vest, care au introdus publicul
occidental in reprezentarea ne-traditionala a formelor, cum ar fi
The Dead Class, Wielopole, Wielopole, Let the Artist Die, | Shall
never Return'si Today is my Birthday. In toate aceste piese
coexista diverse forme de teatru post-modernist. Cateodata spun
in glumd ca ceea ce au facut Michel Foucault, Derrida si Deleuze
in teorie, Kantor face in practica. Teatrul sau reprezinta o
manifestare vizuald a deconstructiei, o manifestare vizuald a ceea
ce Foucault ar numi ,heterotopie”, care este un contra-spatiu al
spatiului real, in care regulile spatiului real sunt recunoscute, dar
sunt contestate si reinterpretate. Si nimic nu concretizeaza mai
bine acest concept decat spatiul memoriei lui Kantor. In acelasi
timp, Kantor este foarte interesat de procesul numit anamneza,
de re-aducere in sfera gandirii a ceea ce trebuia uitat, pentru ca
noi sa existam in acea realitate specifica. El e foarte interesat sa
aducd Tnapoi toate acele amintiri periferizate, toate acele obiecte
marginalizate, care aveau nevoie sa fie trecute peste nivelul
conventiilor pentru a atinge o intelegere specificd a ceea ce ar
trebui sa fie teatrul sau arta... Exact ce spuneam: Kantor va fi
intotdeauna in realitate, dar nu va face parte din acea realitate.

— Daca cineva ne-ar auzi acum,
fara sa fi vazut vreodata vreo
imagine vie a creatiei lui Kantor,
ar crede ca deconstructivismul lui
Kantor este cumva negativist. Dar
oare, acest deconstructivism
asumat al sau, nu e mai degraba
uman?

- Cred cd unul din modurile in care
pot raspunde la aceastd intrebare e
sa redau un mic paragraf dintr-un
eseu scris de Kantor in 1990, care se
numeste From the Beginning My
Credo Was. Kantor spune: ,De la
inceputuri, crezul meu a fost ca arta
nu a fost si nu va putea fi niciodata
o0 reprezentare sau o simpla adaptare
a realitatii vietii. Aceasta credintd
primitiva a fost adoptata doar de
dogmele naturalismului si
materialismului. Arta este un raspuns
la realitate. Aceastd nevoie
imperativa de a veni cu un raspuns
este probabil insasi esenta procesului
creativ. Cu cat mai tragicd este
aceastd realitate, cu atat este mai
puternic impulsul interior de a
furniza un raspuns, de a crea o
realitate diferita, care sa fie libera,
autonomd, capabila sa castige o
victorie morald asupra celeilalte, si sa
aducd demnitatea spirituala inapoi in
timpurile noastre".

Nu credeti cd acest concept este
crucial pentru intelegerea operei lui
Kantor, a timpului in care a trdit el?
Intr-un fel, asa cum el insusi spune
intr-un alt context, ceea ce artistul
Kantor arata pe scend este o repetitie
a actului creatiei, care este diferit de
ceea ce el numeste originalul,
originea, pentru ca noi sa vedem
lumea noastra, acest original, ca si
cum |-am vedea pentru prima data.
Intorcandu-ma la intrebarea dvs.,
unul din lucrurile foarte
semnificative in teatrul lui Kantor
este ca el ne prezinta o realitate, de
fapt o dublare a realitatii, nu o
reprezentare a realitatii, pe care noi
am percepe-o ca la prima vedere.

Astfel, intr-un fel, in loc sa arate pe
scena ceea ce exista in viata noastra,
Kantor arata ceea ce ne forteaza sa
intelegem conditiile propriei noastre
existente. Si cred ca, intr-adevar,
acest lucru este extrem de
semnificativ pentru chestiunea etica.
In piesele sale, Kantor spune c, intr-
un fel, este parte a responsabilitatii
noastre etice sa nu ne simtim
niciodata acasa in acel spatiu pe care
il numim ,acasa”, sa simtim o nevoie
permanenta de a pune la indoiala
toate elementele care ne fac sa ne
simtim confortabil in spatiul
existentei noastre. (...

—0 ultima intrebare, dle Kobialka:

Daca ar trebui sa alegeti un
singur obiect din intreaga lume
pentru a-1 reprezenta pe Kantor,
ce obiect ati alege?

- Un scaun. Scaunul din piesa The
Return of Odysseus, montatd in
1944. Unul dintre motivele pentru
care as alege anume acest obiect
este exact acea unica fraza pe care el
o foloseste pentru a-si completa
credo-ul pentru productia din 1944,
in care vorbeste despre obiecte
sarace, despre obiecte reale si in care
spune: ,in Intoarcerea lui Ulis,
Penelopa, asezata pe un scaun de
bucatarie, a realizat actul de a fi
asezatd ca pe un act uman care se
intampla pentru prima data si prin
care acest obiect fizic isi castiga
functia istorica, filozofica si
artistica".

(<)
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Eugenia Anca Rotescu

Amprenta
graffiti.drimz, cel mai recent
spectacol semnat de Alina Nelega,
acum in dubld calitate de autoare a
piesei si de regizoare, isi gaseste
locul ideal de reprezentare in sala
Studio a Teatrului Odeon din
Bucuresti. Textul - prin modernitatea
sa ca forma si structura, prin replica
incisiva, penetrant-vioaie, alternatd
cu poezia frustd a hip hop-ului ce
ritmeaza gand si fapta, prin formula
ce imbind scene de ansamblu cu
duete si monologuri, actiune cu
reflectie si atmosferd, construind un
ritm alert asemenea batailor de inima
la varsta adolescentei - rezoneaza
bine cu spatiul recent inaugurat.
Sobru post-industrial, in alb si negru,
dezvelindu-si fara false pudori
osatura metalica si tubulatura
abundenta, rosturile si facilitatile
ce-i confera dintru inceput un
caracter cu adevarat plurifunctional,
acesta este perfect adaptat
reprezentatiei teatrale ce privilegiaza
raportul apropiat al publicului cu
actantii, impartasirea fara bariere a
unui univers comun de preocupari si
interese.

Pe de alta parte, prin tematica ce
pune in prim plan fragilitatea unei
etape de viata, dificultatea
raporturilor dintre tineri si adulti,
nevoia disperata, atent disimulata, de
familie, de repere, de parinti
responsabili, pericolele si deviatiile
inevitabile atunci cand maturizarea
se face abrupt, prin confruntarea cu
probleme si realitati pentru care
individul nu este inca pregatit, piesa

AFFITI.DRIMYZ

se adreseazd direct unui public fidel
al teatrului, format in proportie
covarsitoare din liceeni si studentj,
din proaspat absolventi si persoane
tinere in spirit.

intreaga problematica textului este
redata in spectacol nu numai prin
scriitura care respecta limbajul si
expresiile caracteristice
adolescentilor, ci si prin
expresivitatea corporald si tinuta
vestimentara (arh. Gabriela Albu) a
eroilor, precum si prin muzica (Horia
Butnaru & Razvan Alexe) sau
dansurile (Silviu Mircescu) ce fac
corp comun cu cuvantul rostit.
Poezia, tragismul se insinueaza in
explozia permanent intretinuta de
energie juvenila. Montarea Alinei
Nelega tine cont de toate aceste
considerente, carora le acorda
importantd egala. Demersul sau este
sprijinit de scenografia - arh.
Gabriela Albu - care refuza orice
forma de decoruri pur realiste si
propune un cadru cu cateva panouri
mobile, ce au darul de a sugera
locatia fiecarei scene, in timp ce
lumea personajelor este subliniata
prin grafica semnata de Alexandra
Albu. Schimbdrile de amplasament al
panourilor, facute aproape la vedere,
manuite fiind chiar de actorii ce
urmeaza sa evolueze in spatiul nou
delimitat, ritmul rapid in care se
petrece actiunea mizeaza din plin pe
inteligenta spectatorilor, pe viteza
sporita a publicului de astazi de a
intelege si de a aprecia o situatie.
Credibilitatea actiunilor vine din

The Mark Graffiti.Drimz

Anca Rotescu makes an analysis of
the most recent Odeon Theatre
premiere, a coproduction with the
Universal Artists Unforgettable
Foundation, run by actor Florin
Zamfirescu: graffiti.drimz, written and
directed by Alina Nelega. The theatre
critic concludes: ,graffiti.drimz wears
the mark of personality’s playwright
and director Alina Nelega, enforced by
the one of the actors that contributed
to the construction of this mirror of
contemporary world."

foto: Cristian Radu Nema

firescul conferit de faptul ca actorii sunt apropiati ca varsta si
experientd de viatd cu personajele pe care le intruchipeaza, precum
si din modalitatile de interpretare nuantate, cu variatii fine de
intensitate a trairilor si starilor prin care trec, cu un bun control al
energiilor pe care le degaja. Sunt calitati pe care le intrunesc toti cei
zece studenti UNATC, anul Ill, coordonati de profesorul Florin
Zamfirescu, plus Silviu Mircescu, colegul lor din anul II.
Individualizarea fiecdruia se face printr-o suma de trasaturi atent
puse in valoare, trasaturi ce tin atat de personalitatea pe care vor sa
o afirme, cat si de sensibilitati pe care doresc sa le ascunda. Jocul
permanent intre aparenta apdrata din toate puterile si esenta inca
fragila, care isi cere insa imperios dreptul la existentd da substanta
eroilor si situatiilor. Astfel, Sorin - Liviu Chitu - isi mascheaza
timiditatile in spatele performantelor scolare si a aptitudinilor pentru
desen. Cipri - Silviu Mircescu - isi asuma responsabilitati de cap de
familie, fapt ce-l obligd sa penduleze periculos intre mediul interlop,
scoala si casa. Tibs - Razvan Alexe - nu izbuteste sa-si convinga
mama ca nu mai e un bdietas, ca are deja pareri, dorinte si aspiratii
formate. Alin - Sorin Saguna - are incertitudini legate de propria
sexualitate, dar si determinari ferme in ce priveste viitorul sau.
Cristina - Miriam Rizea - face alegeri ce o imping si mai mult intr-o
zona pe care doreste s-o eludeze, intr-o disperare pe care cauta din
rasputeri sa o reduca la tacere. Catrina sau Fatacarefuge - Aida
Avieritei - resimte acut problemele din familie care ii dau motive de
insingurare si-s cauza a complexelor pe care le dezvolta.

Parintii acestor tineri, desperecheati sau absenti, tristi, invinsi de
viata sau de moarte, de boala sau de accidente sunt, din toate aceste
motive si altele incd, incapabili sa inteleaga si prea putin dispusi
sa-si paraseasca propriile pozitii si convingeri, repere si obiceiuri. Din
categoria adultilor depasiti de vremuri si de nevoile spiritual-afective
ale copiilor lor, de care se instraineaza din prea multa iubire sau din
nepasare, din neputinta si graba fac parte personajele intrupate cu
profunda intelegere si buna stapanire a caracterelor de Catalina
Mustata (obunica Cristinei, Dori, mama Feteicarefuge) si de Florin
Zamfirescu (tatal lui Sorin).

Spectacolul graffiti.drimz poarta astfel amprenta personalitatii
autoarei dramatice si a regizoarei Alina Nelega, intarita de cea a
artistilor care au contribuit la alcatuirea acestei oglinzii a lumii
contemporane.



Norwegian
Contemporary
Theatre — from
Ibsen to Jon Fosse

tarting from the

growing interest of
Romanian directors to
stage performances based
upon Nordic plays, Scena.ro
dedicates a special Dossier
on Norwegian
contemporary theatre,
including different
perspectives: a lecture
given by famous director
Thomas Ostermeier on
"staging lbsen”, an exclusive
interview with playwright
Jon Fosse, and
contributions from two of
the most important theatre
critics in Norway - Elisabeth
Lenslie and Keld Hyldig -,
along with opinions of
Romanian specialists like
lon Vartic, Carmen Vioreanu
and Daria loan. This special
issue is published with the
financial and logistic
support from Royal
Norwegian Embassy in
Romania, to whom we give
our thanks.

SU

TEATRUL
NORVEGIAN

IBSEN
FOSSE

CONTEMPORAN

DE LA IBSEN LA JON FOSSE

in ultima vreme, mai multi regizori din spatiul teatral
romanesc sunt atrasi de "minimalismul nordic", numai in
stagiunea trecutd fiind remarcate trei spectacole
plecand de la scenarii de film provenind din aceasta
zona culturald. Plecand de la aceasta observatie simpla
am cautat motivatiile si am facut descoperiri
interesante. De aceea, al doilea dosar propus de revista
Scena.ro- dupd Dosarul polonez din 2009 - este dedicat
teatrului norvegian contemporan in care se impleteste
benefic mostenirea traditiei ibseniene cu avangarda
teatrala sprijinita prin strategie de stat. Scopul dosarului
este acelasi: incercarea de a atrage atentia asupra
modelelor teatrale europene cu rezultate spectaculoase
din punct de vedere creativ, in speranta cd vom fi si noi
inspirati de acestea.

Paginile dedicate teatrului norvegian includ cateva
“piese” de rezistenta: textul unei conferinte sustinute in
aceastd vara la Oslo de regizorul Thomas Ostermeier
care pledeaza pentru montarea lui Ibsen azi, un interviu
in exclusivitate, unicul in presa romaneasca, acordat de

Hedda Gabler, regia Peer Perez @ian /[ foto: Erik Aavatsmark

dramaturgul Jon Fosse cu ocazia
primirii Premiului lbsen, texte
semnate de critici norvegieni
prestigiosi, Elisabeth Lenslie si
Keld Hyldig si de exegeti romani
de excelenta calitate, precum lon
Vartic sau Carmen Vioreanu.
Dosarul a fost realizat cu sprijinul
financiar si logistic al Ambasadei
Regale a Norvegiei in Romania,
careia fi multumim si pe aceasta
cale. (C.M))

Www.norvegia.ro

NORWEGIAN EMBASSY
T —



YYY
s 11T

li‘ UIU .I‘ III!I-J':,,

L=
et
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Cristina MODREANU acestuia, se spune, silueta lui se vedea adesea, iar admiratorii o
asteptau din strada cu sufletul la gura. Aici, la aceasta fereastra, a
PY fost fotografiat in ultima parte a vietii, atunci cand arata deja ca un
Sen batran intelept si mohorat, cu parul albit acoperindu-i leonin fata -
> A 4 portretul "oficial” al parintelui dramei moderne. Interiorul acestui

° A L . . . .
studio, din care nu lipsesc rafturile speciale pentru manuscrise, o
lerl ) aZl ’ mal ne sofa comoda si 0 masuta de cafea, pe 1anga biroul propriu-zis asezat
la fereastra, e dominat de portretul unui barbat. Barbatul este
celebrul concurent al lui losen, suedezul Strindberg. Se pare ca lbsen
obisnuia sa spuna: "nu pot sa lucrez fard privirea lui nebunad atintita

Ieri - "Ibsen, MiChaEI JaCkson asupra mea. Vreau sa se uite la mine si s3 vada cd lucrez!". Oricat ai

s 99 stii despre rivalitatea dintre cei doi celebrii dramaturgi, detaliile
aI Norveglel umane ale "cazului” depasesc imaginatia.

Una peste alta, Ibsen nu pare sa fi fost fericit in aceasta casa unde a
Muzeul lbsen se afld pe strada lbsen vizitator, dand in acelasi timp detalii si murit, cu o ultima replicd interpretatd in multe feluri: "Tvert imod|/
nr. 26, intrarea discreta fiind ascunsa  despre fiecare camera. Desi dupa On the contrary/Din contrd”. A lucrat mult - aici a scris ultimele sale
printre magazine. Cine il cauta moartea sotiei lui lbsen, Suzannah, doua piese, John Gabriel Borkman si Cénd noi, mortii inviem - dupa
pentru prima data se bucura sa locul a fost inchiriat pentru business un program foarte strict, respectat sub supravegherea Suzannei,
decopere statuia aflata la intrare, si mai multi ani, cercetatorii au reusit sotia lui. Poate prea stricta supraveghere. Sotia ii tinea departe pe
abia apoi observa cat e de sa recupereze mare parte din mobila vizitatori, nu incuraja vizitele, singurii carora casa le era deschisa
caraghioasa: daca n-ar fi perciunii si obiectele originale si au erau unicul fiu si sotia acestuia. Dar cel mai placut moment al zilei
celebri, n-ai crede ca e vorba de reconstituit minutios, ghidati de era, se pare, pentru lbsen, plimbarea pana la Grand Cafe. O facea
Ibsen, ci de un pitic nervos, care isi fotografii, asezarea acestora. Camera  coborand pe jos de-a lungul bulevardului care acum fi poarta
arunca picioarele inainte, sprijinindu- ~ cea mai goala este bucataria - numele. Astazi, pe intreg trotuarul strabatut atunci de lbsen, privit
se in baston. E doar primul semn ca nimeni nu facea fotografii aici. de la distanta de trecatori, sunt imprimate citate din si despre
abordarea nu e tocmai conventionald  Cel mai impresionant loc din operele lui, care se intind sub picioarele celui ce reface traseul. La
in aceasta "casa a lui Ibsen". apartamentul destul de vast - peste vremea plimbarilor sale solitare, dramaturgul reintors din strainatate
Vizita in apartamentul unde a locuit 100 metri patrati, fiindca lbsen era pe valul succesului era deja cunoscut si admirat de toti locuitorii
scriitorul in ultimii ani nu poate fi un om prosper la sfarsitul vietii, cand  orasului - ghidul micii noastre treceri prin fostul lui apartament a
facuta decat impreuna cu grupul, iar a decis sd revina in tard - ramane folosit chiar o comparatie ce sund acum bizar: "lbsen era Michael

un ghid supravegheaza atent fiecare nsa biroul scriitorului. La fereastra Jackson al Norvegiei".
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Ibsen: Yesterday, Today, Tomorrow

fter spending three days in Oslo, during International lbsen
Festival 2010 edition, Cristina Modreanu focuses on three
different manners of creatively analyzing the works of Ibsen,
from the viewpoint of yesterday, today and tomorrow. Speaking
about tomorrow, a special item of the festival was the contest
lbsen Relay consisting of adaptations of lbsen's plays written by
secondary school people. The author concludes: "Between
construction and deconstruction, Ibsen seems to be in 2010
more alive then ever."

Azi — Spectacolele Ibsen,
intre Wall Street si
telenovele

Poate ca de aici ar fi cel mai bine sa incep aceasta parte a doua
a relatarii intalnirii mele condensate cu lbsen - petrecuta in trei
zile de august la Oslo. Daca fostul apartament apartine definitiv
lui "leri", muzeul propriu-zis e cu certitudine parte din "Azi", date
fiind mijloacele extrem de moderne prin care franturi din viata
dramaturgului sunt readuse la suprafata. Primul soc te asteapta
chiar la intrare, unde il vezi pe Ibsen fugind de tine! Imaginea lui
filmata din spate - o filmare autentica, se pare, una din putinele
existente avandu-| ca protagonist - este reluata in loop pe usa
din fata intrarii. Un barbat deja usor cocarjat, sprijinindu-se in
baston, cu un joben impunator pe cap si perciuni magnifici care
ii modifica profilul, se indeparteaza usor prin zapada, asa cum
iti imaginezi ca face si Borkman in scena finald din piesa care fi
poarta numele. Apoi, intri intr-un spatiu bizar, scufundat in rosu
- podele si pereti rosii, lumini rosii - decorat ultra-minimalist, in
care esti invitat sd pdtrunzi mai adanc. Pe pereti se afla
fotografii, afise, casete de sticld suspendate in care sunt
pastrate la vedere obiecte ce i-au apartinut. Intre acestea, pe
fiecare perete, plasme mici cu casti atarnate alaturi, ca o
invitatie. Poti sa faci un pas mai departe, pe rand, in viata si
opera lui lbsen, pentru ca in fiecare plasmd sunt arhivate
tematic texte, fotografii, cronologii, fragmente video, emisiuni
de televiziune, interviuri - ce comenteaza si exemplifica
preocuparea dramaturgului pentru: bani, drepturi sociale, femei,
innoirea mijloacelor teatrale etc. Fiecare tema e astfel tratata
incat sa redea atmosfera generala a epocii, prezenta temei in
opera ibseniana, dar si ramificatiile existentiale care o
motiveaza, fiindca viata lui Ibsen, deducem implicit, a fost o
viata traitd pentru a-i hrani opera. E cate ceva din el in fiecare
personaj major, iar temerile lui, anxietatile, pozitia critica acida
fatd de societatea burgheza si admiratia pentru femei au fost
transpuse in scriiturd cu toata ardoarea ce nu se regasise in
viata lui decat la inceputuri, inainte sa fie convertitd in scris.
Poate cea mai emotionantd descoperire, macar pentru aceia
care vor sa vada si dincolo de imaginea statuara ibseniana,
traversand rece secolele literaturii, este portretul de tinerete: un
tandr aprig, cu parul negru ca pana corbului, la fel de bogat,
insa fara perciuni, cu ochii aprinsi si o expresie ce infrunta
curajos lumea. Asa arata lbsen pe vremea cand nu era inca prins
in chingile casniciei si ale familiei, pe vremea cand, se spune in
explicatia alaturata portretului, era vazut adesea in carciumi cu

Casa Papusilor, regia Laurent Chetouane // foto: Gisle Bjorneby

prietenii, pana tarziu, si considerat
scandalagiu fiindca - temperamental
- era mereu gata sa sara la bataie si
isi termina petrecerile noaptea
tarziu, pe strazi.

Privind apoi portretul batranului
dramaturg, stand incruntat la
fereastra casei sale de vis-a-vis de
Palatul regal, nu poti sa nu te intrebi
unde a disparut tanarul
temperamental si caror legi li s-a
inclinat el, transformandu-se intr-
atat? A fost chiar el acela care Tsi
petrecea vacantele in statiuni de
munte, care pleca in calatorii de
lucru, ca sa "fuga” de familie si sa
scrie, care a reusit dupd mutarea in
Germania sa-si construiasca o retea
de contacte in lumea teatrului
european Si care punea saise
traduca in germana fiecare noua
operd, fiind primul pomotor al
pieselor sale? Sau acela care, dupa
intoarcerea in Oslo, era vazut adesea
plimbandu-se in parcurile orasului cu
admirabile tinere domnisoare de care
il despdrteau decenii, dar pe care le
folosea, fara scrupule, ca modele
pentru personajele sale? Era chiar el
acela care isi ingropase de bunavoie
temperamentul furtunos,
supunandu-se legilor familiei
burgheze in care domnea Suzannah,
pe care 0 compara uneori cu o pisica,
alteori cu un vultur, "fiindcd ambele
au gheare"? Poate cel mai incredibil
fapt legat de Ibsen-omul este acela
cd a fost un familist si un burghez

convins, fiindca asta il aduce in
deplina contradictie cu
losen-scriitorul.

KK

Tot de "Azi" tin si spectacolele pe
care le-am vazut la Oslo, ca parte din
programul Festivalului lbsen, initiat
acum 20 de ani. Fiecare dintre ele
demonstreaza nu numai actualitatea
dramaturgului, ci si deschiderea
ampld a operelor lui, flexibilitatea lor
si bagajul de inspiratie pe care il
aduc cu ele la intalnirea cu regizori
extrem de diferiti. Ce are in comun
francezul Laurent Chetouane, cu
norvegianul debutant Peer Perez
@ian, cu germanul Thomas
Ostermeier sau cu argentinianul
Daniel Veronese? Absolut nimic! E
fascinant sa vezi cum temele
ibseniene se strecoard in forme
spectacologice atat de diferite,
suportand adaptarile, interpretdrile si
reformuldrile din perspectiva zilei de
azi fara sa fie atinse in esenta lor.
Ceea ce este, desigur, masura
capodoperei.

Laurent Chetouane este de fapt
coregraf, de origine franceza, dar s-a
lansat in spatiul german montand si
teatru, iar de acolo a ajuns in teatrul
norvegian. In august 2010, a pus in
scend la Teatrul National din Oslo o
versiune a piesei Casa pdpusilor care
i-a entuziasmat pe norvegieni, dar
care pentru cineva din afara acestei
culturi se dovedea doar foarte
staticd. Grila regizorald aplicatd cerea
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o distantare discreta fata de rol, un
fel de comentariu permanent, o
rezerva venita din interior si
exprimata doar in gesturi si mimic3,
in baletul usor facut de actori in fata
replicilor. O actritd impresionanta
prin autocontrolul de care da dovada,
Agot Sendstad, este vocea Norei. Se
ghideaza dupa textul printat pe care
il tine alaturi si aproape ca nu se
miscd de pe o bancheta de lemn. In
decorul minimalist, constand in
cateva structuri de lemn, ceilalti
actori se plimba lent, miscandu-se
dintr-un loc in altul. Corpurile lor in
asteptare, in combinatie cu ramele
de lemn ce sugereaza usi sau ferestre
compun tablouri statice. De sub
hainele "teatrale"” apar intr-una din
scene desuuri colorate de bumbac,
iar trei dintre actori se transformd
brusc in copiii Norei, pentru o scend
dinamica alaturi de mama lor - scena
menitd sa incline balanta inspre
bucuriile jocului, ale creativitatii,
date de viata de familie, prin
constrast cu raceala scenelor in care
Nora e nevoita sa discute afaceri
neplacute. Solutia gasita de regizor e
insd destul de superficiald si, in ciuda
eforturilor actorilor, schimbarea de la
personajele intunecate, mature, la
cele candide, inocente, nu poate fi
credibila, ci mai degraba caraghioasa.
Mult mai matur, in ciuda faptului ca
se afld la primul lui spectacol pe o

Hedda Gabl

a Daniel Veronese |/

scena profesionista, se dovedeste
Peer Perez Qian, care a prezentat in
festival o versiune foarte fresh dupd
Hedda Gabler. Efectul de distantare
se regaseste si aici: dacd in
spectacolul lui Chetouane actorii mai
ies din scend si revin cu cate un
pahar de apd luat din dozatoarele din
holuri, aici ei se afld deja in scena la
intrarea publicului, ca niste sportivi
pe banca de rezerve, inainte de
inceperea meciului. Par intrati direct
din stradd, in hainele lor
contemporane, controlandu-si
gentile si facand relaxat conversatie
unii cu altii, aruncand din cand in
cand priviri cercetatoare publicului.
Spectacolul incepe cu o micd
introducere a personajelor facuta de
unul dintre actori, interpretul lui
Lavborg. N-as putea spune exact
cum suna introducerea, pentru ca
spectacolul se juca in norvegiana,
fara traducere, dar pot spune caeaa
creat o stare foarte buna publicului,
care a ras de mai multe ori si a
empatizat imediat cu cei din scena.
Pe parcursul spectacolului,
personajele au mai "spart” de cateva
ori conventia, luand publicul drept
martor direct, cu replici gen - "va
vine sa credeti ce tocmai am aflat?”
(mi-a tradus o vecina de scaun).
Aceasta Hedda Gabler respira cu
totul un aer foarte contemporan:
decorul era compus dintr-o
platforma de joc cu aparenta
nesigura, care, aflatd pe rotile, era

reasezatd in varii pozitii chiar de catre actori. Structura aflata
deasupra ei, sugestie a unui cub - casa sufocanta - spatiu claustrant,
avea reprodusa pe pereti fotografia primului decor al piesei lui lbsen,
vag pixelizata si "trasa” in sepia, comentariu implicit la traditia
ibseniana apasatoare (decoruri si costume - Eilev Skinnarmo). Foarte
contemporand era si interpretarea in forta a actorilor, foarte
senzuala prin felul in care corpurile se apropiau unele de altele, se
atingeau sau numai exprimau dorinta de atingere, facand aerul sa
vibreze de dorintd. Aceasta reprimare a instinctelor pentru
respectarea unor norme sociale, aceasta permanenta auto-mutilare
e suportatd cu stoicism de unii, dar nu si de Hedda, in care parca vezi
cum creste o furie autodistructiva. Genul femeii care adora sa se
joace cu focul, Hedda interpretata de Andrea Breein Hovig nu este
frivold, ci pasionald si arzand pe dinauntru, ceea ce o transforma
intr-o adevarata bomba. Pe parcursul spectacolului, tensiunea creste,
ca si cum in scena ar fi fost aruncata deja o grenada careia i s-a scos
cuiul, si toatd lumea asteapta momentul exploziei. Aceastd tensiune
nu e ruptd nici macar de cele cateva "interludii" muzicale - in care fie
un personaj incepe sa cante dezldntuit, fie un disc e pus pe un pick-
up, alegerile fiind piese ale lui Elvis Presley (printre care ,Suspicious
minds"[ Presley - o sintez de Ibsen). In restul spectacolului, un solo
de pian se repetd obstinant, crescand tensiunea pana la final, cand
Hedda urca scarile si iese pe usa pe care au intrat spectatorii, iar
focul armei se aude in holul de la intrare, punand punct inspirat
amestecului de fictiune si realitate, prin aceasta unificare a spatiului
de joc cu spatiul intermediar, prin care spectatorii au intrat in
"poveste”.

Thomas Ostermeier este regizorul european despre care se poate
spune ca |-a "relansat” pe lbsen. Fascinat de preocuparile
economico-financiare ale personajelor, dupa cum a explicat detaliat
in conferinta tinuta in Festivalul lbsen, la invitatia Universitatii din
Oslo (textul conferintei in pagina 14), Ostermeier isi sprijind pe
textele lui lbsen propria cercetare de tip sociologic asupra omului
contemporan, cu toate modificarile suferite de el sub impactul
vremurilor moderne. John Gabriel Borkman a fost o alegere facuta
chiar Tnaintea crizei financiare, si este subiectul perfect post-criza:
Borkman este un fost bancher care a speculat financiar si a pierdut
totul, distrugandu-si reputatia si trdind in recluziune din mila surorii
sotiei sale, cu care nu mai vorbeste. Despre drama traita aflam doar
din istorisirile personajelor, insa o noua drama incepe sa se consume
odata cu aparitia Ellei, sora Grunhildei Borkman, cea care i sustine,
aceeasi care a fost abandonata de John Gabriel Borkman pe care il
iubea, fiindca acesta a preferat o cariera de bancher, care ii era
facilitatd de concurentul lui la mana Ellei. Luand-o de sotie pe sora
geamanad a femeii iubite, Borkman distruge dintr-o data mai multe
vieti, mai multe inimi: pe a Ellei, care il iubeste, pe a Grunhildei, pe a
concurentului sau, care se va razbuna distrugandu-I in cele din urma
si pe a lui insusi. Pentru el, banii ca sursa de putere reprezinta o
atractie magica, nu-i poate rezista si nu renunta sa creada in ea nici
madcar la final, dupa ani de rusine publica, cand amintirile fi sunt
readuse la suprafata de revenirea Ellei. Aceasta, bolnava si aflata pe
moarte, spera sa-| aiba alaturi de ea la final pe fiul lui Borkman, pe
care |-a crescut dupa ce familia lui a cazut in dizgratie. intre timp,
tanarul a crescut si a fost cucerit de o femeie mai in varsta,
divortata, distrugand si ultima speranta a mamei lui, care il vedea
spaland onoarea familiei. In ciuda tramei telenovelistice, povestea lui
Borkman are o dimensiune simbolica pregnanta, accentuata,
paradoxal, tocmai prin abordarea extrem realistd data de Ostermeier.
Spectacolul lui e foarte static, foarte precis, nu avem de-a face decat
cu conversatii purtate pe un ton sumbru, egal, in afara momentelor
in care tensiunile izbcunesc, iesind la suprafata. Decorul e simplu,
dou3 incdperi alternand, printr-un mecanism de turnant. In spatele
peretelui mat care se afla in fundalul fiecareia dintre ele, se vad incd
de la inceput involburandu-se ceturile, care se misca asemeni unui
personaj, pentru ca in anumite momente sa patrunda amenintator in



spatiul de joc, printre picioarele personajelor, alunecand spre sala.
Angela Winkler (Ella) si Josef Bierbichler (Borkman) sunt cunoscuti si
foarte apreciati ca actori de film, insa aceasta calificare nu foloseste
prea mult in teatru, unde expresivitatea e vizibild mai degraba la
nivel corporal. Lipsit de ritmuri interioare si de acel nivel de
fizicalitate care contine atata energie in celelalte spectacole ale |ui
Ostermeier, montarea cu John Gabriel Borkaman nu retine atentia
decat prin text, ce rdméane unicul stalp de sustinere. Un stalp
rezistent, totusi, de vreme ce, in dramatizarea lui Marius von
Mayenburg, poate fi luat drept unul scris azi, si avandu-i ca sursa de
inspiratie pe "lupii" de pe Wall Street care au contribuit la prabusirea
economiei mondiale. Aceeasi lacomie nestapinita, aceeasi fascinatie
oarba pentru bani ca sursa mistica de putere anima deopotriva
personajul lui lbsen.

Venit din cu totul alt univers cultural, argentinianul Daniel Veronese
a starnit, cu versiunea lui dupa Hedda Gabler (intitulatd narativ
"Toate guvernele influente au discreditat ideea unui teatru intim”)
cea mai mare uimire, atat in randul publicului, cat si al criticii. N-am
avut cum sa citesc cronicile aparute dupa spectacol, dar reactiile
publicului au fost elocvente - dupa primele cateva minute de
perplexitate, spectatorii au intrat in jocul spectacolului si atmosfera
a fost incélzita de rasetele lor. Daniel Veronese vine dintr-un teatru
in care creativitatea apartine dramaturgilor, care isi scriu
spectacolele cu totul (asa cum face si Rodrigo Garcia, originar tot
din Argentina, dar si Angelica Lidel, socul de la Avignon 2010).
Explicand in cateva cuvinte care sunt particularitatile teatrului din
tara sa, Veronese a lamurit totul: vrei sa faci teatru, atunci iti iei un
serviciu pentru platirea facturilor si iti investesti timpul personal in
pasiunea ta adevaratd. Asta iti creaza o stare de neliniste
permanentd, de autoevaluare si te mentine mobil, deschis, curios.
Asa incat atunci cand vine un regizor care a rescris complet piesa lui
Ibsen si iti propune o abordare axata autoironic pe modelul
telenovelelor locale (un brand de succes, dupa cum se stie si din
programele noastre locale), nu strigi "vail, cum se poate asa ceva?"
cum ar face orice actor "respectabil” bine infipt in sistem, ci intri in
aventurd si mergi pana la capat. Exact asta fac si actorii lui Veronese
- Silvina Sabater, Claudio da Passano, Osmar Nunez, Elvira Onetto si
Marcelo Subiotto - care livreaza o versiune condensata a story-ului
piesei, intr-un decor ce seamana cu acela dintr-un studio TV in care
se filmeaza un serial. In acelasi spatiu sunt stranse elemente care ar
putea fi folosite si separat, pentru anumite scene, dand impresia
simultan ca sunt parte dintr-un intreg, dar si mini-spatii separate,

Hedda Gabler, regia Daniel Veronese [/ foto: Emilio Camarin

intrand perfectin "rama" camerei de
luat vederi. Scenariul scris de
Veronese pastreaza intriga piesei dar
aluneca intr-o zona de comentariu
autorionic, atat al personajelor fata
de ele insele si fatd de ceilalti, cat si
fata de teatru in general, de Ibsen, de
spectatorii care se plictisesc rapid de
"marile drame". Semdnand mai mult
cu 0 mostra de stand-up comedy din
punct de vedere al scriiturii - de un
umor scanteietor, plin de aluzii
culturale si de pdreri critice implicite
ale autorului scenariului fata de
pozitia culturii in societatea
contemporand - acest scenariu lasa
totusi loc si actorilor. Al caror stil de
joc converteste antrenamentul
traditional de care e limpede ca
dispun, cu o mobilitate extrem de
modernd, ce le permite sa intre si sa
iasa din roluri, sa fie cand
personajele, cand actorii care le joacd
si sunt nemultumiti de ele, sa spuna
cand replici, cand ceea ce putem
presupune ca sunt propriile ganduri.
In ciuda structurii comice,
spectacolul este un adevarat
statement al artistilor implicati, care
afirma implicit mai multe lucruri: 1.
Actualitatea lui lbsen este de
necontestat; 2. Nu exista limite cand
e vorba despre forma teatrala in care
Ibsen poate fi prezentat spectatorilor
contemporani; 3. Creativitate
inseamna pentru artistul de azi
atitudine, pozitie critica, afirmare
implicita a propriilor crezuri prin
intermediul operei de arta create.

Maine - |bsen
video pentru
telefonul mobil

N-o sd mad pretind acum vizionara si
sa fac scenarii despre cum anume va
fi prezent lbsen in teatrul si cultura
viitorului. Dar semnele viitorului se
vad deja, iar aceste semne pot fi
interpretate in favoarea perenitatii
lui lbsen. La editia din 2010 a
Festivalului Ibsen, au fost prezentate
spectacolele finaliste ale concursului
Ibsen Relay, versiuni ale pieselor
ibseniene create de liceeni, si a fost
lansat concursul de creatii video
pentru telefonul mobil /bsen mobile
(sustinut de principala companie de
telefonie mobila norvegiana, Telenor),
pe teme din spectacolul colaj
Ibsenmachine, semnat de Sebastian
Hartmann.

intre constructie si deconstructie,
lbsen pare in 2010 mai viu ca
niciodata.

Autoarea adreseazd multumiri
speciale Ambasadei Regale a
Norvegiei in Romadnia pentru
sustinerea financiard si logisticd a
deplasdrii la Oslo.
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Thomas OSTERMEIER

Introducere

As vrea s va dau cateva idei despre
abordarea mea fata de piesele lui
lbsen. Aceste ganduri se bazeaza pe
munca mea incepand din 2002. Mai
mult sau mai putin, odata la doi ani
am pus in scend o piesa de lbsen:
Casa pdpusilorin 2002,

foto: Arno Declair

A citi si a pune

Constructorul Solness la Viena in
2004, Hedda Gablerin 2005, John
Gabriel Borkman in 2008. Urmeaza
piesa Strigoii pe care o voi monta la
sfarsitul lui 2010 la Amsterdam.
Discursul meu va fiimpartit in doud
parti. Mai intai, as dori sa va explic
de ce mi se pare mie cd piesele lui
Ibsen au o valoare speciald in zilele
noastre. Apoi, as vrea sa vorbesc
intr-un mod mai general despre
problemele pe care le pun piesele lui
lbsen din punct de vedere ale
dramaturgiei, al scrisului si al regiei.
Banii si sufletul

in Germania, in special in timpul
proliferarii curentului cunoscut sub
numele de "Regietheater” in anii '70,
'80 si la inceputul anilor '90, lbsen
era cunoscut drept scriitorul care
reveleazd misterele sufletului.
Aceasta a condus la o traditie
speciala constand in montarea
pieselor lui, iar actorii aveau chiar
fixat deja in mintea lor un anume fel
de a-i interpreta personajele, bazat
pe incercarea de a reda peisajul
interior al acestora. lbsen a fost
multa vreme considerat autorul care
a pus in scena ideile lui Freud inainte

John Gabriel Borkman, regia Thomas Ostermeier // foto: Arno Declair

ca Freud sa le fi dezvoltat el insusi. Consecinta era cd actorul era
foarte preocupat sa facd sa para ca sentimentele lui sunt adevarate
pe scend, iar piesele lui lbsen erau jucate cu foarte multe pauze,
cezuri emotionale si priviri pasionate aruncate pe fereastra. A
prezenta astfel opera lui Ibsen poate fi foarte plictisitor sau cel putin
risca sa fie plictisitor, mai ales cd aceasta credinta in sentimente
distruge complet piesa si duce la interpretari in care personajele nu
mai actioneazd in nici un fel. Cand se ocupa de lbsen, regizorii au
de-a face cu o problema de care se loveste oricine cand e vorba
despre un autor clasic sau o piesa clasica: chiar inainte de a citi piesa
pentru prima datd avem deja o suma de clisee de interpretare in cap
si 0 multime de idei despre cum ar trebui facuta.

Cénd am intrat pentru prima datd in lumea pieselor lui lbsen, iar
acum vorbesc mai ales despre piesele pe care am mentionat mai
devreme ca le-am montat deja, am fost socat sa constat ca
personajele se afld sub o imensa presiune economicd si cd lbsen
foloseste intotdeauna aceasta presiune economica drept motor al
piesei. Pentru mine, aceasta este legatura cu vremurile de azi, asta
este ceea ce face ca acest autor si fie atat de contemporan. in
Germania - si presupun ca asta este valabil si pentru restul Europei -
de la inceputul anilor '90 ideile neoliberale ale societatilor noastre
sunt amenintate de temeri economice in crestere. Asta inseamna ca
oamenii sunt obsedati de frica de a nu cobori pe scara sociala si de
a-si pierde statutul social. Aceasta se poate lesne observa in
randurile clasei de mijloc, care era, pand in anii '90 castigatoarea
asa-numitei glorioase Wirtschaftswunder (cresterea spectaculoasa a
economiei - n.trad.) a anilor '50. In anii '80 am fost confruntati
pentru prima datd dupa primul razboi mondial cu somaj in masa, iar

n anii '90 si 2000 criza economica se traducea prin confruntarea

clasei de mijloc cu pericolul pierderii slujbelor, a averii, a statutului
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Reading and Staging lbsen

homas Ostermeier contributes to the 11th number of Scena.ro with an insight on staging Ibsen in contemporary theatre - the text o his lecture given

in the frame of lbsen Festival 2010: "

| would like to give you some ideas about my approach to lbsen's plays. These thoughts are based on my work

since 2002. More or less, every 2 years | have directed an lbsen play: "A Doll’'s House" in 2002, "The Master Builder" in Vienna in 2004, "Hedda Gabler" in
2005, "John Gabriel Borkman" in 2008, and the play "Ghosts" which | will do in Amsterdam at the end of 2010. My speech will be divided in two parts.

First of all, | would like to give you an idea about why in my opinion lbsen’s work has a special value nowadays. And then | would like to talk in a more
general way about the problems you encounter in the dramaturgy, the writing and in the directing of Ibsen’s plays."

Nora, regia Thomas Ostermeier /[ foto: Maria Stefanescu

social. lar o societate pentru care locurile de munca si banii sunt
totul este o societate in care religia, natiunea si familia si-au pierdut
puterea. Cel care nu are un loc de munca si nu are bani se confrunta
cu pierderea statutului social, este considerat un nimeni si nu mai
are motive sa trdiasca. SAU incearca sa gaseasca un sens vietii in
acele valori care erau cele mai de pret in vremurile de aur ale
societatii burgheze, precum valorile familiale, casatoria, religia
cresting, nasterea copiilor si buna lor crestere. Aceasta alegere este
foarte populard in Germania in acest moment, iar in generatia
noastra a creat un nou fel de burghezie cunoscut drept "noua clasa
de mijloc”.

Am mentionat doud subiecte foarte importante pe care le-am gasit
interesante in piesele lui lbsen. Mai intai, omniprezenta presiune
economica si grijile financiare. Apoi, aspectul familiei, presiunea
asupra rolului femeii in timpul lui Ibsen si in zilele noastre, cu
precadere in conditiile noului spirit conservator cu care avem de-a
face acum, care are impact asupra societatii. Eu vad similitudini, in

sensul ca si acum, ca si atunci, e foarte dificil sa alcatuiesti un cuplu,

sd ai copii si sa incerci sa rezolvi problema de a avea o viata de
familie. As vrea sa dau cateva exemple cu privire la presiunea
economica:

Casa Papusilor:

Helmer, director de banca si credite. Faptul ca Nora nu vrea ca sotul
ei sd afle despre imprumutul pe care ea I-a luat de la Helmer.
Hedda Gabler:

Cariera de profesor a lui Tesman este pusa in pericol de Lovborg.
Casa pe care el a cumparat-o, pe care nu si-o permite daca nu
primeste slujba pe care o vrea.

John Gabriel Borkman:

Desigur: faptul cd el a speculat financiar si a pierdut totul. Credinta
magica in puterea banilor de a rezolva orice problema este chiar
inima piesei.

Asadar, ceea ce avem aici - i mai sunt multe alte exemple in alte

piese, dar ag vrea sa ne concentram
asupra acestora - este faptul ca
personajele sunt complet preocupate
de constante griji financiare si
economice. Aceasta credinta
neclintitd in puterea banilor distruge
orice relatie umana. Mai ales
personajele masculine devin mai
mult sau mai putin oarbe si lipsite de
intelegere fata de alte nevoi. Cariera,
statutul social, banii, simboluri ale
bundstarii, precum casa din Hedda
Gabler, sunt mai importante pentru
ei decat fiintele din jur, mai
importante decat relatiile
emotionale, decat dragostea,
prietenia, ba chiar si decat legaturile
de familie, in exemplul surorilor din
piesa John Gabriel Borkman. Din
motive economice Borkman decide
sd se casatoreasca cu o femeie pe
care nu o iubeste sii-o da pe femeia
pe care o iubeste altui barbat,
sacrificandu-o pentru cariera. El
distruge chiar si legatura dintre cele
doua surori gemene, considerata in
mod traditional ca fiind cea mai
puternica legatura intre doua fiinte
umane.

Asadar, in contrast cu imaginea
generala atribuitd personajelor din
piesele lui Ibsen, sa spunem de Ia
sfarsitul anilor '50 pana la inceputul
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anilor '90, constatam cd personajele
isi sacrifica sufletul, emotiile,
pasiunile, dragostea si capacitatea de
a iubi in favoarea dorintelor
economice. Ei traiesc intr-o lume
rationalizatd, secularizata si rece, in
care unii dintre ei inca mai incearca
sa mentind alte valori, numai pentru
a esua complet, asa cum se intdmpla
cu Elvsted, cu Nora, cu Doamna
Alving. Acesta este unul dintre
punctele esentiale in care eu sunt
fascinat de acest scriitor, pentru ca el
ne arata cum indivizi burghezi
incearca sd gasesca o cale intr-o
lume complet rece, fard a abandona
idealurile pe care burghezia pretinde
cd le are. Dar, asa cum stim, de la
cartea lui Richard Sennet, The
Corrosion of Character (volumul
Coroziunea caracterului aparutin
1998, e primul dintr-o serie dedicata
de cercetator efectelor "noii
economii” asupra angajatilor
obisnuiti, n. trad.) ceea ce vor aceste
personaje e foarte dificil si devine tot
mai dificil dupa cum se confirma in
cazul lui Engstrand din Strigoii
(intr-o noud traducere, absolut
necesard, s-ar putea opta pentru
varianta Fantomele, n. trad.)sau al lui
Brack din Hedda Gabler - personajele
cele mai cinice si mai putin
emotionale din piesele lui lbsen au
tendinta sa triumfe.

Ce este interesant pentru mine, ca
regizor, este sa am de-a face cu un
scriitor care arata cum fiintele
umane, cu toate emotiile lor,
incearcd sa supravietuiasca cu
sufletul intact intr-o lume complet
materialista si rationalizatd, in care
numai puterea banilor face regulile.
Sicred cd acestea sunt lucruri pe
care le putem vedea in viata de zi cu
zi: prezenta noastra fizica, ceea ce
corpul exprima sau nu exprima, sau
felul in care devine imposibil de citit
ceea ce el exprima - priviti cum este
influentat de "brava noastra lume
noud". Foarte des societatile
moderne, mai ales democratiile
vestice, au de infruntat probleme
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Nora, regia Thomas Ostermeier /[ foto: Maria Stefanescu

fizice si mentale. Probleme fizice,
cum ar fia nu te simti bine in
propriul corp, a avea de luptat cu boli
ale sistemului nervos si sindromul
"burnout”, a avea greutati cu felul
modern de viata, pierderea
conexiunii cu corpurile noastre,
depresia. Trebuie sa recunoastem
faptul ca viziunea noastra
materialistd asupra lumii poate fi
re-descoperitd prin simptomele
corpului nostru.

Sa examinezi cum anume acest mod
de viata afecteaza felul in care
aratam si ce fel de abordare ne
determina sa avem unii fata de altii -
mi se pare cea mai interesanta
legatura pe care o putem face atunci
cand montam dramele lui losen
pentru publicul de azi.

Aceasta ma conduce cdtre cea de a
doua parte a ideilor mele despre
punctele comune din piesele lui
|bsen si cum sunt acestea legate de
pasiunea mea pentru viziunea
sociologicd asupra fiintei umane in
teatru, care este laboratorul
sociologic unde este examinat
comportamentul uman.

Scriitorul expozitiunii si cele
doua drame

Timp de 2500 de ani teatrul bazat pe
text a tinut la ideea ca fiinta umana
isi dezvaluie capacitatea de a fi buna
in situatii speciale ce pot fi
considerate dramatice, precum
prabusirea unui avion, dupa care
numai cativa oameni supravietuiesc
pe o insula izolata, fara nimic de
mancat sau de baut. Aceasta este o

dramaturgie tip Hollywood din care
aflam in curénd, prin dezvoltarea
povestii, ca oamenii sunt capabili sa
se sacrifice pe ei insisi, dand ultima
gura de apa celorlalti, dar sunt si
capabili de a omori pe cineva pentru
a supravietui. Aceasta viziune asupra
lucrurilor se datoreaza faptului ca,
dupd timpurile medievale sangeroase
in care, pana la sfarsitul secolului al
XIX-lea, conflictele puteau fi
rezolvate cu armele, in duel,
societatea burgheza este mult mai
putin violenta. Asadar, complexitatea
conflictelor e mai complicata chiar
decat intr-o drama de Shakespeare
unde "ucid pentru a deveni rege”.
Conflictul din piesa Hedda Gabler, de
exemplu, este, de fapt, destul de greu
de descris: chiar daca nu-I putem
descrie usor, fiecare dintre noi
recunoaste sentimentele Heddei
Gabler - a trdi o viatd gresitd,
fmpreund cu o persoand nepotrivita,
fara curajul de a duce o existenta
independenta, urandu-i pe cei din jur
pentru ca ii arata, ca intr-o oglinda,
cat de mici si mizerabile sunt
idealurile ei.

Pentru a ne spune toate acestea,
scriitorul lbsen decide adesea sa
inceapa cu o expozitiune care se
intinde pe jumatate din piesd (uneori
chiar mai mult), ceea ce inseamna
pregatirea dramei ce tocmai are loc
cu o lunga respiratie de pana la o
ord, o ora si jumatate. Aici ajung la
punctul din primul capitol: cred ca
aceastd expozitiune din piesele lui
Ibsen este cel mai mare pericol si cea
mai mare cursa in care un regizor
risca sa cada atunci cand monteaza
|lbsen. Pentru cd in aceastd sectiune
a piesei personajele joaca drama si
sunt supradramatici si emotionali,
cand de fapt drama nu e inca acolo.
De cele mai multe ori, lbsen are un
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personaj care 1i spune altui personaj tot ceea ce este important
pentru public sa afle, asa incat avem de-a face in primul rand cu
simple conversatii. Cum majoritatea regizorilor nu iau acest fapt ca
pe o oportunitate, ci incearcd sa adauge acestor scene ceva care le
este strdin, ei sfarsesc prinsi in capcana.

lata ce cred eu: mi se pare cd aceasta parte din piesa este perfecta
pentru regizorul care este obsedat de observatia sociologica a
comportamentul uman de fiecare zi. Aici std sansa pe care o ai cand
regizezi piesele lui Ibsen. Pentru ca, in timp ce construiesti
spectacolul, poti fi foarte nuantat si poti arata cum se miscd un corp
n spatiu, cum un corp se apropie de altul, cum isi strang oamenii
mana, cum vorbesc unii cu altii fara sa se priveasca, cum incearca
sa-si arate viata fericitd si tot asa. Aici ai un laborator fara drama, iar
asta poate fi foarte incitant pentru regizori ca mine, care sunt
interesati de aparenta vietii cotidiene in care poti deja observa
efectele timpurilor moderne. Pentru a imbunatati situatia simplelor
conversatii din punct de vedere dramatic, lbsen pune personajele sa
vorbesca sau sa le povesteasca protagonistilor faptele intamplate in
ultimii ani. Un personaj ii asaza in fata protagonistului intamplari din
trecut cu care acesta si-ar dori foarte mult sa nu mai aiba de-a face.
Asta se intdmpld cu Hilde Wangel din Constructorul Solness si este
valabil, deasemenea, pentru Pastorul Manders si doamna Alving, care
isi amintesc unul altuia de dragostea care i-a legat, pentru Lovborg
care Ti aminteste Heddei Gabler de idealurile si pasiunea din trecut,
pentru Christine Linde si Krogstad din Casa pdpusilor. Sie cu
sigurantd adevarat in ceea ce o priveste pe Ella si efectul ei asupra
lui Grunhild din John Gabriel Borkman. Asadar, ceea ce face lbsen
este sa confrunte personajele principale cu "fantome" din trecutul
lor, ca sa citam titlul uneia dintre piesele lui (piesa - in original
numita Gengangere - a fost tradusa in romaneste cu titlul Strigoii,
fiind reprezentata pentru prima datd in 1897, la 15 ani dupa premiera
ei mondiala, n. trad.). Aici avem de-a face cu unul dintre subiectele
principale din piesele lui lbsen - ceva care nu e o mare surpriza
pentru cine il cunoaste pe lbsen - anume cd societatea burgheza
este construitd pe miniciuni si ipocrizie si ca, pentru a o spune in
germand, e vorba despre Lebenslige (minciuna vietii). lar cand aceste
personaje sunt confruntate cu fantome din trecutul lor, atunci se
naste anxietatea. Aceasta transforma situatia complet non-teatrala
a conversatiei intr-o situatie cat se poate de teatrala in care ei isi
infrunta Eu-1 mai tandr sau trecutul prin intermediul fantomelor ce
"apar”. Confruntat cu faptul ca "atunci cand eram tanar n-am vrut
niciodata sa ajung ca acesti adulti mincinosi si ipocriti”. £ ca si cum
ti-ai intalni subconstientul sau emotiile al caror loc nu este in casa,
ci in beciul acesteia.

Desigur, a retrai aceste emotii poate fi foarte dureros pentru ca iti
pune intreaga viata sub semnul intrebarii. Aparenta acestor
personaje este o incercare/ provocare si in acelasi timp un cadou
pentru regizor. Ele pot fi la tine in sufragerie si sa nu le recunosti,
asa cum Nora nu o observa pe Linde, ele vin din ceata, ceea ce am
vrut sa arat in montarea mea cu John Gabriel Borkman, ele apar ca
himera in spatele sticlei, asemeni lui Lovborg in Hedda Gabler sau
chiar coborand din cer, cum am facut cu Hilde Wangel in
Constructorul Solness.

Toate acestea sunt efecte teatrale sau alegeri regizorale menite sa
imbunatateasca situatiile nu foarte dramatice din prima parte a
pieselor lui Ibsen. Fiindca la el e ca si cum ar avea loc doud drame:
aceea care s-a intamplat in urmd cu 5, 10 sau 15 ani si aceea care
are loc in a doua jumatate a piesei.

A crea acesta trecere, aceasta secventa ce se intinde de la inceputul
piesei si pana cand actiunea are loc cu adevarat si a o face intr-un
mod interesant - aceasta este, cred eu, adevarata provocare pentru
acela care pune in scena piesele lui Ibsen.

(traducere din limba engleza de Cristina Modreanu)
*Textul reprezintd notele regizorului pentru conferinta sustinutd la Oslo,

pe 31 august 2010, in cadrul Festivalului Ibsen. Multumiri speciale
autorului, care a fost de acord cu publicarea in Scena.ro.
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Drama with tour

sing the concept of "drama with tour” created by I.

Negoitescu in the seventies, lon Vartic applies it to
the lbsen's last plays: The Master Builder, Little Eyolf,
John Gabriel Borkman and When We Dead Awaken,
transforming it in a substantial theatrical concept. All
this plays have in common ,a first feature: a progressive
openness of the stage, marking not only the openness to
the world of the heroes, but their yearning to a
transmundane projection.”
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Dar sintagma ,drama cu turn” s-a transformat, pentru mine, intr-un
concept teatral cu adevarat substantial, cu posibilitate de extensiune
generalizabila pentru un anumit tip de piesa, datorita ultimelor patru
drame ale lui lbsen. E vorba de dramele batrinetii, ale artistului si ale
mortii: Constructorul Solness, Micul Eyolf, John Gabriel Borkman si
Cind noi, morti, inviem. Toate aceste creatii au o primd caracteristica
comuna: o deschidere progresiva a spatiului scenic, marcind nu
numai deschiderea catre lume a eroilor, ci si aspiratia lor spre o

proiectie transmundana:

1 Cu conditia de a citi finalul nedesfigurat, necenzurat, al piesei din

editia-princeps.

Catre mijlocul deceniului al 7-lea al secolului trecut, cind a fost
reabilitat Cercul Literar de la Sibiu, in amintirile sale estudiantine,
I.Negoitescu povestea, amuzat, despre excentricitatile lui
speculative de la seminariile de esteticd, unde, intre altele, a lansat
conceptul de ,drama cu turn”. Curios sa-i aflu semnificatia, I-am
intrebat, odatd, ce inseamna ,drama cu turn”, dar, spre dezamagirea
mea, I. Negoitescu mi-a replicat: ,Dupa atitia ani, zau cd nu-mi mai
amintesc”. Pasionat fiind de teatru, formula aceasta a continuat,
insd, sa ma obsedeze prin expresivitatea ei, desi raminea inca
asemeni unei cochilii goale, fard miez. Atunci mi-am dat seama si ce
inseamna cautarea borgesianului Averroes, care, traducindu-I pe
Aristotel, nu poate Tnainta in lectura Poeticii, intrucit nu intelege
rostul cuvintelor ,tragedie” si ,comedie”, notiuni goale de sens
pentru el. Revelatia continutului cu care se poate umple aceasta
formula teatrala insolita mi-a venit citind finalul, mistic-ascensional,
al piesei lui Ramadn del Valle-Inclan, Divinas palabras. E vorba de
ultima, magnifica, scend: in dangatul frenetic al clopotelor, apare
carul bacanal al Venerei, pe ,muntele de fin inmiresmat”, deasupra,
stind, albd si goald, Mari-Gaila. Povestindu-i, ulterior, despre
deznodamintul din piesa lui Valle-Inclan, ca si despre acela intens
mistic' din Omul cu mirtoaga, comedia lui G. Ciprian, |. Negoitescu a
exclamat zimbind: ,De-acord, de-acum «drama cu turn» iti apartine
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Cénd noi, morti, inviem, regia Catélina Buzoianu // foto: Nicu Cherciu

Foso MICU CHERCE) © BEIL

lon VARTIC

Drama cu turn

... sa urcam sus de tot, pina in virful .extraordinar de inalt”, este fantasma
turnului ce lumineaza in rasaritul de orgoliului uman, care se mdsoara cu
soare. acela divin. Apare aici a doua
caracteristica definitorie a celor
patru drame: simbolul axial,
Constructorului Solness, prin acel acompaniat de impulsul ascensional
.glasvand care da spre terasa si al omului. Chiar si cind nu e prezent
gradinad", ofera deja sugestia spatiului  de-a dreptul material, in asemenea
de afara, materializata complet in piese exista un turn invizibil. Actul al
actul urmator, care se petrece in [ll-lea din Micul Eyolf se petrece pe o
veranda, in preajma casei si a colind, diverse gesturi si sentinte
turnului proaspat terminat. ilustrind transcenderea: in final,
Constructorul urca in virful turnului, Allmers inalta stindardul casei sale,
in locul dintre cer si pamint, unde se marcind astfel, ritualic,

intilneste cu Dumnezeu, spre a-si spiritualizarea citre care tinde: ,in
proclama, incd o data, independenta sus, spre piscuri. Spre stele. Si spre
sa de creator. Turnul sau, linistea cea mare". Cind noi, morti,

Astfel, actul al ll-lea al



)]JEATRUL NORVEGIAN CONTEMPORAN

inviem, este unica piesa ibseniana
(din ciclul celor douasprezece,
incepute in 1877) care se desfasoard
sub cerul liber, intr-un spatiu cosmic,
intre mare si piscurile inzapezite ale
muntilor, actul ultim culminind cu
ascensiunea extaticd, si orgiastica, a
lui Rubek si Irene. Spre deosebire de
primele trei drame cu turn, a patra,
John Gabriel Borkman, se deruleaza,
n primele trei acte, in spatii inchise,
surprinzind, intr-al patrulea, prin
vasta deschidere a spatiului, intr-un
deznodamint prebeckettian de
partida. Batrinul John Gabriel - un
fel de delirant rege Lear - face gestul
tolstoian de fuga dinaintea mortii:
impreund cu Ella Rentheim, urca, cu
sfortdri penibile, pe un platou
muntos, dind fatd, pentru ultima
oara, cu vijelia lumii".

Cele patru drame cu turn figureaza,
sub aparente profane, un mit
ascensional, unde elementele
simbolismului axial - muntele,
platoul, colina, turnul insusi -
sugereaza trecerea catre alt stadiu
de viata, spre o alta lume, spre ,polul
plus” al inceputului originar. Toate
aceste figuri spatiale, insotite de
gestul ascensional al omului, se
transformd in ,punti verticale"? de
accedere intr-un alt tarim. Dramele
cu turn inscriu, in spatiul lor scenic
urcator, adevarate centre spirituale
secunde, care reproduc Centrul lumii
sau Axa lumii. In fiecare dintre
aceste patru piese exista cite un
Montsalvat, adica un munte al

2 René Guénon, Symboles
fondamentaux de la Science sacrée,
Paris, Gallimard, 1962, v. cap. despre
simbolismul formei cosmice si cel axial.
V.si René Guénon, Le Roi du Monde,
Paris, Gallimard, 1958, pp. 46, 56, 66si
78. V. de asemenea: Mircea Eliade,
Istoria credintelor si ideilor religioase,
Editura Stiintificd si Enciclopedicd, vol.
1, p. 99, vol. Ill, p. 13;J. Chevalier, si Alain
Gheerbrant, Dictionnaire des symboles,
Seghers, IV, pp. 314-315; J. C. Cooper, An
Illustrated Encyclopaedia of Traditional
Symbols, cons. in trad. it., Franco
Muzzio Editore, 1987, pp. 182-183 si
300.

mintuirii, caci in toate se
materializeazd impulsul soteriologic
al ascensiunii. Allmers se reculege, in
singuratate absoluta, pe munte;
Solness si John Gabriel urca pe
inaltimi, de unde privesc incd o data
Jtoate imparatiile lumii si slava lor"
(Matei 4, 8). Rubek si Irene , ,mirii"
desprinsi de cele lumesti, isi
desavirsesc nunta sacra printr-o
ascensiune initiatica, purificatoare:

RuBEk

Sa trecem prin neguri mai intii, Irene,
Si pe urma...

IRENE

Da, prin toate negurile. Si pe urma sa
urcam sus de tot, pina in virful
turnului ce lumineaza in rasaritul de
soare.

Mai mult decit Constructorul
Solness, epilogul Cind noi, morti,
inviem e plin de o ambivalenta
ceresc-demonicd, intesatd si unde nu
te astepti de sintagme si trimiteri
biblice. Muntele cu turn in crestet e
nu numai muntele fagaduintei, ci,
mai ales, acela al ispitirii, cu vraja si
madretia caruia Rubek-diavolul le
seduce, succesiv, pe Irene si Maja (v.
iarasi Matei 4, 8):

DoamNA MaJA

Mai tii minte ce mi-ai fagaduit
atunci?

ProresoruL Rusek (clatind din cap)
Nu, sé-ti spun drept, nu mai stiu. Ei
bine, ce ti-am fagaduit?

DoamNA MaJA

Mi-ai spus cd vrei sa ma iei cu tine
sus pe un munte inalt, de unde o
sa-mi arati toatd maretia lumii.

Totodata, aici, in mod straveziu,
muntele este locul intilnirii cu
Dumnezeu (3 Regi 19, 11).
Ambiguitatea sensurilor rémine
deplina pina la capat. Irene si Rubek
urca spre Virf, prabusindu-se, insa,
sub avalansa: o sinucidere mediata.
Caci muntele mintuirii este, pentru
ei, si muntele pedepsei: ,...iar ei le-or
zice muntilor: «Acoperiti-nel, si
dealurilor mari: «Cadeti peste noil"
(Osea 10, 8 si Luca 23, 30). De altfel,
numele personajelor are, fiecare, un
miez secret. Etimologic, Irene
inseamna ,pace”, dar femeia care
poarta acest nume nu-i decit
neliniste. Invaluita intr-un .sal mare
de crep alb" - semn ibsenian
intotdeauna funerar - ,palida
doamna" aminteste imediat de
Doamna Alba, moarta vie, care
bintuie Europa. Dupa cum, avind

,incd somnul greu si-adinc in ochi”, Irene se leaga, subteran, de
Alcesta si Euridice. Prin rezonanta, numele de Rubek isi sporeste aura
demonica de ispititor, deoarece il evoca pe acela al unui spirit
montan germanic, provocator de avalanse. Maja, nume primavaratic,
trimite intentionat la nimfa Maia, care locuieste in munte, intr-o
.pestera umbroasa”, facind, deci, pereche buna cu Ulfhejm (ce
inseamna ,vizuina lupului”). ,Diavolul padurii*, Ulfhejm, coboara |a
vale, in hau, purtind-o pe brate pe Maja, ca nu cumva femeia ,sa-si
loveasca piciorul de vreo piatra”. Pare un gest profan, dar, si verbal, si
gestual, e un act demonic, tot de ispititor, copiindu-I pe acela biblic,
originar: ,...te vor purta pe miini, ca nu cumva sa te lovesti cu
piciorul de vreo piatra" (Luca 4, 11). Opusa radical cuplului Rubek-
Irene, perechea Maja-Ulfhejm da dramei cu turn, ascensionale, o
imagine rasfrintd, inversata, descendenta: rasturnat, cu virful in jos,
turnul, asemeni unui put, colcaie, in adinc, de pulsiuni tulburi,
intunecate. Crescind treptat ca ,supradrama", cu o atmosfera
adeseori ,suprareala”, cind extatic, cind orgiast, epilogul ibsenian
capata accente pre-expresioniste si trebuie pus fata in fata cu
grafica lui Edvard Munch, care il ilustreaza halucinant de exact.
Ultima imagine ascensionala din opera lui Ibsen - ,...in virful
turnului..." - inchide circular insasi viata dramaturgului. Presiunea
inconstientului e acum accentuata in activitatea crepusculara a lui
lbsen, readucind in prim-plan prima imagine constienta a copilului
de altadata. Or, fapt binecunoscut din lacunarele amintiri din
copildrie ale lui lbsen, prima sa amintire ,constienta si durabild"® este
aceea a bisericii cu turn impunator din fata casei natale din Skien. lar
a doua lui puternica imagine este legata tot de acelasi element axial:
urcat in virful turnului si Iasat sa priveasca printr-o ferestruica a
acestuia, copilul are surpriza socanta de a vedea de sus ,imparatiile
lumii". Circumscriind figura sacrd a turnului, prima sa imagine (traita)
si ultima sa imagine (scrisd) comunica intre ele la capatul vietii si
operei. Ibsen alunecd acum intr-o regresare inspre amintirea lui
originara, intorcindu-se spre propria obirsie, catre inceputul absolut.
Pentru el, inceputul si sfirsitul vietii se apropie de finala, definitiva
suprapunere.

PosT-scrIPTUM

in cadrul ciclului de piese prezentat, in noiembrie 1901, de berlinezul
JJbsen-Theater" in sala Liedertafel din Bucuresti, spectatorii romani
au avut ocazia de a vedea, pentru prima oara, si Cind noi, morti,
inviem®. De altfel, inca din 1900 - act rar de sincronizare europeand
- exista si traducerea roméaneasca a piesei, remarcabild adeseori si
astazi prin rigoare si nivel artistic, realizata de Ilarie Chendi si C.
Sandu-Aldea dupd intermediarul german.

Peste mai bine de doua decenii, conform ,Ultimelor informatiuni"
inserate in ziarul Rampa, la sfirsitul lui noiembrie 1924, la Teatrul
National din Bucuresti incep repetitiile cu acest epilog dramatic, in
regia lui Vasile Enescu®. Citeva numere mai tirziu, tot Rampa, si tot la
JUltimele informatiuni”, anunta: In foaierele Teatrului National se
repetd Cind noi, mortii, vom invia de lbsen, sub directia de scend a lui
Soare Z. Soare. Distributia va fi urmatoarea”: Aristide Demetriade
(Rubek), Agepsina Macri (Irene), Marioara Zimniceanu (Maja), Romald
Bulfinski (Ulfhejm), Directorul bailor (G. Baldovin), Calugarita (Getta

3 Henrik Ibsen, Amintiri din copildrie, cons. in trad. fr. a lui P. G. La
Chesnais, in Qeuvres complétes, Paris, Plon, 1930, I, pp. 365-367.
Confruntarea trad. fr. cu trad. germ. a textului lui Ibsen mi-a fost posibild
datoritd reproducerii amintirilor in monografia lui Henrik Jaeger, Henrik
Ibsen. Ein litterarisches Lebensbild, zweite, vermehrte Auflage, Dresden u.
Leipzig, Verlag von Heinrich Minden, 1897, pp. 6-8.

4 | Massoff, Teatrul roménesc, IV, Bucuresti, Editura Minerva, 1978, p. 41.
5 Rampa, VI (1924), nr. 2127 (26 noiembrie).
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Popa)®. Informatia este reluatd de Rampa peste alte cinci
numere’. Motivul pentru care piesa n-a ajuns totusi la luminile
rampei rdmine, cel putin pind acum, complet obscur. Oricum e
pacat ca epilogul ibsenian n-a fost reprezentat: Soare Z. Soare
era, la vremea respectiva, cel mai indicat s-o faca.

in primavara lui 1928, trecind in revista posibilul Repertoriu
pentru un centenar, Mihail Sebastian considera, in splendidul
sau eseu, ca, din perspectiva noastrd, a celor de azi, piesa
ibseniana cea mai moderna, capodopera adica, devine chiar
ultima creatie a dramaturqului, Cind noi, morti, inviem: ,Poezie
de teatru mai inspirata nu cunosc. Simbolul este dramatic cit o
actiune si clar cit o line dreapta. Nu e pus in gura nici unui
raisonneur, nu impleteste nici o loviturd de teatru, nu se
bagatelizeaza in problema. Nu il simti in culise legind
mestesugit replica si gestul. Ci rdmine dens si aproape in scena
ca 0 atmosferd inaccesibila si purd. Teatrul poemului acestuia
trebuie cladit pe un munte”. De ce nici de asta data epilogul n-a
ajuns pe scend? Explicatia ne-o ofera, intr-un post-scriptum,
tot Mihail Sebastian: ,Teatrul National, intelegind ca cea mai
frumoasa comemorare a lui Ibsen s-ar invrednici
reprezentindu-i epilogul operei sale, anuntase Cind noi, mortii,
vom invia. Proiectul a fost parasit indata ce piesa d-lui Goga a
fost pusa pe afis [n.n.: premiera Mesterului Manole a avut loc la
20 februarie 1928, pe scena ,Nationalului” bucurestean].
Necesitati de repertoriu? Nu. Prudenta. Fiindca, intr-adevar,
intre conceptia Mesterului Manole si drama sculptorului Rubek
sint foarte apropiate asemanari... l[deea dramaticd este
aceeasi... Nu insinudm. Apropieri nu se pot face in ce priveste
realizarea gindului initial, ce staruie in amindoud operele. Dar
dacd piesa d-lui Goga nu valoreazd altfel decit prin simbol,
intelegem suprimarea piesei lui Ibsen. Pentru cineva tot ar fi
fost o compromitere"®. Interesant cd, tot cu ocazia centenarului
Ibsen, subliniind ca opera dramaturgului norvegian a fost mult
jucatd la noi, Felix Aderca observa ca nu s-a cristalizat insa si o
reald ,traditie ibseniand"?, exclamind: ,Si, totusi, Mesterul
Manole: ce subiect ibsenian!...".

In fine, in vara lui 1949, visind inca - dar fara iluzii - la
irealizabilul lor Studio de arta ,Euphorion”, Radu Stanca il
anunta pe . Negoitescu ca citeste, ,cu mari satisfactii’, Cind
noi, morti, inviem: ,E o opera de eliberare a muncitorului din
artist si am regasit tonuri cunoscute din framintarile noastre
interioare si acum"'°.

Anuntat de citeva ori, epilogul dramatic a rdmas nereprezentat
pind astazi. Oare din cauza ca teatrul necesar montarii
epilogului n-a fost clddit pe muntele visat de Sebastian? Sau,
mai curind, din pricind ca, excesiv si, adeseori frivol-estetizanta,
cultura romaneascad e, in fond, areligioasa? Oricum ar fi, in
acest sfirsit de ianuarie 2009, regizoarea Catalina Buzoianu
face un gest de mare indrazneald, incepind, la Teatrul National
din Cluj, repetitiile cu piesa Cind noi, morti, inviem, epilog atit
de nordic, chiar prea nordic pentru mentalitatea noastra
nedospitd bine. Si o remarca finald: cu acest ultim prilej, avem,
in fine, si prima traducere romaneascd a textului, facuta,
conform originalului norvegian, de Sanda Tomescu Baciu,
aparutd la Editura ,Biblioteca Apostrof".

Text scris in ianuarie 2009

6  Rampa, nr. 2132 (1 decembrie), p. 8.
7 Rampa, nr. 2137 (7 decembrie).
8  Mihail Sebastian, Comemorarea lui Ibsen. Repertoriu pentru un

centenar, in Cuvintul, 1V (1928), nr. 1049 (24 martie), reprodus in vol.
Intilniri cu teatrul, studiu introductiv si antologie de Cornelia
Stefdanescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1969, p. 32.

9  FelixAderca, Ibsen, singuratecul, in Bilete de papagal, nr. 47,
1928.

10 I. Negoitescu - Radu Stanca, Un roman epistolar, Bucuresti,
Editura Albatros, 1978, p. 175.
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Cand noi, morti, inviem, regia Catalina Buzoianu // foto: Nicu Cherciu
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CRONOLOGIA DRAMATURGIEI IBSENIENE

Opera de tinerete Ciclul celor douasprezece

drame analitice

Dramele simbolice

Momentul de rascruce

Dramele mortii si ale
artistului
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Keld HYLDIG

Festivalul
International

Ibsen

Daca aruncdm o privire inapoi la
istoria teatrului, se pare ca fiecare
generatie sau epocd a simtit nevoia
de a-l "redescoperi” pe lbsen. Si de
fiecare datd, de-a lungul timpului,
s-a ajuns la o perceptie innoitd a
relevantei si contemporaneitatii lui
Ibsen. Bineinteles ca opera lui lbsen
este impregnata de praf istoric. Dar
prin adaptare dramaturgica, prin
aprofundare la nivel actoricesc si noi
creatii regizorale, piesele de teatru
ale lui lbsen au fost in permanenta
reinterpretate si actualizate de-a
lungul secolului XX. In acest fel, o
traditie Ibsen s-a dezvoltat ca o
forta calauzitoare si de durata in
teatrul norvegian. Dar traditia Ibsen
nu se limiteaza la Norvegia si la

Festivalul International lbsen a fost
organizatincepdnd cu anul 1990 de
12 ori’in capitala Norvegiei, Oslo.
Dupad 20 de ani, este posibil sa
scoatem in evidentd cdteva efecte
istorice teatrale ale festivalului.
Importanta festivalului pentru
dezvoltarea teatrului norvegian
poate fivdzutd din trei unghiuri. In
primul rénd, teatrul norvegian a

teatrul norvegian. lbsen a fost,
incepand cu anii 1870 si mai departe,
prin cariera sa, un dramaturg
recunoscut pe plan international. Si
dupa moartea sa (1906), lbsen a
continuat sa fie unul dintre cei mai
valorosi si mai jucati dramaturgi in
multe tari din lume. Importanta
internationald a lui lbsen a fost,
fireste, un factor semnificativ pentru
statutul pe care I-a capdtat in
Norvegia.

lbsen a fost pus in scena de
nenumarate ori, reactualizat si
popular, in valuri. Tn anumite
perioade a existat senzatia ca praful
istoriei se asterne peste lbsen, pentru
ca mai apoi, brusc, sa se
"redescopere” modernitatea si

devenit mai orientat international (i, prin urmare, mai putin auto-
centrat national) prin Festivalul lbsen. In al doilea rand, stilul de joc al
actorilor norvegieni a devenit mai variat si mai bogat prin sursele de
inspiratie de la spectacolele internationale invitate, regizorii invitati si
un experiment reinnoit intre actorisi regizori. In al treilea rdnd, arta
regiei in Norvegia, mai ales incepdnd cu noul mileniu, a intrat intr-un
nou val de creativitate siinovatie. Multe productii recente lbsen au
apdrut ca teatru contemporan relevant si au pozitionat teatrul
norvegian in fruntea dezvoltarii teatrului pe plan international.

actualitatea lui. A trebuit doar sa fie sters putin praful de pe texte, sa
ne uitdm la ele cu alti ochi si sd indraznim sa abordam noi modalitati
de a juca si monta piesele. Astfel, spectacolul Ibsen a inflorit la
Teatrul National si alte teatre norvegiene, in anumite perioade, ca
teatru actual si modern. Acest lucru se poate vedea de exmplu in anii
20 5i "30; iar in anii ‘60 si "70 s-a petrecut din nou o innoire si
actualizare a spectacolului lbsen in teatrul norvegian. Odata cu
initierea Festivalului lbsen in 1990, a inceput un nou val de innoire in
spectacolul Ibsen, care a atins poate un climax cu festivalurile din
2004, 2006 si 2008.

"Vreau sa transform Teatrul National intr-un Teatru Ibsen. Pentru ca
niciodata nu a fost un teatru lbsen", sustinea Stein Winge,
dezaproband retoric insemnatatea istorica a traditiei Ibsen la
Nationaltheatret, atunci cand, in toamna lui 1989, ca proaspat numit
director al teatrului, si-a prezentat proiectul pentru prima stagiune
si a lansat in acelasi timp planul pentru un festival international
losen in 1990 (Aftenposten 11.10.1989). Sase luni mai tarziu, la o
conferinta de presa unde Winge prezenta programul festivalului, isi
formula intentiile legate de festival in felul urmator: "Scopul este ca
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20 years of International Tbsen Festival
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Keld Hyldig talks about the anniversary edition of International Ibsen Festival observing: ,Through 20 years of diverse
productions from a number of countries, the festival has made clear the importance of a strong art of directing in
preserving the lbsen tradition and renewing contemporary and future theatre. (...} It is quite likely, however, that in
recent years, thanks in part to The International lbsen Festival, a new openness and creative exchange has developed
between directors and actors."”

festivalul sa fie un eveniment anual. Ca Festivalul Ibsen sa devina un

motor la inceputul fiecirei stagiuni a teatrului”. In continuare, el
atragea atentia asupra faptului ca Ibsen se joaca foarte mult la nivel
international si "de aceea, si noi ar trebui sa-I jucam mai des. Nu
numai ca pe un clasic, ci si ca pe inovatorul timpului sau”. (NTB
30.04.1990) Intr-un interviu cu cateva zile inaintea deschiderii
Festivalului Ibsen din 1990, Stein Winge spunea ca unul din scopurile
festivalului este acela de a sparge ceea ce el numea o traditie lbsen
cimentata: "1l zidim in ciment! (...) Nu suntem cei mai buni sa-I facem
pe lbsen! Vrem sa organizam un festival international si sd aratam
publicului cat de bine poate fi montat lbsen - si ca avem nevoie sa-|
vedem, nu numai din unghiul nostru - ca putem de fapt sa primim
puncte de vedere si din afard." (Dagens Neeringsliv, 25.08.2010).
Programul primilor ani de festival a fost in orice caz dominat de
productii proprii traditionale si de spectacole la fel de traditionale
din tari vorbitoare de engleza si din Suedia. Ca director artistic al
Festivalului lbsen in perioada 1994-2000, Ellen Horn a cautat sa
intareasca profilul artistic al festivalului. Asta a insemnat ca
preocuparile nu s-au axat numai pe a cauta spectacole diferite si

"exotice”, dar si pe a cauta montari
novatoare si cu forta artistica. De
exemplu, Horn a deschis festivalul
mai mult pentru alte productii Ibsen
decat pentru cele ale
Nationaltheatret. Ea a permis
selectarea unor variatiuni Ibsen
netraditionale ale unor grupuri
independente si proiecte
neinstitutionale, ca de exemplu
spectacolul de dans Moret Forét
(bazat pe Rata sdlbaticd) al
Companiei de dans Collage, Super-
Per semnata de Baktruppen sau
spectacolul de dans Peer Pressure al
lui Jo Stremgren, ambele productii
din 1998. In plus, au fost
selectionate si spectacole cu alte
piese decat cele ale lui lbsen, ca de
exemplu variatiunea Hamlet Elsinore
a canadianului Robert Lepage (1996),
montarea Nationaltheatret a piesei
Copilul a lui Jon Fosse (1996) in regia
lui Kai Johnsen si montarea Hamleta
lituanianului Eimuntas NekroSius
(1998). Mai multe dintre aceste
productii aveau o conexiune
tematicd cu lbsen, dar au marcat in
acelasi timp un mod de gandire
artistic in Festivalul lbsen, extinzand
conceptia de la Ibsen in termeni
stricti, la Ibsen ca sursd de inspiratie
pentru o noua dramaturgie si un nou
teatru.

Editia din 2004 a fost cea mai
cuprinzatoare si poate cea mai

insemnatd din punct de vedere

artistic din istoria festivalului de
pana atunci. Festivalul a devenit o
manifestare a noului teatru al
regizorului si accentul s-a pus mai
ales asupra legaturii dintre teatrul
norvegian si cel german. Trei tineri
regizori consacrati din Germania au
fost reprezentati cu spectacole:
Sebastian Hartmann, Stephan
Kimming si Thomas Ostermeier,
completand participarea mai multor
regizori norvegieni si straini de
renume. Festivalul a avut in program
6 montari diferite cu Nora, fapt care
a contribuit la centrarea atentiei
asupra artei regiei si a multitudinii
posibilitatilor de interpretare, mai
degraba decat asupra textelor lui
Ibsen in sine. Dar, asa cum constata
Hege Duckert, redactor cultural la
cotidianul "Dagbladet”, in editia din
26.08.2004, era alarmant ca toate
cele 6 montari, de fapt toate cele 17
ale festivalului, erau regizate de
barbati. Astfel, ea arata cu degetul
dezechilibrul din punct de vedere al
politicii egalitatii sexelor in regia de
teatru moderna, asa cum era el
reprezentat la Festivalul lbsen din
2004.

|



Festivalul din Anul Ibsen 2006 s-a
intins pe parcursul a mai mult de trei
saptamani si a avut in program 31 de
spectacole diferite. Amploarea si
nivelul ambitiei artistice din acel an
trebuie privite in contextul
sarbatoririi nationale a Anului Ibsen,
care contribuise si la conditii-cadru
economice mai bune pentru festival.
S-a pus un accent puternic pe
productiile norvegiene: Cdnd noi

mortii inviem in regia lui Stein Winge,

Alexander Mark-Eidem cu Strigoii,
Runar Hodne cu Constructorul
Solness, Hedda Gabler a lui Eirik
Stubg, montarea Viktoriei Meirik cu
Micul Eyolf de la Den Nationale
Scene din Bergen, precum si Rata
sdlbaticd semnat de duetul regizoral
compus din Toril Goksgyr si Camilla
Marten. In plus, programul a mai
cuprins o serie de spectacole invitate
ale unor regizori europeni de marca,
precum Peter Langdal (Hedda
Gabler), Calixto Bieito (Peer Gynt),
Thomas Ostermeier (Hedda Gabler) si
Robert Wilson (Femeia mdrii). Astfel,
interpretarile date operei lui Ibsen in
teatrul de regie al Europei
contemporane erau in continuare in
centrul atentiei (si in continuare
spectacolele internationale invitate
erau dominate complet de regizori
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Festivalul
International Tbsen

si internationalizarea
teatrului

Cei 20 de ani ai Festivalului
International Ibsen au facut vizibile
importanta internationald a lui Ibsen
si faptul ca Ibsen se joaca foarte
mult peste tot n lume. In acelasi
timp, Teatrul National si teatrele
norvegiene de stat au devenit mai
orientate international prin Festivalul
lbsen.

In primii trei ani, conducerea
festivalului si-a indreptat privirea
asupra unei perspective globale
pentru a gasi si a prezenta pe
parcursul festivalului de la Oslo
spectacole internationale interesante
cu piese de lbsen. Potrivit lui Ba
Clemetsen, project manager al
Festivalului, este surprinzator cat de
mult Ibsen se joaca peste tot in lume
si cat de diferit este inteles si
interpretat. S-a descoperit realitatea
din spatele vechii afirmatii ca lbsen
este un dramaturg de importanta
internationald. O idee fundamentala
pe care s-a bazat festivalul din
primii ani a fost sa prezinte
varietatea internationala din
spectacolul lbsen. "Primul festival
lbsen din lume a aratat cd marele
nostru dramaturg este international”,

JEATRUL NORVEGIAN contemporan

scria Stein Winge in programul festivalului din 1991 si continua:
"Este jucat si perceput ca o provocare in toata lumea. Al doilea
Festival lbsen va dovedi pe deplin acest lucru. Am adus spectacole
din aproape toate colturile lumii". n caietul-program din 1994,
directorul de pe atunci al teatrului, Ellen Horn, continua pe aceeasi
linie: "Varietatea a fost cuvantul-cheie la alcatuirea programului
festivalului din acest an". lar in 1998, ea insuma profilul international
al festivalului, aratdnd ca pana atunci venisera spectacole invitate
din "Anglia, Grecia, Germania, Polonia, Cehia, Italia, Franta, Suedia,
Finlanda, Tara Galilor, China, Pakistan, Burkina Faso, Noua Zeelanda,
Rusia si Armenia”. In acelasi timp, ea reamintea si faptul ca
Nationaltheatret fusese oaspete in aceasta perioada cu spectacolele
sale Ibsen in Suedia, Danemarca, Spania, China si Rusia. Dar era o
ambitie suficienta pentru un festival de teatru care se desfasura o
datd la doi ani, sa vrea sa cartografieze si sa prezinte la Oslo o
selectie variata de spectacole lbsen din toatd lumea si sa joace in
strainatate productiile losen ale Nationaltheatret? in programul
Festivalului din 1996, Ellen Horn preciza intentia Festivalului
International lbsen in felul urmator: "Pe plan artistic, Festivalul
International lbsen este deschis unei aprofundari noi si stimulatoare
a operei lui Henrik Ibsen. Prin prezentarea in festival a unor
spectacole din toata lumea, se sparg conventiile. Textul capata o
noud viata, iar noi traim experienta de a-I vedea pe Ibsen cu alti
ochi." Scopul era asadar nu numai cartografierea spectacolelor pe
texte de Ibsen din toatd lumea, ci si cercetarea dramaturgiei lui Ibsen
cu alti ochi, dintr-o perspectiva noua, spargerea conventiilor si
folosirea lui Ibsen pentru dezvoltarea unui teatru nou.

Festivalul International lbsen si arta regizorului
in Norvegia

intelegerea lui Ibsen si spectacolul pe texte de Ibsen au fost in
Norvegia, pe parcursul secolului XX, supuse conventiilor si traditiei.
Textul si interpretarea actoriceasca au fost cei doi piloni artistici in
traditia Ibsen. Regia a fost privita drept ceva subordonat, un fel de
disciplind auxiliara fata de ceea ce se considera a fi cel mai
important: spectacolul care sa prezinte continutul textului si actorul
care isi creeaza rolul credibil (adica realist psihologic). Cerinta de noi
abordari regizorale, de noi idei si concepte in interpretarea si
actualizarea dramaturgiei lui Ibsen nu a fost puternica in teatrul
norvegian. In general, regizorii erau recrutati dintre actori, iar arta
regiei s-a dezvoltat in stransa legatura cu traditiile actoricesti
consacrate. Dar in jurul anului 1970 a inceput sd se remarce o noud
generatie de regizori mai putin ancorati in traditional: Edith Roger,
Kjetil Bang-Hansen si Stein Winge, pentru a-i numi pe cei trei mai
importanti. Ei au adus noi concepte de regie teatrald (mai putin
fidele textului) si noi abordari regizorale. Ele s-au exprimat de
exemplu in noi scenografii stilizate in montarile cu piese de lbsen,
dar si in faptul ca acesti regizori incercau in diferite moduri sa
stimuleze noi modalitati de joc actoricesc. Edith Roger, de formatie
dansatoare si coregrafa, a incercat de exemplu sa lucreze cu actorii
cu mai multe elemente de coregrafie, Stein Winge a promovat o
expresivitate fizica si verbala mai puternicd, in timp ce Kjetil Bang-
Hansen i-a incurajat pe actori sa se exprime intr-o maniera mai
poetica si gestuald. in diferite moduri, cei trei au incercat sa dizolve
forma de realism psihologic conventional.

Introducerea unui nou tip de gandire regizorald a dus in anii "70 la
multe spectacole novatoare si interesante, nu numai pe textele lui
Ibsen, dar si pe cele ale altor dramaturgi. In decursul anilor '80,
evolutia artei regizorale norvegiene a stagnat. Putini regizori tineri
erau primiti in teatrele institutionalizate si spectacole novatoare nu
prea au fost produse. Productiile lbsen din anii 80, la fel ca si multe



alte piese contemporane, erau de reguld compuse din scenografii
abstracte si stilizate, in timp ce interpretarea rolului si jocul erau
supuse modelului traditional de realism psihologic. Putine productii
lbsen ale anilor '80 s-au remarcat prin concepte de regie mai
omogene si prin noi interpretari. (...)

0 noud generatie de regizori norvegieni s-a consacrat de la sfarsitul
anilor 1990, cei mai reprezentativi dintre ei fiind Yngve Sundvor, Jon
Tombre, Ole Anders Tandberg, Eirik Stubg, Alexander Mark-Eidem,
Runar Hodne si Victoria H. Meirik. Fiecare dintre ei a montat mai
multe texte de lbsen, multe dintre ele fiind selectionate in cadrul
Festivalului International Ibsen. Acesti regizori au diferite formatii
profesionale si existd mari diferente de expresie artistica intre ei. Mai
multi dintre ei sunt inspirati de noua regie de pe continent si sunt
mai conceptuali in regia lor decat vechea generatie de regizori
norvegieni. Asta inseamna forme de regie mai intelectuale si mai
abstracte care de preferinta sa se opuna traditionalei interpretari
prsihologic-realiste si unde regizorul incurajeaza actorii sa caute
forme de expresie mai fizice si gestuale (proiective).

Spectacolul Strigoii din 2006 al lui Alexander Mgrk-Eidem avea un
concept meta-teatral bazat pe traditia Ibsen. Scenograful a
debarasat traditionalul decor lbsen de toate detaliile realiste si |-a
transformat intr-un spatiu de repetitie necizelat, unde "actorii sunt
in roluri, dar le si exploreaza”, cum scria Andreas Wise in "Dagbladet”
(25.08.2006). Perspectiva meta-teatrala nu se afla numai in
scenografie, dar si in jocul actorilor, care intrau si ieseau din roluri,
comentau manuscrisul si incercau diferite idei si expresii. "Ca public,
nu stii in ce te-ai bagat", concluziona Andreas Wiese, "dar simti cum
spectacolul capata contur si te prinde. Este ca o céldtorie spre inima
intunecata a textului lui lbsen.” (ibid.) Therese Bjorneboe atragea
atentia asupra utilizarii ample a referintelor istoriei teatrului, plasand
in acelasi timp spectacolul intr-un context artistic contemporan:
“Jucat pe Scena Mare a Nationaltheatret, un spectacol lbsen care
pune niste semne de egalitate atat de clare cu artele performative si
pictura, este [...] intr-un fel eliberator. Putem trage o linie de la John
Gabriel Borkman montat de Sebastian Hartmann si jucat in

deschiderea festivalului din 2004 si
productia cu Strigoiidin acest an, si
sa identificam un profil al festivalului
in care Eirik Stubg promoveaza o
noua generatie de regizori si noi
unghiuri de abordare a lui lbsen. Nici
spectacolul lui Hartmann si nici cel al
lui Mgrk-Eidem nu sunt interpretari
traditionale, ci montari postmoderne
care provoaca traditia si contextul."
(Klassekampen 26.08.2006)

Mai multe montari Ibsen norvegiene
din primul deceniu al secolului XXI
au avut un stil minimalist. Este
posibil ca aceasta sa se fi datorat
influentei venite de la dramaturgia
lui Jon Fosse si stilul de regie care
s-a dezvoltat din el. Mai ales
montarile lui Eirik Stubg cu piese de
Ibsen, Fosse si alti dramaturgi, au
fost caracterizate drept minimaliste
de catre critici. Existd o asemanare
clara intre montarile sale cu Fosse si
losen. Criticul si jurnalistul suedez
Leif Zern scria de exemplu cd Hedda
Gabler a lui Stubg "are calitati care
amintesc de felul de abordare
muzical pe care I-a folosit in
productia cu piesa Cineva are sa vind
a lui Jon Fosse, pe care a montat-o in
Suedia la Riksteatern acum cativa
ani." La nivel de regie si la nivel
vizual au existat de asemenea
similitudini clare intre montarea lui
Stube a piesei Eu sunt vdntul (2007) a

lui Fosse si Rosmersholm cu premiera
in cadrul Festivalului lbsen din 2008.
Scenografia lui Kari Gravklev la
Rosmersholm era compusa dintr-o
camera mare goala si intunecata. Pe
fundal, camera era delimitata de un
perete mare cu o deschidere la
mijloc, pe unde personajele puteau
sa-si facd intrarea si care servea si
pentru efecte de lumina care indicau
spatii. Light-design-ul lui Ellen Ruge
era un important efect scenografic,
completat de utilizarea generoasa a
masinilor de fum care permitea
personajelor sa apara si sa dispara
intr-un val de mister. Stilul de joc era
minimalist, cu personajele asezate in
pozitii statice in tablouri vizuale. In
acelasi timp, si comunicarea textului
a fost clar accentuati: "In cea mai
mare parte a spectacolului, actorii
dau replicile cu fata la public, in loc
sd se adreseze partenerilor de joc”,
scria Therese Bjgrneboe, continuand:
"Acest lucru evidentiaza atat
gandurile din spatele replicilor, cat si
lupta solitara pe care fiecare dintre ei
o duce cu sine. Personajele lui lbsen
sunt pe orbita in jurul lor insele si in
acest spectacol ele apar mai singure
ca oricand." Si concluzioneaza cu
urmatorul comentariu referitor la
spectacol: "demoland conventia,
traditia Ibsen este reinnoita - si
actoriceste.”
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Schimbari in stilul de joc
al actorilor

Se poate spune, in linii mari, ca stilul
realismului psihologic, care a
dominat teatrul norvegian, s-a
dezvoltat in teatre de-a lungul
lucrului pe textele lui Ibsen. Acest stil
de joc modern isi are prin urmare
radacinile inapoi in anii 1880, cand o
serie de drame contemporane ale lui
Ibsen si-au avut premierele si au
devenit consacrate in institutiile
teatrale norvegiene. Dar abia in
decursul anilor 1920 si 1930 stilul de
joc axat pe realismul psihologic a
devenit norma printre actorii
norvegieni. Traditia Ibsen, asa cum
s-a dezvoltat ea in teatrul norvegian
in prima jumatate a secolului XX, a
fost initial o traditie actoriceasca.
Realismul psihologic si dominanta
actorului au fost mai tarziu
cimentate prin introducerea
metodelor pedagogului rus
Konstantin Stanislavski pentru
antrenamentul actorului, care au fost
introduse in Norvegia prin Statens
Teaterhagskole (Facultatea de Teatru
de Stat), infiintatd in 1953. De atunci,
actorii norvegieni sunt formati pe

baza metodelor lui Stanislavski. (...)
in linii foarte mari, traditiile de joc
norvegiene sunt compuse dintr-un
realism psihologic serios si intens pe
de o parte si dintr-un stil de joc
comic si extrovert pe de alta parte. Si
cand s-a incercat sd se demoleze o
formd prea rigida de realism
psihologic, sau din contrd, in cazul
comediei, atunci s-a trecut prin
variatiuni si mixturi ale acestor doua
forme principale. Ne putem referi,
spre exemplu, la cum s-a incercat in
anii 1990 sa se demoleze stilul de joc
bazat pe realismul psihologic, prin
utilizarea mijloacelor comice,
exagerari si caricaturi, sau prin
externalizarea jocului mai degraba
decat prin intensificarea sa. Exemple
n acest sens pot fi vazute in
productii semnate de Terje Meerli si
Stein Winge. (...

Schimbul international de productii
gazduite in cadrul festivalului,
precum si folosirea regizorilor straini
invitati pentru productii lbsen a
incurajat o dezvoltare dinamica
printre actorii norvegieni. Se pare ca
este in plind desfasurare o schimbare
a modului traditional de joc bazat pe
realismul psihologic. Aceasta poate fi
vazuta prin utilizarea expresiei fizice,
amestec de joc psihologic si comic i
efecte de distantare inspirate de
Brecht. Un exemplu notabil in acest
sens poate fi gasit in productia
Nationaltheatret cu John Gabriel
Borkman din 2004, regizata de
Sebastian Hartmann. Multi critici au
adus laude actorilor pentru abilitatea
lor de a trece prin diferite modalitati
de expresie. "Toate intentiile
regizorale ale lui Hartmann ar fi fost
zadarnice daca actorii nu i-ar fi prins
intentiile”, scria Liv Riiser in "Vart
Land", continuand: "Jan Grenli
(Borkman), Frgydis Armand (Doamna
Borkman), Anne Krigsvoll (Ella
Rentheim) si Thorbjern Harr (Erhart
Borkman) joaca intens si fara efort, si
pe scena si in fata camerei, si se pare
cd se bucurd de interpretarea
expresiva data lui lbsen."
(28.08.2004) Era mult Brecht in regia
lui Hartmann, si actorii norvegieni au
intrat intr-un mod convingator in
forma de regie care devia in multe
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feluri de la traditia norvegiana.

Un alt exemplu de schimbare in stilul de joc din spectacolele
norvegiene pe texte de Ibsen se poate vedea la spectacolele lui Eirik
Stubg, de exemplu la Hedda Gabler (2006) si Rosmersholm (2008).
Totusi, aici nu se mai merge in directia unui expresionism extrovertit
si a utilizarii comicului; aici este vorba despre stilizare, unde motivele
psihologice interioare nu sunt exprimate printr-un stil de joc realist
traditional, ci mai degraba printr-un recital static de text. Si totusi,
spatiul psihologico-spiritual interior réméne si este consolidat intr-
un mod unic prin plasarea actorilor in tablouri vizuale incarcate de
sens. Unitatea dintre expresia corporald si vocald, care sta la baza
stilului de joc realist psihologic, este dizolvata. Elementele
psihologice intime ale vocii sunt consolidate prin utilizarea
lavalierelor, in timp ce corpul actorului devine parte din compozitia
scenica vizuala. O asemenea separare a efectelor din expresia
actorului poate fi regasita in teoriile lui Brecht.

Prin schimbul dintre teatrele din Germania si Norvegia, care a fost
consolidat in perioada in care Eirik Stube a fost director la
Nationaltheatret, influenta lui Brecht a putut fi remarcata din nou in
teatrul norvegian, desi nu cu aceleasi motive politice ca in anii "60 si
'70, cand Brecht fusese ultima oara popular. Accentul se pune acum
mai mult pe mostenirea estetica a lui Brecht, exprimata in noi stiluri
de regie si in cautarea a noi stiluri de joc actoricesc. Este posibil ca
aceastd influenta sa fie temporara, dar existd indicii clare ca teatrul
institutionalizat norvegian si stilul de joc norvegian se indreapta
spre o arend postmoderna si post-realist-psihologica, acolo unde
multe teatre de regie germane si europene existd din anii 1990. Aici
nu este prescrisa sau normatd nicio forma de expresie sau de
interpretare textuala particulara. Spectacolul de teatru individual
este opera de artd cu drepturi depline si actorii trebuie sa elaboreze
stilul de joc si forma de expresie pentru fiecare montare in parte.
Actorii nu se mai pot baza pe o singura tehnica de joc, cea a
realismului psihologic, ci trebuie sd poata sa lucreze cu mai multe
forme diferite de expresie si sa contribuie la dezvoltarea unora noi.
(.

De-a lungul a 20 de ani cu o varietate de spectacole lbsen din multe
tdri, Festivalul Ibsen a facut clara importanta unei puternice arte
regizorale pentru supravietuirea traditiei Ibsen si pentru innoire in
teatrul contemporan si cel al viitorului. Este greu de prezis cum se va
dezvolta pe viitor spectacolul pe textele lui Ibsen in teatrul
norvegian. Dar multe lucruri ne arata cd in ultimii ani, printre altele
datorita Festivalului International Ibsen, s-au dezvoltat o noua
deschidere si un schimb creativ intre regizori si actori. Multi par ca
au inteles cd o arta regizorala creativa si puternicd este la fel de
importanta ca actorii buni si ca in schimbul dintre aceste parti - si
toate celelalte parti din teatru, ca scenografii, muzicienii, secretarii
literari si, bineinteles, publicul - se poate dezvolta o artd scenica
noua si interesantd, iar acest lucru se aplicd si in cazul textelor lui
lbsen.

(Traducere din limba norvegiana de Carmen Vioreanu)

*Keld Hyldig este Profesor asociat, Studii teatrale, Universitatea
Bergen, Norvegia

(Surse: Arhiva Nationaltheatret, Caietele-program ale Festivalului lbsen
1990-2008, Mape de documentare de la Festivalul Ibsen 1990-2008 cu
articole si recenzii din ziare si alte medii)
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Jon Fosse: “To me theater is a

way to understand through and
by emotions”

Pe 31 august, cu cdteva zile inaintea acorddrii Premiului Ibsen 2010, am
ith the occasion of Ibsen Festival 2010, fugit o zi de la Oslo, unde urmdream Festivalul Ibsen, ca sda-I intdlnesc pe
Cristina Modreanu had the chance to dramaturgul Jon Fosse la Bergen, asa cum insistase. Stiind cd Fosse - care

make an exclusive interview in Bergen, with urma sd ia premiul dupd Ariane Mnouchkine si Robert Wilson — e celebru
the famous Norwegian playwright Jon Fosse. pentru scrisul lui extrem de poetic, minimalist, in care tdcerile joacd un rol
The highlights of the interview with Jon Fosse esential in economia intreqului, m—am gdandit cd s—ar putea sa fie cel mai
include his thoughts about lbsen (,| admire greu interviu din viata mea, dar am intdlnit un personaj jovial, in care

him quite a lot as the demon of theater, the dorinta de a dialoga se impleteste strans cu un fel de sfiald fatd de

darkest writer | know in all kinds of literature. interlocutor, pe care il priveste din cdnd in cdnd scurt, drept in fatd, parcda
lbsen is a great hater and | admire him for pentru a se convinge cd intelegerea e reald. Inainte de discutie, Jon Fosse a
that"), his definition of theater (“To me theater tinut sa-mi fie ghid prin centrul orasului Bergen, un fermecdtor port vechi
is a way to understand through and by cu strdzi gi cladiri istorice, invelit cu totul intr—o perdea subtire de ploaie,
emotions. It's a reflection that comes besides de care ne—a apdrat partial umbrela pe care scriitorul, cunoscand-si prea
the nationality and language.”), his opinion on bine orasul, o avea la el. In cele din urmd ne—am addpostit intr—o cafenea
the success of his plays (,My plays are cu vedere spre port.

compared with good lyrics - you can play

them in different styles: rock, jazz, disco, it

doesn't matter. They all have the chance to

become hits, as long as the song exists.")
The interview was possible due to the logistic
and financial support from Royal Norwegian
Embassy.

,Pentru mine, teatrul e un mod de a
fntelege prin intermediul emotiilor”

Interviu realizat de
Cristina MODREANU

Ati fost de multe ori comparat cu Ibsen, inca de
dinainte de a primi premiul care ii poarta numele. Ce
parere aveti despre aceasta paralela? Ce crede Jon
Fosse despre Ibsen ca scriitor?

As spune, desigur, ca aceastd comparatie e nedreaptd, atat
pentru lbsen, cat si pentru mine. Dar suntem amandoi
norvegieni si nu sunt foarte multi dramaturgi norvegieni
care au devenit cunoscuti in lume, asa incat de cate ori e
vorba despre dramaturgia norvegiana, comparatia devine
evidentd. Ca tandr cititor nu-mi placea lbsen deloc, piesele
lui mi se pareau prea construite, alcatuite din multe cercuri
concentrice. Am inceput sa-I inteleg numai dupa ce am
lucrat eu insumi pentru teatru si am vazut cum
functioneaza scrisul pentru scend. Acum pot sa spun ca il
admir destul de mult, Tl consider un demon al teatrului, cel
mai intunecat scriitor din literatura lumii. lbsen stie sa
urasca si il admir pentru asta.
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Credeti ca ura poate fi un fel de motor ce da putere
literaturii sau teatrului?

Ce vreau sa spun este ca Ibsen descrie, cel putin in piesele
lui térzii, dar si in cele de inceput,”Peer Gynt" sau ,Brand”,
fortele distructive ale vietii aflate in plina actiune. Aceste
forte lucreaza tot timpul, nu se opresc niciodata, iar el ne
aratd acest lucru fara mila in dramele lui de familie. Il
admir pe Ibsen, dar nu pot spune ca il si iubesc. Ura exista
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si la Strindberg, sa spunem, dar acolo
ura e normala, pentru ca se leaga la
un moment dat si de dragoste. La
Ibsen insa nu e deloc dragoste, nici
madcar o urma. Trebuie sa fii extrem
de puternic ca scriitor ca sa fii atat
de consecvent in redarea imaginii
distrugerii produse de viata, as spune
cd trebuie sa fii geniu pentru asta. Se
apropie de un fel de dragoste
mitologicd. Asa vad eu lucrurile. Ce
mi se pare stupid insa, este faptul ca
Ibsen este considerat feminist. Pur si
simplu nu inteleg cum e posibil asa
ceva. Aici trebuie sa-I citez pe James
Joyce care a spus undeva: "daca
lbsen e feminist, atunci eu sunt
episcop"”. Ibsen nu era un scriitor cu
mesaj, era un mare scriitor.

Apropo de ura, sunt convinsa ca
stiti ca aveti destula si in opera
dvs., si aici se vede cum opereaza
fortele distructive ale vietii.
impartisiti aceastd viziune cu
Tbsen...

Sunt convins ca a fi un bun scriitor
inseamna sa incerci sa nu faci
compromisuri. Asa incat eu unul nu
ma gandesc niciodatd atunci cand
scriu la mesajul pe care il va
transmite opera mea. Desigur, imi
dau seama ca e multa forta
distructiva si in opera mea, dar cred
ca este si destula dragoste, si un fel
de reconciliere. Si nu gasesti deloc
asa ceva la lbsen.

Sa nu faci compromisuri nu e
deloc simplu, iar in cazul dvs., cu
toata faima pe care o aveti in
lume, se poate spune ca sunteti
pe cale sd deveniti propria
statuie. Cum reuseste cineva care
are un asemenea succes sa
rdmana credincios vocii sale de
scriitor?

Am scris primul meu roman la 20 de
ani si in 1983 am fost publicat
pentru prima datd. Am fost
intotdeauna, mai mult sau mai putin,
un scriitor independent si asa vreau
sa raman. A scrie nu e deloc
accidental pentru mine, ci tine in
mod profund de ceea ce sunt. E
fascinant si pentru mine faptul ca
scrisul vine, in ceea ce ma priveste,
dintr-un loc total necunoscut. intr-
un fel, nici nu sunt eu cel care scrie.
As spune cd e vorba despre trei
persoane in cazul meu: Jon scriitorul
e diferit de Jon persoana privata si
de Jon persoana publica. Incerc si-i
tin separati. A scrie este pentru mine
un act foarte secret, care se intampld
intr-un mod special, mai ales cand e
vorba de teatru.

Ati inceput prin a scrie fictiune,
ati scris si carti pentru copii, apoi
v-ati intors spre teatru. Ce a
provocat acest traseu?

Am scris inainte de toate poezie, dar
am fost publicat mai intai cu proza.
Am scris si carti pentru copii, fiind
comisionat pentru asta. La vremea
aceea nu-mi placea deloc teatrul.
Cred cd faptul cd am ajuns sa scriu
pentru scena a fost inca unul din
acele "accidente ale vietii” Am fost
rugat sa scriu pentru teatrul din
Bergen, unde locuiesc, si am refuzat
de mai multe ori pana cand un
prieten regizor a venit sa lucreze

la Bergen si m-a solicitat si el. Am
acceptat, ca sa fiu cinstit, pentru
bani. Imi amintesc ca mi s-a spus ca
trebuie sa scriu mai intai un rezumat
al piesei, dar cum mie asta mi se pare
imposibil - e ca si cum ti s-ar cere
un rezumat al unei viitoare piese
muzicale - eu am scris toata piesa.
Asa s-a ndscut prima mea piesa,
"Cineva are sa vind" (piesa aparuta in
volumul cu acelasi titul, in traducerea
lui Carmen Vioreanu, editura Unitext,
2002, n.red.). Prima datd a fost foarte
ciudat pentru mine sa scriu asa - cu
dialoguri, cu pauze...Dar, chiar daca
pe atunci nu-mi placea teatrul, mi-a

placut sa scriu asa. Am fost destul de sigur in timp ce o faceam ca e
vorba despre literatura de buna calitate, desi nu eram sigur dacd asa
ceva poate fi pus in scend. Acum aceasta piesa este cea mai jucata
piesa a mea, a fost montata in toatd lume, mi-a lansat cariera in
Franta dupd ce s-a jucat acolo, iar in aceasta toamna va fi montata
prima datd la Shanghai.

Cum a fost sa vedeti prima data ceea ce ati scris spus de
actori pe scena?

A fost grozav! Prima mea piesa produsa a fost "Nu ne vom desparti
niciodata”, care e aproape un monolog. Actrita din rolul principal era
foarte buna si a reusit sa pastreze totul la o intensitate extrema, era
foarte frumos. In plus, e 0 experients foarte interesants s3 imparti
arta cu toti cei implicati in spectacol, asta mi-a placut. Se vorbeste
mult despre singurdtatea scriitorului, "singuratatea alergatorului de
cursd lungd" si e adevar in asta: multi scriitori urasc pur si simplu
sa-si vada opera schimbata, chiar cand e vorba despre detalii, asa ca
preferd sa o scrie si sa-i dea drumul in lume si sa nu se mai
intereseze indeaproape de ea, dar mie mi-a facut mare placere sa
vad piesa pe scend si mi-a dat incredere.

Si totusi, scrieti singur, nu sunteti genul de dramaturg care sa
lucreze un text impreuna cu actorii, cu echipa, sa-I schimbe
pe parcursul repetitiilor...

Da, asta e altceva. Sa scriu impreund cu altii ar semana cu a face sex
in grup. lar mie imi place sd fac sex cu o singurd persoand. N-as scrie
niciodata impreuna cu altcineva.

Ati afirmat la un moment dat ca pentru dvs. "forma este
continutul”, puteti dezvolta ideea? Sunt scrierile dvs. dincolo
de genurile literare, asa cum le stim, pot fi ele numite intr—
adevar teatru?

Cred ca e vorba de scris, pur si simplu. Raspund acum pentru scrisul
meu in general, nu doar pentru teatru. Pentru mine, a scrie pentru
teatru include si felul meu de a scrie proza si felul meu de a scrie
poezie. Intr-un fel e un amestec, un fel de roman postmodern, dar de
fapt e literaturd pur si simplu. Pentru mine, o piesa de teatru e foarte
aproape de un poem. Mi se pare foarte adevdrat ce a spus Lorca la
un moment dat, anume ca "o piesa este un poem care se ridica in
picioare". Ce inseamna scrisul pentru mine? Cu siguranta nu
inseamna sa alcdtuiesc rapoarte in stil realist de pe coasta de vest a
Norvegiei. A scrie inseamnd actul de a asculta. Ce anume ascult?
Asta nu stiu. Dar a scrie egal a asculta. E ca si cum as asculta ceva ce
este scris deja, ascult si, la un moment dat, ma asez si scriu, ca o
secretard. Sunt norocos dacd ceea ce scriu se poate pune in scena.
Adesea sunt intrebat daca am scris o piesd sau alta avand un actor
anume in minte. Raspunsul este - niciodatd. Rolurile din piesele mele
nu au chip pana cand un actor sau altul nu le joaca, si atunci ei sunt
cei care le dau o fata, miscarile si nuantele respective. Si cred ca, cel
putin partial, acesta este motivul pentru care piesele mele au succes
peste tot in lume, in toate culturile, nu numai in Europa, ci si in
Coreea, Iran, India, Japonia...

Japonezii stiu cite ceva despre taceri...
Da, despre taceri, dar mai au si un fel de sfiala care cred ca se
gaseste si in scrierile mele. Si adauga la asta si demnitate.

E destul de clar ca nu va inspirati din realitatea imediata, dar
se Intdmpla totusi ca oameni pe care ii cunoasteti sa va vina
in minte, ca tipologii sau tipuri de relatii, atunci cand scrieti,
sau vine totul din imaginatie?

Singurul lucru de care sunt complet sigur este cad nu-mi place
realitatea asa cum este ea. In Norvegia, se scriu romane despre
mama, despre tata si despre veri atunci cand autorul nu are frati sau
surori. Eu nu folosesc niciodata propriile experiente sau, daca scriu
despre ceva ce am trdit, atunci cu siguranta e ceva ce ai trait i tu si
multi alti oameni. Eu sunt un om foarte discret, tin la viata mea
privata si nici nu cred cd realitatea asa cum este are o calitate
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literard. Nu sunt un scriitor realist, ci mai degraba unul mitic.

in afari de scris, se aude si altfel vocea dvs. in societatea
norvegiana? Va implicati vreodata in dezbateri publice, cu
caracter politic sau social?

Foarte putin. Dacd e sa o fac, nu vorbesc ca scriitor, ci ca simplu
cetatean. In Norvegia avem, crezi sau nu, un foarte puternic model
marxist. Am avut de-a face cu doctrina realist socialista si am fost
fascinat de propaganda cativa ani buni, dar apoi am realizat
completa stupiditate a acestui model si de atunci m-am tinut
deoparte, nu m-am mai implicat in politica. Sunt un fel de anarhist,
dacd trebuie sa-mi spui intr-un fel. Cand apar presiuni de acest fel si
sunt cautat pentru reactii, inchid telefonul sau nu raspund decat Ia
numerele pe care le cunosc. Aici avem aceasta traditie a figurilor
publice implicate, o traditie venind de la Bjornstjerne Bjornson
(scriitor si dramaturg, i-a urmat lui lbosen la conducerea teatrului din
Bergen, n. red.) caruia ii placea foarte mult sa tina discursuri publice,
era ca un fel de arhanghel al lui Gabriel, iar modelul lui e urmat de o
linie intreaga de scriitori care fac la fel. Nu e de mine, eu sunt
contrariul acestui model, sunt doar un poet.

Daca ati putea alege, ce fel de regizor vi s—ar pdrea ideal
pentru piesele dvs.?

Prefer regizorii foarte puternici, care au un limbaj personal, cum e
Claude Regy, de exemplu, care a semnat prima productie franceza

cu o piesd a mea. Poate sd para straniu: sunt eu insumi un scriitor
puternic, dar prefer regizorii de forta, cu cat mai multa forta au ei, cu
atat iese mai buna productia. Am fost norocos sa fiu montat de unii
dintre cei mai buni regizori europeni.

E foarte interesant faptul ca am vazut spectacole cu piesele
dvs. foarte diferite, desi nu erau operate taieturi in text. Era
un semn ca materialul dramaturgic cu care lucrasera regizorii
era unul foarte versatil.

In Norvegia exista o comparatie care imi place foarte mult: piesele
mele sunt comparate cu versurile muzicale bune - poti sa le canti pe
rock, pe jazz, pe disco, nu conteaza. Tot au sansa de a deveni hituri,
atata vreme cat cantecul exista. Imi place asta. Dar observatia are de-a
face si cu sistemul pieselor mele, cu precizia scrisului meu. E foarte
greu sa schimbi ceva intr-o piesa de-a mea, e un fel de sistem inchis.
Marii regizori nici nu incearca sa faca asta vreodatad, ei contribuie in
alt fel, la crearea atmosferei, la reglarea pauzelor si a tacerilor, toate
astea fac spectacolele sa nu semene unul cu altul, dar ei nu schimba
nimic in text. Numai regizorii mediocri fac asemenea schimbari.

Care e parte preferata a dramaturgului Jon Fosse in procesul
teatral?

Nu sunt o persoana foarte sociabila. Pot sa stau intr-un teatru o zi
sau doua dar dupd aceea trebuie sa fug. Cel mai bine pentru mine

e sa asist la o repetitie destul de avansata, sa apar si sa fac cateva
observatii, dacd vad cd e ceva ce mai poate fi imbunatatit.

Calatoriti mult n jurul lumii si va vedeti spectacolele in multe
limbi, ce va spune experienta aceasta?

Privirea mea din interior imi spune ca totul are de-a face cu calitatea,
nu cu nationalitatea, nici cu limbajul, nu cu Estul sau Vestul. In cazul
meu e vorba de calitatea intelegerii scrisului meu. Piesele mele pot

fi jucate pe mai multe niveluri, dar cand sunt atinse si intelese toate
nivelurile, atunci se intampla un lucru nemaipomenit. Anul acesta,

de exemplu, merg la Paris sa vad spectacolul lui Patrice Chereau

cu piesa mea Vis.Toamnd si apoi in China. Sunt curios si uneori am
asteptari foarte mari. Sunt destul de sigur de calitatea scrierilor

mele, dar inca ma simt nesigur inainte de premiere fiindca totul are
de-a face cu sistemul. Ma intreb daca sistemul functioneaza. Pentru
mine, ca scriitor, aceasta ar fi ratarea, daca sistemul nu ar functiona,
altfel spus, daca muzica nu s-ar auzi asa cum trebuie. Nu trebuie sa
fie perfect la nivel intelectual, dar e nevoie de perfectiune la nivel
muzical. Pentru mine, teatrul e un mod de a intelege prin si cu emotii.

E o reflectie ce trece dincolo de
nationalitate si de limbi, activand
multi alti stimuli...

in toti acesti ani in care ati avut
foarte multe succese, ati ajuns sa
iubiti teatrul care nu va placea la
inceput?

0, da! Atunci cand functioneaza poate
fi mult mai intens si coplesitor decat
orice alta arta, dar uneori trebuie sa
astepti atat de mult ca sa gasesti asta
si sa nu-ti pierzi speranta. Poate ca
asta mi s-a intdmplat mie la inceput
- am vazut prea mult teatru prost si
am crezut ca nu-mi place teatrul. De-
atunci am invatat si stiu ce-mi place
la teatru: acele rare momente de
intelegere impartasita, atat de dificil
de descris in cuvinte. Daca e sa pledez
pentru scrisul pentru teatru, as spune
ca vreau sa scriu astfel incat aceste
momente sd fie cat mai multe.

Daca ati putea schimba ceva in
lumea de azi, ce ati vrea sa
schimbati? Ce va face nefericit in
lumea de azi, asa cum este ea?

In sens general, toata stupiditatea din
lume. Fiindca stupiditatea si rautate
fac atat de mult rdu. Legat de teatru,
ceea ce imi displace in continuare
este faptul ca in mai toate societatile
teatrul este vazut ca o obisnuinta,

ca un ritual social. Existd aceasta
categorie de oameni care merg la
teatru fard sa stie de ce, fard sa caute
ceva anume, asa-numita burghezie,
acele doamne in varsta foarte
dragute. Dar trebuie sa acceptam
acest fapt, fiindcd daca n-ar fi ele,
salile de teatru ar avea doar cativa
oameni in ele.

Cum primiti reactiile publicului,
feedback—ul, atat din partea
spectatorilor obisnuiti, cat si din
partea criticilor de teatru?

Ca foarte multi artisti, sunt foarte
sensibil la feedback, urmaresc
miscarile publicului si starea lui

de spirit. Pot sa-i citesc reactiile

la spectacol. Publicul are dreptate
aproape intotdeauna, ceva nu e in
requla daca se plictiseste. Sunt de
acord cu Harold Pinter care spunea
ca uraste tusitul, asa mi se intampla
si mie. Tusitul e felul spectatorului de
a-si exprima sentimentele, e cronica
lui de spectacol. Cat despre critici,
reactiile lor au fost foarte diferite

in timp, de la cei care inteleg scrisul
meu si 1l lauda, la cei care nu-l inteleg

sau il detestd. Dar cred ca asta
are de-a face si cu muzicalitatea
textului, unii oameni au ureche
muzicala, altii pur si simplu nu au.

S-a spus de catre critici ca
stilul de joc al actorilor din
Norvegia s—a schimbat in
ultimii ani si sub influenta
textelor dvs., ca a devenit mai
minimalist. Cum credeti ca
s—a intamplat asta?

Da, e adevarat, mai ales pentru

ca erau antrenati in sistemul
psihologico-realist. Nu e usor
pentru astfel de actori sa joace
textele mele, pentru cd ei nu sunt
liberi, lucreaza intr-un sistem
precis, dar in acelasi timp sistemul
le da o directie si pot deveni liberi
induntrul lui. Actorii norvegieni
sunt totusi actori buni, nu asta

e problema teatrului norvegian,
problema este ca nu avem destui
regizori buni. Uneori detest sa
vad un regizor care se comporta
ca un scriitor prost, incercand sa
re-aranjeze textul numai pentru a
spune altceva cu aceleasi cuvinte
si scene, dar imi plac, in schimb,
regizorii puternici, sunt un adept
al teatrului de regie. Insa nu vreau
sa regizez eu insumi, asa cum
face prietenul si competitorul
meu direct, Lars Noren sau alti
dramaturgi europeni, e prea

mult zgomot in teatru, prea

multi oameni. Eu vreau sa stau
deoparte si sa-mi traiesc viata
mea linistitd.

(Interviu realizat la Bergen, cu
sprijinul logistic si financiar al
Ambasadei Regale a Norvegieiin
Roménia)
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Teatrul norvegian contemporan

Norvegia inseamna pentru multi
fiorduri, black metal si troli. In
context scandinav, Norvegia a fost
mereu "sora mai mica" a Suediei si a
Danemarcei. Complexul de "sord mai
micd" este actual si astazi, la peste
100 de ani de independenta si in
ciuda progreselor economice si
sociale. Sintagma "teatru norvegian”
duce cu gandul la Ibsen si, in ultimul
deceniu, si la Fosse. Numai ca teatrul
norvegian inseamna mult mai mult.
Organizarea structurii teatrale in
Norvegia s-a produs in principal
dupd al Doilea Razboi Mondial.
Sprijinul oferit de stata dus la
crearea mai multor institutii teatrale
in toat4 tara. Riksteatret (Teatrul de

Stat), cel mai mare teatru din
Norvegia, a fost infiintat in 1948, cu
scopul de a prezenta spectacole de
teatru in toatad tara, pentru
revitalizarea culturii de dupa razboi.
Teatrul nu trebuia sa existe numaiin
capitald. Trebuia sa mearga la
oameni, sa se mute in sali de sport si
case de cultura din toata tara, ca un
exponent al politicii de
descentralizare. In prezent,
Riksteatret are 66 de scene stabile in
toata Norvegia.

in 1953, tot cu finantare integrala de
la stat se infiinta Scoala de Teatru,
cu misiunea de a forma actori care
mai apoi sa fie recrutati in teatrele
din tara.

Statul are responsabilitati financiare
si fata de Nationaltheatret, Det
Norske Teatret si Den Nationale
Scene. Subventii partiale de la stat
primesc si alte teatre: Agder Teater,
Dansekompaniet Carte Blanche,
Haugesund Teater, Hedmark Teater,
Hordaland Teater, Halogaland Teater,
Nordland Teater, Rogaland Teater,
Sogn og Fjordane Teater, Teater
lbsen, Teatret Vart og Trondelag
Teater.

Schimbarile politice si sociale din anii
60 si "70, miscarea hippie, miscarea
feminista, angajamentul politic, toate

acestea au influentat si teatrul. O critica durd era adresatd
dramaturgiei traditionale, manierei de joc traditionale, scolii de
actorie si teatrului insitutionalizat burghez. Mai multe grupari
teatrale independente, grupuri de amatori si festivaluri de teatru au
fost infiintate in decursul acestor decade. Printre primele grupadri
teatrale independente se numara Grenland Friteater si Tamteatret,
ambele infiintate in 1976.

Prioritatea in artele spectacolului din Norvegia, asa cum este
formulata in "Politici culturale pana in anul 2014" (lege adoptata in
2003) este "activitatea sustinutd si o mare diversitate pentru public”.
Odata cu globalizarea, si tendintele din strainatate au inceput sa fie
luate drept model si sa prinda contur in Norvegia. Prin intermediul
festivalurilor si diverselor proiecte internationale, oamenii de teatru
norvegieni au luat contact si au preluat noi tendinte de regie si
scenografie. La acestea, au contribuit si spectacolele unor regizori
invitati, considerate evenimente teatrale. Un astfel de eveniment s-a
produs cu spectacolul Peer Gyntmontat in 2005 la Det Norske
Teatret, despre care s-a scris, printre altele: "Acesta nu este teatru.
Nu asa cum ne-am obisnuit noi. Aceasta este o experienta totala
cum noi abia dacd am vazut vreodata pe vreo scena norvegiana.”
Cativa dintre regizorii norvegieni s-au facut la randul lor remarcati si
in strainitate. Alexander Mark-Eidem (n. 1971) este un exemplu de
regizor norvegian inovator, cu spectacole montate nu numai in
Norvegia, dar si in Suedia si Danemarca. Pretendentii la coroanad, o
coproductie Nationaltheatret Oslo, Det Kongelige Teater (Copenhaga)
si Dramaten (Stockholm) in regia sa a fost jucat in Norvegia, Suedia
si Danemarca. Am vazut spectacolul in 2005 la Teatrul Regal
Dramatic din Stockholm. Despre Alexander Mgrk-Eidem nu auzisem
niciodata, am mers la spectacol din curiozitate. Decorul, pentru care
scenograful danez Christian Friedldnder a primit si premiul Hedda
Gabler, era o uriasa biserica de lemn care se dezmembra pe parcurs.
Spectacolul s-a jucat in trei limbi - norvegiand, suedeza si daneza -
fiecdrui actor din distributie permitandu-i-se sa joace in limba
materna.




Norwegian Contemporary Theatre

armen Vioreanu, reputed translator of numerous

Norwegian plays, signs an introductory article about
Norwegian Contemporary Theatre: ,The concept of
.Norwegian theatre"takes us to Ibsen and, in the past
decade, to Fosse. But Norwegian theatre means a lot more."
Vioreanu continues her overview pointing out the
importance of invited foreign directors to work in Norway:
about Peer Gynt staged in 2005 at Det Norske Teatret, about
which it was written: "This is not theatre. Like the one we are
used with. This is a total experience as we barely see on a
Norwegian stage."

Un alt regizor norvegian remarcat si pe plan international este Eirik
Stubg (n. 1965). Eirik Stubg considera ca nu exista nimic mai frumos
decat un actor care std pe o scena goala. Spectacolele sale sunt
estetice si reci, minutioase pana la cel mai mic detaliu, orice replica
sau gest al actorului este un tablou in sine. Pentru multi, Eirik Stubg
este regizorul ideal pentru piesele lui Jon Fosse, din care a si montat
de altfel cateva. In Cineva are sd vind, spectacol pe care |-a montat
in Suedia in 2003 si pe care am avut sansa sa il vad, frapanta era
senzatia de sufocare pe care o dadea, culmea, spatiul imens de pe
scend. Montarea cu Pastele, din contrd, la Stockholms Stadsteater,
dovedeste ca estetica lui Stubg nu functioneazd intotdeauna. Dupa
ce si-a terminat mandatul ca director al Nationaltheatret din Oslo si
ca director al Festivalului International Ibsen, Eirik Stubg a inceput sa
se dedice exclusiv regiei si are contracte semnate cu teatre din SUA,
Germania, Grecia, Suedia si Norvegia.

Cand este vorba despre formarea actorilor, scoala norvegiana de
teatru pastreaza traditia Stanislavski. Aici, teoriile lui Stanislavski au
fost introduse Tn 1945 la teatrul experimental Studioteatret din Oslo
la initiativa si sub conducerea actorului si regizorului Claes Gill
(1910-1974). Stanislavski era studiat in secret la Studioteatret,
procesul in sine fiind vazut ca unul de rezistenta si boicot fata de
ocupatia nazista care acaparase, printre altele, si putinele teatre
nationale din tara. O traducere in norvegiana a cartilor lui
Stanislavski nu exista. in Norvegia s-au folosit si se folosesc in
continuare traducerile suedeze si daneze ale celor doud principale
opere ale lui Stanislavski. Studioteatret a fost desfiintat in 1951, din
motive financiare, dar munca didaticd inceputd acolo a continuat la
cele doud universitati la care se poate studia Arta Actorului in
Norvegia. Un numar de actori aleg sa se formeze la Odin Teatret din
Danemarca. Inainte de a merge in Polonia si a se forma la teatrul
experimental al lui Grotowski, Eugenio Barba a locuit si a studiat
sapte ani in Norvegia. Primii doi ani, intre 1964 si 1966, Odin Teatret
a functionat in Norvegia.

Principalele teatre de stat aleg un repertoriu axat in principal pe
spectacole cu piese clasice: Ibsen, Strindberg, Cehov, Shakespeare.
Intr-0 proportie mai mic3, sunt montati si autori contemporani.
Numai Nationaltheatret primeste anual cel putin 40 de piese noi,
scrise de autori debutanti. Linia de scriere dramatica a KHio
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(Universitatea de Arta din Oslo), care
a inceput prin Proiectul Pilot 2001,
formeaza cate trei dramaturgi anual.
in Norvegia se scrie foarte mult
teatru si, tinand cont de faptul ca
majoritatea textelor sunt de calitate,
este foarte greu sa reusesti ca
dramaturg. Un aspect important este
ca teatrele doresc premiera absolutd
atunci cand este vorba despre o
piesa norvegiana contemporana: o
piesa odata jucata la un teatru, nu va
mai fi preluata de alt teatru
norvegian. Cei trei absolventi ai liniei
de scriere dramatica au posibilitatea
de a colabora cu regizori, teatre si
grupuri independente inca din timpul
studiilor. Alti dramaturgi, care au si
alta formare in teatru, ca actori de
exemplu - cum este cazul lui Lars
Vik, Liv Helge sau Gyrid Axe @vsten -
au de asemenea multe usi deschise.
insa toate categoriile de dramaturgi
se folosesc de oportunitatea de a
semna un asa numit "contract de
dezvoltare". Pentru a semna un
asemenea contract, trebuie sa trimiti
o0 piesa noua la unul din teatrele de
stat. In cazul in care teatrul
considera cd o piesa care i-a fost
trimisa are potential, atunci acesta ia
legdtura cu dramaturgul. Teatrul
poate in acest caz sa faca o cerere la
Consiliul pentru Cultura, pentru a
primi sprijin financiar pentru un
contract de trei luni pentru
dramaturg sau dramaturgul
semneaza un contract de dezvoltare
cu teatrul. Exista multe cazuri in care
dramaturgul le primeste pe
amandoud. Dramaturgul are astfel
posibilitatea sa-si definitiveze textul
impreuna cu regizorul viitorului
spectacol sau, in unele cazuri, chiar
cu ansamblul (actori, regizor si
scenograf). In cazul in care rezultatul
nu este cel asteptat, piesa nu este
montata, iar pe plan financiar,
dramaturgul raméane numai cu
avansul primit pentru dezvoltatea
piesei. | se permite sa mearga cu
textul, modificat sau nu, la alte
teatre sau la alti regizori. Nu numai
dramaturgii total necunoscuti
incearca aceastd cale de a se face
cunoscuti. Multe din piesele propuse
teatrelor apartin dramaturgilor deja
consacrati. O altd posibilitate este ca
un anumit teatru sau un anumit
regizor sa comande unui dramaturg
un text.

in acest fel a debutat Jon Fosse, care,
pana sa primeasca in 1994 comanda
de a scrie piesa Siniciodatd nu ne
vom despdrti, nu mai scrisese
niciodata teatru, dar era deja
consacrat ca poet si scriitor. Exista si
cateva concursuri de dramaturgie
contemporana. Samtidsfestivalen
(Fesivalul Contemporan), initiat in
2000 de Eirik Stubg ca un supliment
al Festivalului International Ibsen si
organizat o datd la doi ani de
Nationaltheatret in colaborare cu
Det Norske Teatret, Black Box, Det
Apne Teatret si Norsk
Dramatikkfestival, primeste la fiecare
editie cate 75-100 de piese noi de
teatru, din care juriul alege intre cinci
si opt piese castigatoare. Acestea
sunt prezentate sub forma de
spectacole-lecturd in cadrul
festivalului, dupa care sunt propuse
diferitelor teatre si unor regizori.
Printre castigatorii ultimelor editii
s-au aflat actori - de exemplu
Thomas Bye de la Teater lbsen,
dramaturgi deja consacrati - Jesper
Halle, Erlend Sandem -, regizori -
Franziska Aarflor, regizor si director
artistic la Det Apne Teatret, Rebekka
Brox Liabg -, scriitori si poeti - Ellisiv
Lindkvist -, si chiar compozitori -
Fredrik Brattberg. Unii dramaturgi,
dupa ce sunt refuzati ani de-a randul
de scenele locale, au reusit sa
debuteze in strainatate pentru ca
mai apoi sa fie recunoscuti si acasa.
Finn lunker (n. 1969) a debutat cu
The answering machine in 1994.
Piesa a fost montata de doua ori in
acelasi an, o data de regizorul
american John Jesurun si apoi de un
grup teatral belgian care a venit cu
spectacolul si in turneu in Norvegia.
Piesa Play Alter Native a aceluiasi
Finn lunker a avut premiera in 1999
la Amsterdam. Pe o scend din
Norvegia a debutat abia in 2006 cu
piesa Crima rusinoasd din Strada
Skipper la Det Apne Teatret. Sialti
dramaturgi sunt mai putin montatji,



si nu din acelasi motiv pentru care
Finn lunker a intdmpinat dificultati -
din cauza unei forme mai putin
obisnuite a textului scenic. Cecilie
Loveid este considerata de multi
critici de teatru norvegieni drept
reprezentativa pentru dramaturgia
norvegiana contemporana, desi este
montata prea putin, nu numai acasa,
dar si in Europa. Dramaturgia
simbolistica, limbajul poetic si
multitudinea de planuri temporale
care se intrepatrund nu au inspirat
din pacate prea multi regizori pand in
prezent. Dramaturg "autodidact”, asa
cum i place sa se autointituleze cu

1978) este unul dintre cei mai
novatori si mai teatrali dramaturgi
norvegieni contemporani. Desi a
debutat in 2002 la Concursul de
Dramaturgie Norvegiana, Maria s-a
facut remarcata cu adevarat abia in
2005, in urma unui concurs de
dramaturgie norvegiana si suedeza
contemporand, organizat cu ocazia a
100 de ani de la dizolvarea Uniunii
dintre Norvegia si Suedia. Tema
concursului era libertatea. In timp ce
multi dintre cei 54 de dramaturgi
participanti s-au grabit sd scrie piese
istorice, Maria a scris un text
"atemporal”, in care pune multe
intrebari despre situatia omului
contemporan, ca victimd a
consumismului, dar nu da niciun
raspuns. Maria oferd sansa publicului
de a indrazni sa mearga si mai adanc
in subiect. Piesa Frank nu numai ca a
fost castigatoare printre cele 55 de
texte trimise (multe dintre ele
semnate de nume sonore ale
dramaturgiei suedeze si norvegiene),

JTEATRUL NORVEGIAN contemporan

Teatret Oslo si la Stockholms Stadsteater. Piesele Mariei sunt politice
si poetice, scrise cu mult curaj si cu o forta de observatie
remarcabila. In 2008, Maria Tryti Vennergd a debutat si ca regizor cu
propriul sau text, Gokk. O tendinta recentd in tematica abordata in
textul dramatic este thriller-ul politic. Si tindnd cont de faptul cd
scandinavii sunt mari consumatori de thriller si roman politist, este
foarte posibil ca aceasta tendinta sa devind un curent in dramaturgia
norvegiana.

Avand drept model si sursa de inspiratie Suedia, prin Suzanne Osten,
teatrul pentru copii si tineret norvegian a cunoscut in ultimele doua
decenii o evolutie interesanta. Aproape fiecare teatru, in functie de
amploarea sa, are in repertoriu macar un spectacol pentru tandra
audientd. Creat dupa modelul "Connections" de la Royal National
Theatre din Londra, Proiectul DUS (Scena Tanara) a fost initiat in
2004 cu scopul de a ridica nivelul teatrului pentru tineri, scris special
pentru tineri si jucat de tineri. Reteaua "Connections" cuprinde astazi
SUA, Anglia, Germania, Finlanda, Germania, Italia, Portugalia, Brazilia
siIslanda. Proiectul norvegian DUS este creat pentru segmentul de
varsta 13-19 ani. In cadrul proiectului, care in prezent este finantat
integral de stat, sunt organizate si festivaluri in cele zece regiuni
care participa la program si un festival national in Oslo, cu
spectacole selectionate. Dramaturgii implicati in proiect sunt Maria
Tryti Vennergd, Carl Frode Tiller, Jesper Halle, Vigdis Hjorth, Knut
Neerum si Nina Eriksdatter.

Ibsen si Fosse au aratat ca este posibil sa devii un dramaturg jucat in
toatd lumea, chiar daca vii din Norvegia. Si aceasta este o incurajare

mandrie, Maria Tryti Vennerad (n.

dar a fost si montata la Det Norske

si o inspiratie pentru multi dramaturgi norvegieni contemporani.

Grupurile si scenele experimentale s-au extins si s-au dezvoltat foarte

mult in ultimii douazeci de ani:

v

Teatrul cu profil
international Black Box
din Oslo (cu doud scene:
Scena Mica si Scena Mare)
s-a infiintat in 1985 si
gazduieste si coproduce
artisti si companii
independente. Dintre

companiile internationale pe

care le-a gazduit in ultimii
ani se numara Elevator
Repair Service, Anne Teresa
de Keersmaeker/Rosas,
Superamas, Tg Stan, Forced
Entertainment, Lotte van

den Berg/Toneelhuis, Nature

Theatre of Oklahoma,
Richard Maxwell and the
New York City Players, Jan
Fabre, Deep Blue si Lone
Twin.

v

Det Apne Teater (Teatrul Deschis) a fost
infiintat in 1986 ca institutie care se axeaza
pe dramaturgia norvegiana contemporana si
pe noi dramaturgi. Teatrul s-a ocupat timp de
aproape 25 de ani individual de dramaturgii
care au trimis scenarii. Pe 1anga promovarea
dramaturgiei norvegiene contemporane n
Norvegia i in afara granitelor, un alt scop al
teatrului este colaborarea internationala si
promovarea dramaturgilor norvegieni in afara
granitelor. Din luna ianuarie a acestui an, Det
Apne Teater a fuzionat cu Casa Dramaturgiei
(Dramatikkens Hus), care s-a lansat oficial

la Oslo in data de 4 martie 2010, in cladrile

in care a functionat Atelierul Electric de
Suduréd al orasului Oslo. Proiectul, sprijinit de
Ministerul Culturii si Municipalitatea Oslo si
condus de trioul Marit Solbu (secretar literar),
Jon Tombre (regizor), si Kai Johnsen (regizor),
se doreste a fi un centru de dezvoltare de
competente si un punct de intalnire si de
lucru pentru diferitele meserii din teatru.
Textul nou este punctul central al Casei
Dramaturgiei, care gazduieste productii
independente si dezvoltd si prezintd propriile
sale proiecte.

v

Nordic Black Theater este

0 scena alternativa pentru oameni

de teatru care nu provin din tdrile
scandinave. Potrivit Biroului Central de
Statistica, in Norvegia trdiesc in prezent
in jur de 552.000 de imigranti (proveniti
din 215 tari), numar ce constituie 11%
din populatia Norvegiei. Scena stabild
a teatrului a fost vaporul MS Innviken,
primul vapor-teatru al Norvegiei,

pe care au fost prezentate din 1982
spectacole nu numaiin Oslo, dar si

in orase din districtele de pe coasta
vestica. In 2001 a fost cumpirat de
Nordic Black Theater si a functionat

si ca hotel bedé&tbreakfast si cafenea.
In data de 1 septembrie 2010, dup3
1500 de evenimente organizate si in
jur de 100 000 de spectactori, Nordic
Black Theater a vandut vaporul.

Noul proprietar il va muta in luna
noiembrie a acestui an in fiorduri,
intre Oslo si Moss, unde, sub noul
nume de "Arca lui Noe", va fi folosit
tot in scopuri culturale: spectacole de
teatru alternativ, concerte, lansdri de
carte, proiectii de filme documentare,
dezbateri.

v

Jo Stremgren
Kompani (JSK),
infiintata de coregraful,
dansatorul si regizorul
Jo Stremgren,

produce si joaca din
1998 spectacole
postdramatice nu numai
in Norvegia. Compania
a jucat panain prezent
n 40 de tari din lume.
Strgmgren imbind in
spectacolele sale dans,
teatru, papusi, film, chiar
si atunci cand monteaza
clasici, de exemplu
losen. Teaterhuset Avant
Garden din Trondheim
este scena principala
din regiune pentru
spectacole de avangarda.
Aici sunt gazduite si alte
grupuri independente
alternative, fara scena
stabila.



Peisajul teatral norvegian este vast si eterogen; la fel de diferit
precum culturile si geografia acestei tari intinse. Este imposibil sd
oferi o imagine perfecta a sa intr-un singur articol, de aceea nici nu
voi incerca. Ma voi concentra doar pe acea parte a peisajului in care
activeaza companiile independente de artele spectacolului
(performing arts), punand accentul pe teatrul contemporan
progresiv pe care il fac artistii avangardisti. Cu alte cuvinte, artistii
care inteleg sa sfideze normele si regulile si sa investigheze in mod
inovator domeniul artistic. Acestia sunt artistii care deschid noi
drumuri de a gandi si de a crea teatrul, noi feluri de a expune
naratiunea, noi modalitati de a castiga atentia publicului. Din cand in
cand, acest teatru a revolutionat arta teatrala, expresia si continutul
ei. Uneori schimbarea a durat numai un moment, dar alte
evenimente au ldasat urme adanci si continue in istoria teatrului
norvegian.

Teatrul de avangarda s-a opus dintotdeauna expresiilor teatrele
conformiste - critica si provocarea conventiilor si institutiilor
teatrale sunt parte integranta din natura avangardei. Acesti artisti au
discutat legaturile dintre experimentul artistic, inovatia tehnologica
si schimbdrile sociale, precum si relatia dintre artist, opera de arta si
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spectator. Critica interna artei
include deasemenea un element de
formulare consensuala, datorita
faptului cd artistii pot spune clar ce
se afld in centrul practicii teatrale: ce
este teatrul, care este situatia sociala
in teatru, ce functii are aceasta arta,
ce seturi de requli dramaturgice si
estetice domina si ce feluri de legi
capabile sd impuna opinii.

in contextul norvegian, traditia
dominanta a fost aceea a teatrului
burghez psihologico-realist, iar
teatrul de avangarda norvegian a
demonstrat de multa vreme ca vrea
sd se distanteze de acesta prin
alegerile sale de expresie si context.
In ultimii 10 ani am fost martorii
unei diversitati de genuri teatrale
diferite de realismul psihologic clasic

practicat de institutiile norvegiene.
Am vazut spectacole vizuale,
fragmentate, tip colaj i spectacole
interdisciplinare amintind de
deconstructia teatrului de avangarda
din anii '80 si '90. Am intalnit
expresii artistice hibride, atat
induntrul, cat si in afara institutiilor
de azi. Expresiile teatrale generate de
explorarile grupurilor independente
mici sunt adesea adaptate si preluate
de aceste institutii. Dar trebuie sa
subliniem cd explorarea artelor
progresiste, noile expresii artistice
riscante si manifestele provocatoare
s-au regasit in primul rand in
cercurile din afara teatrului
institutionalizat.

IIThe Norwegian theatre landscape is vast and heterogeneous; as different as the cultures and the geographies of this long-stretched country. It is

impossible to produce a fair image of it all in one single article”, says author Elisabeth Leinslie, and she continues: " | will concentrate on the
independent companies, or more specifically the part of the field of independent performing arts emphasising the progressive contemporary theatre we
find among avant-garde artists". The article is an overview over the last five decades, from the 60's to the present, an analysis of the evolution of the

Norwegian avangarde theater through different ages and contexts.




Anii ’60
La inceputul anilor '60 Norvegia era
0 tard saracita. nca aveam radacinile
in anii '50, una dintre cele mai
conventionale si conformiste decade
pe care le-a traversat aceastd tara.
Cercurile culturale erau si ele
caracterizate de provincialism,
ingustime de minte si anxietate in
fata necunoscutului. Din cauza
rationalizdrii din timpul si de dupa
razboi, Norvegia fusese izolata de
curentele internationale. Mai tot ce
venea din afara granitelor era privit
cu scepticism, inclusiv artistii
norvegieni care fuseserd educati si
avusesera experiente profesionale
internationale. Conditiile erau
provinciale, iar aceia care indrazneau
sd aiba initiative inovatoare erau
adesea ridiculizati si li se opunea
rezistenta.

Aceasta era comunitatea culturalain
care a sosit un italian pregatit in
teatrul polonez, orientat spre vizual,
plastic si fizicalitate. In 1964,
Eugenio Barba a pus bazele
companiei sale Odin Teatret in Oslo.
El mai fusese in Norvegia dupd o
munca de cativa ani la teatrul-
laborator al lui Jerzy Grotowski in
Polonia. Barba dorea sa se
stabileasca in Norvegia. Traditia
teatrald si institutiile conformiste

dominau la acea data peisajul teatral.

Barba nu a fost bine primit, desi
folosea numai actori norvegieni -
dintre aceia care nu fusesera
acceptati la Academia Nationala de
Teatru. Sederea Odin Teatret in
Norvegia a fost de scurt3 durata. in
1965, compania a prezentat prima sa
productie, Ornitofilene, bazata pe
cartea Indrdgostitii de Jens
Bjorneboe. Dupa aceea nu au mai
primit sprijin guvernamental pentru
a-si continua munca. Totusi,
compania a facut un turneu in tarile
nordice cu spectacolul Ornitofilene.
Au fost bine primiti peste tot, dar
mai ales in Danemarca, iar orasul
Holstebro i-a invitat sa creeze aici un
teatru laborator. Odin Teatret s-a
mutat la Holstebro in 1966, intr-un
oras amenintat de depopulare.
Holstebro a invitat Odin Theatret in
cadrul unei initiative a orasului care
s-a dovedit a fi o strategie

inteligentd. Odin Teatret incd are
sediul la Holstebro, iar prezenta sa a
contribuit la revitalizarea orasului.
Teatrul norvegian a pierdut o resursa
bogata atunci cand Odin Teatret a
emigrat.(...

Un alt teatru de avangarda ce merita
sa nu fie trecut cu vederea a fost
timp de doua decenii Scene 7 din
Oslo. Scene 7 a aparutin 1966 ca o
subsectie a Clubului 7. Era un teatru
mic, deschis, respirand un aer
international. Managerul teatrului,
Sossen Krohg, formula profilul
teatrului experimental ca un teatru
deschis; deschis catre noi genuri,
noua dramaturgie si noii actori.
Radicalizarea politica din anii '60
patrundea si in Norvegia, chiar dacd
stilul cultural conservator inca
domina, iar pentru cei doritori de
avangarda teatrald si impulsuri
internationale Scene 7/Club 7 era
locul potrivit. In simbolicul an 1968
s-a deschis un nou centru artistic
care, impreund cu Club 7 a contribuit
la sporirea mediului artistic
experimental din Capitala. Centrul
Henie Onstad (HOK) era plasat in
Hovikodden in Baerum, un cartier
marginas. Scepticsimul fata de noul
centru artistic era raspandit printre
tinerii artisti, mai ales pentru ca locul
era sponsorizat de persoane private
foarte bogate. Dar acest scepticism
initial avea sa fie curand contrazis.
HOK a devenit rapid spatiul de joc
din centrul artei si culturii
contemporane. Clddirea era plind de
tehnologia cea mai avansatain
momentul acela, iar expresiile
interculturale diverse - rock, punk,
etc - erau bine primite. intr-un timp
n care modernismul (acum istorie in
restul Europei) incé reprezenta ceva
nou si necunoscut pentru publicul
larg norvegian, artistii mai radicali si
publicul lor puteau sa vada
spectacole experimentale din
strainatate si ateliere de lucru la
HOK. Impulsurile din afara tarii au
inclus si o intoarcere radicald inspre
zona performativd a artelor, asa cum
arata ea in Europa si Statele Unite in
timpul ultimei parti a anilor '60.
Esteticile interdisciplinare erau deja o
norma a artei de avangarda. Artele
norvegiene veneau in contact cu
importante tendinte internationale

- intr-un moment in care tot ce venea din afara era incd o raritate in
Norvegia. Astfel, HOK a fost un loc inspirator si a devenit o oaza
pentru experimentul liber si pentru avangarda din cercurile artistice
norvegiene.

in ciuda optimismului radicalilor din Estul Norvegiei, comunitatea
culturald norvegiana era caracterizata in continuare de o ingustime
de minte provinciala si de conservatorism. Multa vreme aceste
atitudini aveau sa demonstreze ca erau adanc inradacinate in
mentalitatea norvegiana. Jan Erik Vold, unul dintre poetii norvegieni
contemporani, explica asta in felul urmator: "Hovikodden, impreuna
cu Club 7 au contribuit la era de aur a interculturalitatii, o era de aur
facutd praf, bucdticd cu bucaticd, atunci cand liberalismul de piata,
plutocratia, mentalitatea vulgara, un public tabloidizat si politicieni
social-democrati lipsiti de viziune au dat tonul pentru Norvegia
alunecoasa a ultimilor 15 ani ai secolului trecut. In anii ‘60, 70 si
‘80, Hovikodden a fost institutia care, alaturi de Club 7 in capital3, a
facut din Oslo un oras complet pus la curent cu modernismul
international si cu avangarda."

Anii ‘70

Norvegia a inceput anii '70 avand in spate schimbdrile politice ale
anilor '60. Tara a experimentat schimbdri semnificative in privinta
politicilor culturale, la inceputul anilor '70. Printre alte lucruri,
natiunea a inceput sa intdreasca periferiile, asa incat a inceput
descentralizarea artelor spectacolului. Aceasta era o necesitate,
credeau politicienii, dat fiind ca majoritatea initiativelor artistice
erau localizate la Oslo sau Bergen. Ideea era ca artele spectacolului
sd ajunga la cat mai multa lume, din toate categoriile sociale. Au fost
construite teatre regionale, au fost dezvoltate retele de turneu, iar
autodepasirea era un scop pentru teatre. Companiile independente
au reprezentat o mare parte din activitatea teatrald de la periferie in
anii care au urmat. De asemenea, mai ales aceste companii se
asigurau ca si copiii au parte de teatru.

Peisajul teatral din Norvegia inca era mic si ingust, cu institutii
conventionale pe de o parte si puternice miscari politice pe de alta
(in centru se afla partidul comunist AKP-ML). Aceste miscari politice
creau viziuni opuse in interiorul lumii teatrale, tensiunea s-a strans,
iar in 1978 totul s-a finalizat prin impartirea actorilor in doua
grupuri: liber-profesionistii si aceia care doreau sa protejeze
contractele stabile de angajare. in acel moment erau 155 de actori
liber-profesionisti inregistrati in Norvegia si era aproape imposibil
pentru ei sa gaseasca de lucru. (...)

Experimentand si cercetand noi expresii teatrale, grupurile
independente doreau sa se desprinda de mijloacele de expresie
traditionale. Aceasta a condus mai intai si mai ales la o despartire de
realismul psihologic si de al patrulea perete. Rezultatul a fost un
teatru marcat de trei directii importante: 1. teatrul politic inspirat de
revistd/varieteu, 2. teatrul agitator inspirat de Brecht si 3. teatrul
fizic inspirat de Grotowski si de Artaud, printre altii. Aceasta
explorare a limbajelor teatrale alternative, vazuta in anii '70, a jucat
un rol important in examinarea aspectului social al teatrului. Unul
dintre motivele principale era ca artistii doreau sa invinga barierele
sociale si culturale si sa reinnoiasca legatura cu scena. Ei doreau sa
iasa din cladirea teatrelor burgheze si s examineze aspectele sociale
ale teatrului. Au facut asta cdutand noi categorii de public prin
politici alternative, producéand teatru pentru noi grupuri-tinta de
public si intarind critica sociala in continutul spectacolelor lor.

In 1977 cele aproximativ 16 companii independente de teatru si dans
s-au strans laolalta. Aveau cateva dorinte si nevoi comune:
constientizarea statutului in crestere al zonei independente de artele
spectacolului, prezentarea de spectacole, colaborarea dintre
companii si intarirea stirii lor economice. In februarie 1977 a fost
infiintat Teatersentrum (mai tarziu numele a fost schimbat in Danse-
0g teatersentrum si a capatat si un nume oficial in engleza - The
Norwegian Association of Performing Arts/NAPA) - o organizatie




menitd sa apere interesele companiilor independente de teatru si
dans din Norvegia. Printre altele, Teatersentrum avea ca scop sa
lucreze pentru obtinerea de sprijin guvernamental pentru sistemul
de functionare al companiilor independente. Modelul organizational
a fost inspirat din acela al organizatiilor similare din Suedia si
Danemarca. In aceeasi vara, au organizat primul festival pentru
companiile independente din Norvegia.

Anii '80

in timpul anilor '80 numarul companiilor independente a crescut
semnificativ. Acest fapt era legat direct de aceea ca grupurile
independente au fost acceptate ca parte din buget in 1982, cu sprijin
pentru management si productie. in 1988, sistemul a fost schimbat
intr-o finantare structurald in trei parti, fie pe trei ani, fie pe un an,
plus sprijin pentru proiecte individuale. Un alt element a fost initiat
in 1988 - urma sa se ia in considerare si calitatea artistica a muncii
acestor companii.(...

Ideile postmoderniste despre deconstructie abia atinsesera periferia
peisajului teatral din Norvegia. Idealurile deconstructiei constau in
dizolvarea ierarhiilor; procesul de ierarhizare (o tendinta in realitate
vizibila odatd cu democratizarea procesului de lucru al primelor
grupuri) siierarhizarea opiniilor (in teatru aceasta a dus la
abandonarea suprematiei textului). Ca urmare, teatrul de avangarda
a alunecat spre dramaturgia postdramatica - un fel de a considera
teatrul incd semnificativ pentru anumite parti ale peisajului
independent al artelor spectacolului din Norvegia de azi.

Alte dramaturgii

in Norvegia, termenul likestilt dramaturgi, insemnand "dramaturgie
echivalentd" este folosit cu referire la teatrul postdramatic, in care
toate mijloacele de exprimare sunt puse pe picior de egalitate. De
reguld, termenul este criticat ca fiind utopic si aproape inutil in
practica. Dar aceasta criticd este fundamentata pe o neintelegere;
termenul nu inseamna ca toate mijloacele de expresie trebuie sa fie
egale in fiecare productie, se intelege ca fiecare productie va intari
mai mult unele elemente decat altele. Termenul se refera mai
degraba la un echivalent al mindset-ului (al starii de spirit, al setarii
mentale) bazat pe o abordare interdisciplinara (descrisa mai sus).
Conform acestei abordari nu e de la sine inteles ca textul primeaza in
munca teatrala, orice element poate sa preia conducerea. Cu alte
cuvinte, statutul egal reflectd un fel de democratizare a muncii in
teatru - reflectata de asemenea in metodele de lucru tip laborator,
precum si in modelele organizationale.

Din punct de vedere estetic, termenul "echivalent” se referd la o
structurd dramaturgica in care elementele sunt conectate avand
statut egal. Prin urmare, elementele vizuale, corporale, tehnologice,
sonore nu mai trebuie sa cedeze teren in fata textului dramatic.
Munca teatrald si munca dramaturgica intra intr-o sinteza, in care
dezvoltarea merge in paralel.

Din punct de vedere estetic, teatrul postdramatic s-a desprins de
naratiunea dramatica si de drama epicd, ceea ce inseamna ca
respinge structura de poveste lineara care este fundamentul
teatrului nostru clasic. Altfel spus, acest teatru provoaca traditia
teatrald bazata pe text, nu in sensul cd asasineaza textul de teatru, ci
mai degrabd cd-i extinde intelegerea. Poate cel mai precis termen ar
fi colaj de texte. Acest tip de text de teatru nu se bazeaza numai pe
dialog, ci amesteca mai multe feluri de texte: monoloage, dialoguri,
poezie, argumente teoretice si fragmente dintr-o diversitate de
genuri de fictiune si non-fictiune.

Avangarda teatrald a anilor '80 era puternic orientata spre vizual;
efectul plastic era efectul central, ceea ce a dus la experimente
vizand frontalitatea spatiului, sau bidimensionalitatea. Se dorea
prezentarea spatiului de joc ca imagine bidimensionald, in loc de
tridimensionald. Datorita acestei accentuari a vizualului in aceste
spectacole, spre sfarsitul anilor '80 a aparut termenul "dramaturgie

vizuald".

Cei din frunte

Compania Baktruppen s-a ivit din
cercurile culturale ale orasului
Bergen la mijlocul anilor '80. Unii
spun ca totul a inceput cu
Baktruppen. Compania s-a stabilit la
Bergen in 1986. Numele indica
opusul avangardei, adica ariergarda.
Era un nume ironic - ca o incercare
de a recicla avangarda clasica dintr-o
perspectiva modernista. Cu alte
cuvinte, Baktruppen era printre
primele companii care introduceau o
stare de spirit postmodernista in
teatrul norvegian. Compania e
cunoscuta pentru folosirea ironiei si
a jocului in creatia ei, prin reciclarea
aborddrilor avangardiste in materie
de teatru si performance art.
Baktruppen amesteca stiluri de joc si,
pe langa altele, a dezvoltat o
constiintd a actului de interpretare,
bazata pe interogarea cu privire la
imperfectiuni, diletantism si teatru
fara sens. Autointerogarea cu privire
la amatorism, sau la ce inseamnd
"corect” in teatru, comentariile
asupra presupunerilor si practicilor
vazute n traditia "mestesugului”
teatral conventional - fac parte din
practica lor teatrala.(...) Baktruppen
s-a aratat interesatd si de canonul
dramei norvegiene, Henrik Ibsen.
Evident, nu i-au pus in scena dramele
in maniera traditionala: in 1988
compania a folosit piesa Brand ca
baza pentru spectacolul Everything
in care conflictul din Brand avea loc
intr-un turn de otel inalt de 5,5
metri. In 1990 compania a jucat
Cdnd noi, mortii, inviem, plecand de
la piesa lui Ibsen, dar incercand sa o
monteze astfel incat cine asista sd
nu fie nevoit sa stie limba
norvegiana pentru a o intelege.
Textul era structurat din secvente,
scheme de miscare si sunete. In
acelasi an, Baktruppen a organizat
un meci de fotbal intre "femeile lui
losen" si "barbatii lui Strindberg" in
parcul Treptower din Berlin.
Spectacolele de atunci ale
Baktruppen pe baza pieselor lui lbsen
sunt considerate azi ca o introducere
la "cum sa-I jucam pe Ibsen in mod
inovator".

Un alt grup aflat printre primele
lucrand la nivel international, iesit
tot din cercul cultural de la Bergen in
anii '80 este Verdensteatret (infiintat
de Lisbeth Bodd si Asle Nilsen in
1986). Bodd si Nielsen aveau o
experienta venind din stiintele
teatrale si, respectiv, arte vizuale si
incd lucreaza ca directori artistici ai
companiei. Verdensteatret se
defineste mai degraba ca un colectiv
artistic decat ca o companie, si este
unul dintre cele mai bune exemple de
munca interdisciplinara din
avangarda teatrald norvegiana. Ei
s-au lansat incepand sa cultive o
expresie interdisciplinard in
combinatie cu o cercetare distinctd a
folosirii si dezvoltarii noilor
tehnologii. Rezultatele acestei
cercetari au ajuns la public in
spectacolul Concert pentru
Greenland din 2004, dar procesul
fusese initiat deja in 2000 si 2001 in
spectacolele Reglasi TSALAL.
Amestecul interdisciplinaritatii cu
noile tehnologii a ramas amprenta
creatiei lor de atunci inainte, iar
astazi Verdensteatret se afld la
apogeul acestui tip de expresie la
nivel international.

Noua damaturgie norvegiana si
teatrul bazat pe text

Companiile de teatru independente
au fost dintotdeauna campioane ale
dezvoltarii noilor texte pentru teatru,
prin punerea in scena a dramei
contemporane si prin dezvoltarea
textelor in procesul de productie.
Anne-May Nilsen a fost sufletul
acestei miscdri multi ani de zile.
Printre altele, ea a initiat proiectul
atelier Det Apne Teater (Teatrul
Deschis) in 1983. Nilsen dorea s
creeze un contrapunct la atitudinile
inflexibile cu privire la folosirea
pieselor pe scenele norvegiene. La
vremea aceea, teatrele montau mai
ales lbsen si clasici internationali,
plus noua dramaturgie internationala
care isi demonstrase deja succesul
peste granite. Modelul atelierului
oferea dramaturgilor ocazia de a
testa si de a discuta piesele lor
(inclusiv pe acelea care fusesera
refuzate de alte teatre) in ateliere si
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lecturi deschise cu actori si regizori.
Teatrul Deschis a fost primul si,
pentru multd vreme, singurul teatru
atelier dedicat noii dramaturgii din
toate tarile nordice. In 1986 proiectul
pe trei ani a devenit o fundatie, iar in
2010 Teatrul Deschis s-a transformat
in Dramatikkens Hus (Casa dramei),
un centru national de competente si
dezvoltare a textelor pentru scena.

()

Anii "90

De-a lungul anilor '90
individualismul a curs peste
Norvegia. Atat din punct de vedere
artistic, cat si organizational starea
de spirit bazata pe colectivitate s-a
risipit — acum individul trebuia sd se
realizeze. Acest curent a afectat si
teatrul; ideile artistilor independenti,
viziunea si creativitatea lor au
devenit partea centrald a dezvoltarii
spectacolelor.

in 1998 zona independents a artelor
spectacolului s-a confruntat din nou
cu o reforma politica privind
fondurile provenite de la guvern
pentru cultura. Sprijinul Consiliului
norvegian pentru Arte pentru
managementul companiilor a fost
sistat si toate fondurile erau atribuite
pe baza de proiecte artistice
punctuale. Trebuiau indeplinite
urmatoarele criterii: inalta calitate
artistica si potential artistic. Conta,
de asemenea, daca proiectul avea
potential inovator. Modelul
proiectului teatral se dezvoltase
odata cu zona independentd a artelor
spectacolului de-a lungul anilor '80
i '90, in paralel cu numarul in
crestere al artistilor din aceasta zona,
iar acesta era unul dintre motivele
pentru care sistemul de finantare a
fost schimbat. In acelasi timp,
reforma a dus la mutarea in prim
plan a acestui tip de proiect dupa
1998. Noul sistem avea mai mult
decat oricdnd in vedere componenta
artistica. Acest model reflecta, de
asemenea, si opinia publica despre
zona independentd; aceasta consta
in artisti si productii punctuale, care
apareau si dispareau. Ulterior, acest
fapt avea sa fie criticat de companii,
iar Ministerul Culturii avea sa adauge
mentiunea cd artistii puteau aplica
pentru sustinerea unor proiecte de
durata (pentru mai multi ani).

Postmodernismul in teatrul
norvegian contemporan

De-a lungul anilor '80-90 artistii au
inceput sa inteleaga semnificatia
globalizarii. Ei s-au deschis in tot mai
mare masura catre lume, calatorind
mai mult si reflectand in opera lor
alte culturi si noile media.
Postmodernismul a atins cu adevarat
teatrul de avangarda norvegian in
anii '90. Ca o consecintd, artistii
foloseau deconstructia si reciclarea
in modelele lor de lucru si esteticile
folosite. Deconstructia se gasea deja
in unele spectacole ale micilor
companii in anii '70 si '80. Totusi, n
anii '90 acesteia i-a luat locul
reconstructia. Artistul deconstruia
opera clasica, teatrul modern si de
avangarda si modurile lor de
expresie, numai pentru a le pune din
nou laolalta (reconstructie) in noi si
noi feluri (noi compozitii) (...)

Arta teatrala se dezvolta in aceasta
perioada in corelatie cu vechile
forme, iar a fiin dialog cu
contemporaneitatea inseamnd in
egala masurd sa intelegi trecutul.
Asta reflectau artistii in opera lor
atunci cand reciclau materialul
istoric. "Maestrii" acestor reciclari
erau, altfel spus, foarte constienti de
traditie, pe care o cunosteau foarte
bine. Exista un lung sir de productii
in aceasta epoca bazate pe reciclarea
materialului istoric, dar voi sari la
anul 2004, cand publicul norvegian a
cunoscut pentru prima datd munca
unui grup care spulbera toate
incercarile anterioare. Productia care
a marcat acest moment a fost
Concert for Greenland a grupului
Verdensteatret. In acest spectacol
exista o serie de referinte la artele
traditionale din secolul trecut. Mai
precis, se gaseau aici elemente ale
miscarii de avangarda: pianul care
statea in scena pe tot parcursul
spectacolului era o referinta clara la
Cage si pianul sau "preparat”. Numai
cd pianul din spectacolul nu era
echipat cu obiecte, in schimb avea
atasate niste corzi electrice, care
transformau sunetul. In continuare,
aveam de-a face cu referinte la
traditia muzicala minimalista,
inclusiv compozitiile lui Steve Reich
si muzica ambientald a lui Brian Eno.
Spectacolul mai trimitea si la un fel
de teatru al umbrelor, amintind de

practicile asiatice (Java, Bali si altele).

Dar expresia era transformata: scena
era intoarsa si siluetele erau plasate
foarte vizibil in fata umbrelor.
Spectacolul era un exemplu de cum
mostenirea artistica poate fi
revitalizata prin strategii
intertextuale. Consecinta era un joc
al trecutului si al prezentului.
Procesarea si recontextualizarea

elementelor vechii arte duc, cu alte cuvinte, la existenta vechiului
induntrul noului. O asemenea abordare precum cea din spectacolul
companiei Verdensteatret ne convinge cd traditiile artistice sunt
parte dintr-o retea de elemente care se intrepatrund si
interactioneaza. (...)

Teatrul postdramatic

Desi termenul post-dramatic nu a ajuns in cultura norvegiana la
scara larga fnainte sa inceapa secolul 21, privind retrospectiv
observam ca o mare parte din teatrul contemporan a explorat inca
din anii '90 aceastd zona. Termenul a fost stabilit la sfarsitul anilor
'90 de profesorul german Hans Thies Lehmann si descrie in buna
parte practici teatrale pe care inca le vedem in teatrul norvegian
contemporan. Lehmann face diferenta intre teatrul contemporan
european si estetica neo-avangardei si a experimentelor socio-
politice americane, legand apoi toate acestea de un discurs teoretic
mai larg, fara a se indepdrta de teatru. Asadar, el stabileste o
platforma descriind apoi o larga varietate de arte ale spectacolului,
dans, teatru si performance, care pot fi incluse in aceasta definitie.
In loc sa opun teatrul postdramatic teatrului bazat pe text,
Lehmann subliniaza ca intélnirea dintre teatru si performance, in
toate formele pe care aceasta le-a luat, se inscrie in evolutia fireasca
a teatrului traditional. Folosirea textului nu este exclusd, dar acesta
este inclus in noi constelatii dramatice. In cele mai multe forme de
teatru postdramatic nu exista poveste, in sensul clasic, aristotelian.
Conflictul este respins, in loc de el avem de-a face cu un concept
dramaturgic fragmentat, cultivand perspectivele multiple, ceea ce
duce la formarea opiniilor, a expresiilor si istoricitatii. Mai departe,
Lehmann considera ca elementul cel mai important al teatrului
postdramatic este performativitatea. In acest context, situatia
teatrala si contextul sunt vazute ca parte din dramaturgie, avand
prioritate fata de fictiunea dramatica. Schimbarea de la o structura
dramatica la una situationala si contextuala inseamna ca punctul
focal al comunicarii poate fi cu totul altul. Teatrul postdramatic se
bazeaza enorm pe experientele personale ale spectatorului, pe
referintele interpretarii si pe opiniile aduse in discutie de creatia
respectiva.

Anii 2000

Sistemul de finantare consolidat in 1997 dadea prioritate muncii
artistului, in detrimentul muncii companiei. Totusi, practica a dovedit
ca este dificil sa desparti artistii de companii. Astazi, e o realitate
comuna in teatrul norvegian compania cu un ansamblu constant,
care nu se desparte de-a lungul anilor, angajand din cand in cand alti
colaboratori pentru proiectele in care e nevoie de ei. A devenit
limpede la inceputul secolului 21 cd aceste companii au nevoie sa-si
planifice in avans munca artistica, partenerii cu care vor colabora,
turneele lor internationale si turneele invitatilor lor din afara. in
2006 Consiliul norvegian pentru Arte a implementat un nou sistem
de finantare pentru companiile independente - Basisfinansieringen,
finantarea de baza. Conform noii scheme de finantare companiile
independente pot aplica pentru finantare pe mai multi ani si pentru
acoperirea unor cheltuieli constante de management, productie,
networking si prezentare de spectacole. Deocamdata, doar 5
companii au fost acceptate in aceasta schemd, un numar foarte mic
dacd tinem cont de cerere.

Nomazii culturali - o metoda de lucru

Céateva companii norvegiene au dezvoltat un mod de lucru bazat pe
ateliere, in care artisti din varii domenii si comunitati diferite se
strang laolalta ca sa lucreze sfidand limitele profesionale. Cu alte
cuvinte, ei lucreaza in acea intersectie dintre diferite discipline
artistice si rezultatele sunt adesea distinct interdisciplinare. Acest
proces de lucru este caracterizat de o conceptie non-ierarhica, in
care colectivul primeaza - asa cum se intdmpla si in anii '70.
Regizorul sau leaderul artistic nu este considerat o instanta
superioara in procesul de lucru, ci mai degraba un antrenor care
poarta si responsabilitatea artistica finala. Alte companii lucreaza



pastrand modelul ierarhic - in care, spre exemplu, leaderul artistic al
companiei primeste rolul de "autor". Astazi se observa in Norvegia ca
mai multe companii au ales un proces de lucru nomad. Ei cauta
inspiratie si material artistic in culturi diferite si in geografii diferite.
Teatrul NOR din Stamsund, Lofoten a lucrat intotdeauna avand o
abordare socio-antropologicd fata de artd. Compania a calatorit de-a
lungul coastei, strangand vechi instrumente, mituri, legende, povesti
adevarate de viata, muzica, obiecte, conversatii si ritualuri. Toate
acestea au fost procesate la intoarcere si redate publicului in
spectacole. In acest caz, creatia finala poate fi privita ca un raspuns
la metoda de lucru, dar si la materialul artistic propus.

Sa calatoresti in culturi diferite, traversand epoci si identitati
succesive este o experientd din ce in ce mai accesibila publicului
obisnuit, asistat, fizic sau cognitiv, de noile tehnologii si media.
Procesul de lucru al Teatrului NOR si al companiei Verdensteatret se
referd la acest fapt si il discutd, artistii lucrand ca niste nomazi si
incorporand rezultatele cercetarii noilor zone ale muncii lor. Ei
examineaza mereu noi fenomene, noi locuri, de aproape sau de
departe. Tot ce intra in legatura cu artistul este un potential material
artistic. (...)

Cultura Pop si societatea media

in teatrul postdramatic perspectiva-cheie este transformarea
contextului. In particular, sunt subliniate globalizarea si cresterea
lumii multimedia. Complexitatea culturala in crestere, miscare ce
desfide granitele, curgerea fara bariere a informatiei, mass media,
noile tehnologii, cultura populara si hibridizarea au creat un cu totul
alt context pentru mediul artistic. Aceste elemente au capatat, pe
termen scurt, o mare semnificatie in viata de toate zilele si se poate
spune ca au influentat si felul in care se percepe realul. Noile
experiente ale societatii media afecteaza si dezvolta in mod diferit
perceptia spectatorului. Prin "zapping" si "web surfing" ne-am
adaptat schimbarilor rapide de scena, rupturilor in firul temporal si
sariturilor de la un moment in timp la altul, de la o camera la alta sau
de la o stare la alta. Ne raportam cu usurinta la cateva media in
acelasi timp, a devenit o experienta banala sa stam cu laptopul
deschis in brate, avand in acelasi timp televizorul deschis si ziarul
langa noi. Fluxul vast de informatie la care suntem zilnic expusi ne-a
crescut abilitatea de a procesa eficient mai multe straturi de
informatie in acelasi timp. Mai multi artisti discuta in creatiile lor
navigarea noastra prin societatea media, reflectand strategiile de
navigare in arta lor. Printre alte, am vazut aceasta in satira elaborata
de grupul Sons of Liberty. Ei creeaza colaje din materiale gasite in
principal in fenomenele culturii populare, cum ar fi peliculele cu
Satan, jocuri, benzi desenate, jucarii pentru copii sau musicalurile
hollywoodiene. in spectacolul God Hates Scandinavia: Sons of Liberty
111 (2006) referintele din cultura populara erau puse laolalta cu
ajutorul unor strategii dramaturgice inspirate si ele din media.
Compania tdia indraznet materialul si producea mostre culturale,
artistii zappau intre diferite povesti, subiecte, varste, camere si stari.
Aceastd prezentare populara de mostre culturale pe post de
spectacol transporta spectatorii printr-o serie de binecunoscute
strategii dramaturgice si estetice. Eram bombardati cu titluri si o
aparentd simplificare - de unde o imitare eficienta a mass-media.
Dar dincolo de toate efectele, aceasta creatie oferea o baza
alternativa pentru cunoastere, contrastand cu prezentarile lipsite de
nuanta ale lumii, pe care le intalnim adesea in cultura populara si in
societatea media. Alternativa Sons of Liberty era critica chiar pentru
aceasta dezvoltare. Prin intermediul cabaret-ului sau horror,
compania indemna la constiinta culturala si trezire socio-politica.
Spectacolul semnat de Vegard Vinge si Ida Muller in 2006, bazat pe
Casa pdpusilor a lui lbsen, este, de asemenea, un bun exemplu de
creatie incarcata de referinte la cultura pop: Coca Cola, Superman,
"Al dolea sex" de Simone de Beauvoir, hara-kiri, lbsen, Liv Ullman si
serialul The Dinasty sunt numai cateva dintre referintele incluse in
transformarea propusa de artisti. Aceste elemente erau
metamorfozate si deveneau teatrale, apoi rasturnate si asezate in
noi contexte. De aici artistii produceau noi comentarii si opinii

bazandu-se pe vechiul material. in
Casa papusilor brand-urile erau
aduse in scend ca parte din
identitatea personajelor. in special
folosirea Coca Cola se distingea:
brand-ul era pus intr-un context cu
care nu i-ar fi convenit oricui sa se
identifice - o lume plina de crima,
violentd, abuz si sinucidere. Cu alte
cuvinte, nu era deloc un tribut adus
concernului si succesului sau in
implementarea brandului in
societate.

Renasterea teatrului politic
Contextul este un factor important
pentru povestile pe care artistii aleg
sd le spuna. Adesea contextul este
conectat la sfera realitatii istorice.
Traim astazi intr-o epoca in care
fragmentarea, diversitatea si
instabilitatea au inflorit. Lumea nu
este neaparat mai plind de
discerndmant, dar simtim si ne
raportam critic la consecintele
schimbarilor locale, nationale si
globale pe care le-am resimtit de-a
lungul anilor '80 si '90. Aceasta se
regdseste siin teatrul norvegian de
avangarda. (...) De aceea avem de-a
face cu o revitalizare a teatrului
orientat social si politic. Nu e vorba
despre un program de resurectie a
politicului si pedagogicului din anii
'60 sau '70. De atunciam
experimentat post-modernismul, o
perioada in care teatrul de avangarda
s-a caracterizat prin experimente
diverse si uneori cu o structura auto-
centrata, pe disolutia intelesurilor si
pe transgresiunea genurilor. Pentru
cd aceste strategii au dominat teatrul
experimental din Norvegia in anii '80
si '90, post-modernismul i-a dus pe
multi la un scepticism in ceea ce
priveste potentialul critic al artei.
Astazi, se pare ca realitatea
examinarilor estetice si critice este in
centrul domeniului artistic. Noua
implicare manifestata prin
exprimarea critica sau prin spunerea
de povesti despre timpurile in care
traim contribuie la revitalizarea
perceptiei despre potentialul artei de
a invinge cliseele, prejudecatile,
presupunerile, si despre rolul ei de a
predispune catre o gandire nuantata.

()

Concluzie

Artistii care incearca prin creatia lor
sa inteleagd si sa critice dezvoltarea
societatii sunt deopotriva insideri si
outsideri. Ei devin expertiin a
descoperi limitele culturii siin a le
depasi. Ei isi asuma rolul de nomazi
culturali. Nomazi ratacind de-a
lungul geografiilor, de-a lungul

zonelor sociale, politice si culturale.
Ei se simt legati de structurile
nevazute ce tin lumea la un loc,
examinand, traversand, interpretand,
redefinind si facand legaturiin
aceasta complexd, mereu in
expansiune retea de realitati si
estetici. Ei comunica mai multe
perspective catre mai multe grupuri
neomogene si se refera la mai multe
realitati folosind estetici diferite.

E posibil in arta sa pui laolalta
expresii si reflectii in feluri pe care
rar le intalnesti in contexte sociale,
culturale sau politice in care domina
logica clasica. Folosind pe larg
diferite tipuri de logica simbolica
artistii pot functiona ca "traducatori
interculturali”.

Cu toate acestea, in anul de gratie
2010 inca intalnim multi spectatori
din diferite categorii privind teatrul
de avangarda ca pe un experiment de
neinteles sau ca pe o agitatie
puberald. Este o dovada de
conservatorism si incultura. Din
fericire, aceste categorii de public nu
sunt dominante. O consecinta a ceea
ce vedem astazi in teatrul norvegian
este faptul ca arta poate functiona
ca un factor ce afecteaza perspectiva
spectatorilor asupra lumii. In acelasi
timp, ne poate provoca noi
experiente punand la incercare
perceptiile noastre si comunicand
ceva esential despre noi, istoria
noastra si epoca contemporana.
Asta nu pentru ca arta ar avea o
mare putere politicd si ar crea
revolutie. Dar are, in schimb,
autoritatea data de capitalul simbolic
pe care si I-a castigat de-a lungul
secolului 20, prin curentele
modernist, postmodernist si de
avangarda. O examinare mai atentd a
noilor (si vechilor) strategii artistice
ar merita sa fie facuta de fiecare
spectator interesat de teatru.

(Traducere din limba engleza de
Cristina Modreanu)

*Elisabeth Leinslie este cercetdtor
teatral si scriitor. Ea este angajatd in
calitate de consultant al Asociatiei
Norvegiene pentru Artele Spectacolului
(NAPA), unde lucreazd ca manager al
proiectului de arhivare Sceneweb.
Elisabeth Leinslie lucreazad, de
asemenea, ca scriitor si critic freelancer
siconduce cercetdriin zona de practicd
siteorie teatrald.
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Jon Fosse’s Theatre
World - Variations on
Fatigue and Ease

Daria loan talks about the world
of Jon Fosse's plays as seen on
Romanian stages: “The most
modest gestures, as the very used
words of a banal language, receive
in his plays the value of discrete
epiphanies. Dull presences of the
characters, persistent and difficult
make us discover the exotic and
continuous new reflections of our
world hidden in routine. Maybe the
Romanian audience is not ready to
taste the lack of spark of this kind
of theatre, atypical even for
Scandinavia, but it may experience
theatrically the miniatures, which
often makes us wonder, intrigued:
what is the purpose of this torment
called life?"

Y

Vis.Toamna, regia Radu Afrim /[ Foto: Radu Afrim
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oarnioan - Teatrul lui Jon Fosse

Variatiuni despre istovire si odihnd

Frumos, regia Vlad Massaci [/ Foto: Zamfira Nastasache

Anticamerele scriiturii pe care dramaturgul norvegian o practicain
prezent si care I-a consacrat pe plan mondial ne dezvaluie
apartenenta sa la o generatie de autori scandinavi care, la inceputul
anilor '80, isi propuneau, fiecare prin abordari proprii, sa ,dezbrace
lumea". Odata cu Lars Norén (Suedia) si Cecilie Laveid (Norvegia),
Fosse incepe sa exploreze, inca din aceasta perioadd, interiorul
omenesc Si sa testeze rezistenta structurilor de limbaj pe terenul
unui anti-realism experimental. Totusi, Jon Fosse si-a facut debutul
in teatru destul de tarziu, in 1994, cu prilejul workshop-ului creativ
al lui Tom Remlov, numit Bergenprosjektet (Proiectul Bergen).
Regizorul Kai Johnsen, interesat de productia de proza a lui Fosse, a

Vino sd te asezi

Nu vrei sd te asezi
Si sd stai putin de vorbd cu mine

[..]

Chiar nu vrei nimic
Nu vrei sd te asezi

(Jon Fosse, Cineva are sd vind)

decis sd 1l convingd sd scrie si pentru
teatru. Realizarea acestei initiative
s-a dovedit oarecum dificild, datorita
unei usoare aversiuni pe care Fosse o
nutrea pentru Den Nationale Scene
din Oslo si pentru programul Det nye
dramaet (Noua dramd) al lui Remlov,
pe care o percepea ca fiind prea
realista, plata din punct de vedere
social si usor populista. Totusi, Jon
Fosse a inceput o colaborare cu Kai
Johnsen, in urma céareia a scris doud
piese ( Siniciodatd nu ne vom
despdrtisi Numele) cu care si-a
inceput cariera in teatru. Cineva are
sd vind, pe care o proclama el insusi
a fi un raspuns adresat lui Beckett,

cunoaste o amploare impresionanta
in aria receptarii critice. Dupa
premiera de la Det Norske Teatret din
Oslo in 1996 si cea de la Thédtre de
Nanterre- Amandiers din Paris in
1999, piesa a ajuns la scurt timp
peste ocean, unde are premiera la
National Arts Center French Theater
din Montréal in 2002. Ecourile ei in
teatrele europene si chiar in cele din
Statele Unite, precum si abundenta
interpretarilor acestui text
semnaleaza nasterea unui fenomen
international. Totusi, este de
remarcat faptul ca asocierile
frecvente cu Harold Pinter, nu au
reusit, nici panain prezent, sa
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neutralizeze reticenta publicului din
Anglia. in Germania, in schimb,
punerea in scend, de catre regizorul
Thomas Ostermeier, a piesei Numele
(1999) a determinat nasterea unei
frenezii de a-I juca pe Fosse. In
stagiunea 2001/2002, Numele a fost
produsa de 22 de companii de teatru
din Europa. In America, prima punere
in scend a lui Fosse a fost cea a
piesei Noaptea isi cdntd cantecele, in
anul 2004, sub forma unei colaborari
intre trei companii: Oslo Elswhere,
Unbound Theatre si Spring
Theatreworks. In acelasi timp, a avut
loc debutul in Japonia: Cineva are sd
vind la Setagaya Public Theatre si
Dormi, copilasul meu, Numele si O zi
de vard la Komaba Agora Theatre,
toate cu premiera in primavara
anului 2004.

Aparute si la noi in tard in traducerea
lui Carmen Vioreanu, cateva piese
scrise de Jon Fosse isi construiesc
treptat publicul: Cineva are sa vind,
Fata de pe canapea, Vis.Toamnd,
Somn (publicate toate de editura
Unitext in 2003) si Frumos (publicat
de editura Vremea, in 2008).
Montarile acestor texte sunt
deocamdata putine la numdr, cateva
dintre piese ramanand in afara
scenei, cu care au doar un contact
tangential, lipsit de bucuria
scenografiei si a costumelor, sub
forma unor spectacole-lectura:
Cineva are sd vind (Spectacol-
lecturd, Teatrul Act, 2003), Fata de pe
canapea (spectacol-lectur, Teatrul
Act, 2003). Doud piese au ajuns
totusi sa se concretizeze in creati
regizorale complexe: Vis.Toamnd
(spectacol creat la Teatrul Clasic lon
Slavici din Arad, 2007), in regia lui
Radu Afrim si Frumos (spectacol
creat la Teatrul Toma Caragiu din
Ploiesti, 2008), in regia lui Vlad
Massaci. Receptarea acestora ne
aratd insa ca textele lui Fosse sunt
dificil de pus in scena in spatiul
nostru cultural, minimalismul lor
deschizand capcana unor intepretari
prea sumare ori a decorului
supradimensionat. Austeritatea
impusa de dramaturgul norvegian
acestor texte nu se suprapune peste
orizontul de asteptare al publicului
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romanesc, iar poezia scriiturii se
loveste, fard indoiala, si de
transpunerea ei in limba si cultura de
aici. Extrem de lente, repetitive,
populate de figuri reci, unele piese
au rdmas fnca un semn de intrebare
chiar si pentru unii critici scandinavi.
Suedezul Leif Zern, in cartea sa
despre dramaturgia lui Fosse, Det
lysande market (Intunericul luminos),
marturiseste cd i-a fost greu sa
inteleaga acest stil dramatic pana
cand cineva i-a revelat faptul ca
personajele lui Fosse vorbesc si se
poarta ca niste oameni obisnuiti de
pe coasta de vest a Norvegiei, de
unde se trage chiar acesta.
Inlaturand astfel un filtru mult prea
atent la jocuri de sens, Zern a reusit
sa descopere poezia dramei
construite in acest limbaj destul de
sdrac in vorbe si bogat in tacere,
precum si ritmurile unor structuri de
expresie, create probabil de Fosse
indragostitul de muzicd, fost
chitarist intr-o mica trupa de rock
din Bergen. in analiza sa, Zern nu
insistd asupra datelor biografice, dar
le acorda respectul cuvenit, inainte
de a patrunde in filosofia creatiilor
lui Fosse, situatd, fard doar si poate,
dincolo de orice determinare de
acest fel.

Sarah Cameron Sunde, traducdtoarea
si regizoarea a trei piese ale lui Fosse
in Statele Unite, este de parere ca
acest teatru ne deconecteaza de
lumea tehnologizata in care traim,
prezentandu-ne interactiuni umane
reale. In mod paradoxal, avem
deseori impresia, ca spectatori, ca
personajele lui Fosse nu
interactioneaza niciodata cu
adevarat, obosite de limitele
propriului limbaj, pietrificate de
spaima incomunicabilului. Deseori,
fundalul pe care dramaturgul
norvegian isi schiteazd cu discretie
situatiile dramatice, este o structura
familiala disfunctionald, care ne
permite sa fi atribuim cu usurinta
multe din simptomele
contemporaneitatii: lipsa ierarhiilor
traditionale in raporturile cu cei
apropiati, instrainarea lor unii fata de
altii, frecventele separdri irevocabile,
absurdul, criza, alienarea. L-am
intrebat personal pe Jon Fosse, intr-
un interviu realizat in vara acestui
an, daca intr-adevar recurenta
tabloului familial in piesele sale
poate fi un punct de pornire pentru
interpretari si analiza tematica a
intregii lui productii dramatice.
Réspunsul primit a fost oarecum

Frumos, regia Vlad Massaci [/ Foto: Zamfira Nastasache

surprinzator: ,Eu nu scriu despre familie, ci despre relatiile intime
dintre oameni". Asadar, familia, identitatea personajelor, precum si
amplasarea fiecaruia in reteaua relationala sunt pretexte pentru
practicarea unei poezii a structurilor de limbaj, si nu teme. Autorul
insusi s-a aratat destul de reticent fata de acest din urma termen,
nerecomandand atentia la primul sens al oricarui fel de reluare a
unui subiect. Nici relatiile familiale, nici culorile si nici anotimpurile,
deseori prezente in textele sale, nu constituie teme, ci stari. in mod
oarecum straniu, piesele ,larnad", ,Vis.Toamnd", ,0 zi de vard" nu fac
trimitere la un ciclu al anotimpurilor. Discutand in continuare, am
aflat ca nici chiar figura cainelui, atat de revizitatd in productia sa de
poezie si proza, nu trimite la o reprezentare simplista. ,Pentru mine,
un caine nu este un caine, el este mai degrabd o prezentd, ceva viu
care este acolo si vede fard sa intervina, ca si ingerii", spune el. De
aceea, listele de personaje ale oricarei piese nu cuprind indivizi bine
conturati: ElfOmul/Barbatul/ Batranul/Tanarul/[Prietenul, respectiv Ea/
Femeia/ Batrana/ Tanara/ Prietena/ Prietena tanara/ Prietena batrana/
Fata/ Tanara fata etc. Limbajul operant al lui Jon Fosse se
construieste pornind de la mari categorii de personaje (aproape
depersonalizate, mutilate de diferite doze de abstractiune). Revenirea
lor in toate creatiile sale dramatice este intrerupta periodic de
aparitia unor nume individuale : Asle, Gry, Beate sau Gaute, care
contrazic requla, destabilizeaza structura compozitionald, provoaca
miscare.

Indepartarea de oras, retragerea, fuga, izolarea de societate, de
celdlalt, separarea unui cuplu, sinuciderea, disparitia, sunt toate
reiterate, la fel si marea parte a distributiei celor alesi sa le
reprezinte. Cu citeva exceptii (ca in textul piesei Dormi, copilasul
meu, de pilda), tehnica pe care Fosse o foloseste fird abatere este
reformularea situatiei dramatice, prin repetitie si variatiune. Detaliul
se reflectd in intreg, el este reluat la toate nivelele compozitiei. Pe
scena se intampla ceea ce se exprimd in discurs, acesta urmarind
indeaproape, la randul lui, coregrafia gravatd in text. Simetriile de
structura se multiplicd iar si iar. Daca repetitia domina dialogul,
vocabularul chiar, ea este folosita si in nomenclatorul personajelor, si
in didascalii; iar ,orice repetitie cheama dupa sine o variatie de
improvizatie", cum spunea Caude Régy, regizorul francez atat de
atasat de teatrul norvegianului. Tensiunea dramatica se creeaza intre
fixitatea covarsitoare a unor situatii si un punct dinamic minimal,
care devine bulversant, transformator. Pana si un cuvant altfel



Vis.Toamn3, regia Radu Afrim /[ foto: www.teatrulclasic.ro

folosit intr-un context repetitiv este generator de schimbari ce se
pot dovedi letale in acest univers. Dincolo de acumularea
tendintelor statice, freamatul miscarii se face simtit undeva departe,
ca prin vis, iar lumea pare sa ramand pe loc, lucru care Ti permite lui
Fosse jocul halucinant cu dimensiuni temporale extrem de flexibile.
Deseori, personajele aproape fara chip dau glas reveriilor unei
dorinte de a sta pe loc, de a opri lucrurile ori situatiile din devenirea
lor fireasca. Exprimat individual sau polifonic, acest deziderat de
imobilitate se comporta ca o lege de functionare a dramaturgiei lui
Fosse. El circuld atat la nivelul locuirii corpului actorilor si a spatiului
scenic, cat siin intreg teritoriul cuvantului. Instrumentatia de care el
se bucura in acest teatru ne face sd descoperim un amplu necesar al
obiectelor odihnei (fatd de care, diferite personaje dezvoltd
adevarate ritualuri ale revizitarii). intotdeauna, textul prevede pe
scena astfel de obiecte, destinate asezarii sau rezemarii: canapeaua,
banca, patul, fereastra, malul apei, barca, scaunele, isi depasesc toate
functia si sensul, devenind parte a coregrafiei.

Absenta actiunilor propriu-zise, liniile abia schitate ale miscarii,
precaritatea sistemului dialogal si desele intreruperi sau momente de
tacere, de contemplare, arunca asupra teatrului lui Fosse umbrele
unei lumi incremenite. Situatiile dramatice proprii acesteia se
consuma in profunzime, fdrd sa lase urme, ca si cum nimic nu s-ar fi
intamplat. In mod paradoxal, suntem frecvent confruntati cu
fenomenul disparitiilor anumitor personaje de pe scend sau din
discurs, forme radicale ale indepartarii, care se suprapun, de obicei,
mortii. Asle, din O zi de vard sau Fata, din Variatiuni despre moarte,
parasesc saga la fel ca personajul Baiatului, din Numele, caruia chiar
si actul prezentei ii este permanent contestat in discursul celorlalti.
Statismul are, la Fosse, o forta magnetica, nelipsitd de efecte

dramatice. Predispozitia la
imobilitate aminteste de demonul-
oboseald descris de Peter Handke
intr-unul din eseurile sale. Istovirea
obliga la violentd, iar personajele
posedate de acest demon devin de
temut, crede Handke. Nu departe de
acest punct de vedere este si Anne
Ubersfeld, in Personajul imobil, cand
vorbeste de ,imobilitatea psihica,
interioard, inversa", care genereaza o
relatare teribila. Un teatru static,
minimalist, cum este si cel al lui
Fosse, substituie fortelor conflictului
traditional unele de alta natura. in O
zide vard sau Variatiuni despre
moarte, dramaturgul ne prezinta
anatomia cate unei catastrofe, prin
mijlocirea unor personaje incatusate
in posturi aproape hieratice. Martori
ai unei miscari misterioase,
aducdtoare de moarte, ele incearcd
sd blocheze insasi drama, prin
eforturi obstinate de a nu schimba
nimic, de a nu mai permite vietii sa
se desfasoare. Batrana din 0 zide
vard este personajul de la fereastra,
loc pe care nu il paraseste, asteptand
sd inteleaga. La fel, cuplul de batrani
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din Variatiuni despre moarte,
aproape statuar, priveste in gol
moartea Fetei. El si Ea, in Cineva are
sdvind, devin si raman paralizati de
frica sosirii cuiva, in fond, a oricui. In
Numele, familia lui Beate pare
captiva unei camere de zi, iar
alungarea din cetate a Baiatului se
realizeaza pe alte cai decat cele ale
actiunii dinamice.

Lumea pe care Jon Fosse o creeaza
nu se supune legilor cunoscute ale
teatrului. Gesturile cele mai modeste,
ca si cuvintele uzate ale unei limbi de
lemn, capata, in piesele sale,
valentele unor discrete epifanii.
Prezentele sterse, dar staruitoare si
grele, ale personajelor, ne fac sa
descoperim, ascunse in ruting,
exotismul si reflexiile mereu noi ale
propriei noastre lumi. Poate ca
publicul romanesc nu este pregatit
sa guste lentoarea si lipsa de scantei
a acestui teatru, atipic incd pana siin
Scandinavia, dar ar putea avea parte
de o experientd teatrald a
miniaturilor, care, mute, ne fac
deseori sa ne intrebam intrigatj,
privindu-le: pentru ce atata chin?
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TEATRUL NORVEGIAN contempora

Fosse

si capcanele minimalismului

Prin 2003, cand am facut un atelier cu actorii de la Jeune Theatre
National la Paris, toatd lumea vorbea de aceasta noua voce atat de
speciald si care, evident, are toate datele sa fie pe gustul francezilor
ca tip de scriitura. Directorul JTN mi-a pus in brate cateva din
volumele de teatru Jon Fosse. L-am citit pe malul Senei, in franceza.
Era in voga pe atunci ,Quelqu’un va venir". intors acas3, i-am propus
piesa lui Marcel lures. Mi-a zis ,000, dar Sandu Dabija mi-a propus
naintea ta piesa asta. O fac cu el". Pana la urma, tot eu am facut-o,
in lectura cu lures si Toni Zaharia. Apoi am facut, tot la Act, lectura
,Fata de pe canapea". Cel putin asa imi amintesc. intr-o zi, Carmen
Vioreanu mi-a adus piesa lui ,Frumos", tradusa. Era geniala. Un an
am cautat doi actori in jur de 50 de ani care sa poata juca acele
roluri! Nu existau in niciun teatru din Bucuresti doi actori potriviti
pentru acele roluri incredibile. L-am propus la Teatrul Mic, aveam
acolo un actor potrivit pentru asta (intre timp s-a apucat de
telenovele), insa directorul nu s-a aratat neaparat incantat de
propunerea de text. Asa cd m-am apucat la Odeon de Lagarce (care
nu e prea departe de Fosse din multe puncte de vedere). Am ales la
Arad ,Vis.Toamna" fiind constient ca textul poate merge si in
Burundi, nu insa si in Romania. Si totusi, acel text staniu, cu
existente ratdcite printre pietrele funerare, a avut fanii lui.
Adolescenti darky inspre emo. Am avut parte de o scenografie
stupefianta (Onisim Colta), de un actor ideal pentru Fosse in rolul
bunicului si de un grup impecabil de bdieti ,de cimitir". Trebuie sa

Fosse and the traps of minimalism

marturisesc cd Fosse e unul din cei
doi, hai trei dramaturgi pe care i (re)
citesc fara scopul exclusiv de a-i
pune in scend. Sunt, dupa mine, texte
capcana despre care multi zic ca
trebuie tratate minimal, cd ajunge o
banca si doi oameni care vorbesc pe
e€a, 0 lumina rece nordica si o
proiectie video cu sugestii
melancolice. Nu cred ca e asa. Textul
in sine e mai mult decat minimal, el
contine un fond principal de cuvinte
sarac de tot. E ca si atunci cand un
pictor nu a invatat sa deseneze decat
anumite obiecte si se teme sa ,atace”
alte subiecte. Fosse repeta aceleasi
cuvinte pe al caror sens e sigur. De
aceea, eu vad munca regizorului ca
un contrapunct. Fosse sugereaza
atmosferd, mai mult, o provoaca,
regizorul e obligat s-o construiasca.
Si sd caute situatiile din spatele
cuvintelor. Nu insa si virgulele. Nici
semnele de intrebare, exclamare pe

foto: Mihaeal Jipa

Radu AFRIM

care autorul nu le pune nicicand. Am
vazut prin lume cateva montari care,
revendicand un minimalism extrem,
nu erau de fapt decat extrem de
plictisitoare. Fosse nu e pentru sali
mari si cu toate ca descoperisem
asta, am facut greseala sd 1l transpun
in turneu la Odeon cu publicul in
sala. Nu-mi pot ierta asta.

Cand am lucrat ,Plaja" de Peter
Asmussen (care e danez), am simtit
in unele monoloage acelasi tip de
rulare a cuvintelor, care ascund o
teamd sau o dezolare. Acum citesc
un text de Asmussen care se petrece
pe o insula (ca si cu fiordurile din
.Frumos") si gasesc apropieri, nu de
stil, ci de atmosfera. Cam atat. In
rest, de la Lars Noren pana la Sofia
Freden sau Jonas Gardell (cu totii
tradusi de Carmen Vioreanu), fiecare
e o voce distinctd, unele pronuntat
sociale, altele cu un umor dement.

irector Radu Afrim confesses about his meetings with Nordic playwrights: Lars Noren, Sofia Freden, Jonas

Gardell, focusing more on Jon Fosse: ,The text itself is more then minimal, it contains a main background of
very poor words. It is the same when a painter did learn to draw only some objects and he is afraid to ,conquer”
other subjects. Fosse reiterates the same words being sure of their meaning. That is why | see the work of a
director as a counterpoint in this case. Fosse is suggesting the atmosphere. More than that, he provokes it, but
the director is obliged to build it."
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Piese norvegiene
contemporane
traduse in limba
romana

NIELS FREDRIK DAHL, Ca tunetul

Piesa scrisa in cadrul si in urma unor ateliere
de work-in-progress, distinsa cu Premiul lbsen
in 2002. Spectacol-lectura, Teatrul Foarte Mic,
iunie 2008, regia Radu Apostol

Roluri: 5 (3f [ 2b)

JON FOSSE, Chitaristul

Un bdrbat ponosit, cu o chitard, canta si fsi
spune povestea vietii lui de muzician de
strada. Roluri: 1 (1b)

JON FOSSE, Eu sunt viantul

Doi barbati intr-o barcad la iesirea din fiorduri
siintrarea in mare. La lasarea intunericului,
doar unul dintre ei a mai ramas la bord.
Roluri: 2 (2b)

JON FOSSE, Fata de pe canapea

in timp ce lucreaza la un tablou, copilaria unei
artiste prinde contur pe scend. Spectacol-
lecturd, Teatrul Act, martie 2003, regia lulian
Suman. Roluri: 9 (5f [ 4b)

JON FOSSE, larna

0 drama pasionald despre obsesie, dar si
despre ratdcire si distrugere.

Roluri: 2 (1b [ 1f)

JON FOSSE, Numele

0 tanara fatd este gravidd si se intoarce acasa
la parintii ei, unde e si fostul ei iubit. Fosse a
primit Premiul lbsen in 1996 pentru aceasta
piesa. Roluri: 6 (3f / 3b)

—
Click on CULTURE

JON FOSSE, O zi de vard
0 femeie reflectand cu tristete la trecut.
Roluri: 6 (4f | 2b)

JON FOSSE, Umbre

Sase oameni se intalnesc intr-un spatiu. Isi vad
numai umbrele. Este impdratia mortii sau un
loc de tranzit? Roluri: 6 (3 / 3b)

JON FOSSE, Vizita
Despre o familie care se destrama.
Roluri: 4 (2f [ 2b)

JESPER HALLE, Cenusoi si cele trei printese
din Muntele Albastru

Basm despre trei printese prinse de trolul cel
rau. Spectacol-lectura, Teatrul "lon Creanga”,
octombrie 2008. Roluri: 16 (6f / 10b)

JESPER HALLE, Lumina zilei

Patru generatii de femei puternice si soti
imposibili. Castigatoare a Premiului Ibsen in
1997. Spectacol-lecturd, Teatrul Foarte Mic,
junie 2008, regia Carmen Vioreanu

Roluri: 20 (9f / 11b)

L1V HELOE, Peste!

Lynn locuieste impreund cu bunica ei intr-o
casuta pe coasta vestica a Norvegiei. Intr-o
dimineatd, toba la care exersa este luatd de
valuri. Ajutatd de o foca, Lynn merge sd o
caute. Spectacol-lecturd, Teatrul "lon

Creanga”, octombrie 2008. Roluri: 16

WETLE HOLTAN, Cei care trdiesc

Intr-un igloo locuiesc barbatul Smuck si
femeia Buss. Lumea lor se invarte in jurul
partidelor de carti si a discutiilor despre viata.
Céstigatoare a Premiului lbsen in 2003.
Spectacol-lectura, Teatrul Foarte Mic, iunie
2008, regia Chris Simion

Roluri: 3 (1f / 2b)

FINN TUNKER “Play Alter Native”

Piesa este construitd in jurul unei fabule
persane din secolul al XIV-lea.
Spectacol-lectura, Teatrul Foarte Mic, iunie
2008, regia David Schwartz. Roluri: 11

ARNE LYGRE, Eu dispar

Un monolog in care personajul principal, Eu,
isi descrie inclusiv actiunile scenice.

Roluri: 5 (3f / 2b)

ARNE LYGRE, Un bdrbat fdrd rost
Despre jocul grotesc al oamenilor in jurul
puterii banului, despre manipulare si
identitate. Roluri: 6 (3f / 3b)

CECILIE LOVEID, The Showing

0 tandrd vaduva. Fiul, obsedat de imaginea
tatalui mort, joacd jocuri periculoase si
oedipale. Roluri: 3 (1f / 2b)

MARIA TRYTI VENNER@D, Frank

Un barbat este inchis intr-o inchisoare plina
de usi deschise in toate directiile.

Franka luat premiul | la concursul de
dramaturgie norvegiana si suedeza din 2005.
Spectacol-lectura, Teatrul Foarte Mic, iunie
2008, regia Carmen Vidu. Roluri: 5 (3f | 2b)

MARIA TRYTI VENNER@D, Neverland
O incercare de a salva un copil si de a tine
moartea la distantd, intr-un scenariu cu
Michael Jackson. Roluri: 6 (2f [ 4b)

GYRID AXE @VSTEG, Real

0 piesa criticd la adresa reality-show-urilor de
genul Big Brother, despre cum e sa vrei sa
canti fara sa poti. Roluri: 7 (7f)

(traduceri de Carmen Vioreanu)

Mai multe synopsisuri de piese noi pe
site-ul resursd www.revistascena.ro

Florentina Bratfanof

5 website-uri cheie pentru teatrul norvegian

http://www.kulturrad.no/toppmeny/english/ conceput pentru a
facilita initierea de proiecte culturale. Este un organism independent,
chiar daca depinde administrativ si financiar de Ministerul Cuturii lor
denumit Ministry of Culture and Church Affairs.

Ca sa ramanem in zona artisticd, te invit sa accesezi pagina de pe

Unul dintre cele mai importante grupuri de artele spectacolului din Oslo,
care imbind cu succes noile tehnologii si instalatia vizuala cu teatrul
este Verdensteatret, premiat in 2006 cu Bessie Award in New York

pentru spectacolul Concert for Greenland. Pe site-ul http://www.
verdensteatret.com/info.html poti urmari si un mic fragment video:

Wikipedia despre regizorii norvegieni: http://en.wikipedia.org/wiki/

Category:Norwegian_theatre_directors

Daca vrei sa stii mai multe despre un festival de teatru, iata mai multe
informatii despre Festivalul International lbsen, organizat o data la doi
ani: http://www.nationaltheatret.no/Nationaltheateret/
Festival/The_International_Ibsen_Festival/. Editia din 2010 a
fost a 20-a. Au participat regizorii de teatru: Daniel Veronese, Thomas

http://www.verdensteatret.com/vt09_wp.mov

Ultimul recomandat este Black Box Teater http://www.blackbox.no/
index.php, fondat in 1985, este una din locatiile importante

Ostermeier, Lin Zhaohua, Ratan Thiyam, Eirik Stubg.

norvegiene pentru artele spectacolului contemporan atat nationale, cat
siinternationale. De-a lungul anilor a gayduit productii internationale
precum Forced Entertainment, Tg Stan, Nature Theatre of Oklahoma and
Gisele Vienne. Teatrul Black Box are doua spatii de joc intr-o fosta
fabrica de ciocolata in partea estica a orasului Oslo.




Teatru de arta

Am auzit de curand o somitate a teatrului romanesc afirmand ritos -
intr-o conferintd tinuta intr-o scold de teatru, in fata unor tineri
studenti, ca teatrul de arta se poate face numai in cadrul teatrelor de
repertoriu. As fi trecut probabil zambind peste afirmatie, daca nu as
fi reauzit, la scurt timp dupa intamplarea de mai sus, aceeasi idee,
reluatd - si propovaduitd intr-un alt cadru, tot public - de un cronicar
mult mai tdnar decat somitatea cu pricina, aceasta din urma avand
madcar scuza ca, nemaitraind de mult in Romania, isi poate permite
sd extrapoleze statistica.

Cecitatea e o boald frecventa in teatru, ca si in politica - de multe ori
vedem ceea ce ne place sd vedem, si nu ceea ce exista in realitate. De
aceea am simtit nevoia sa nuantez si, pe alocuri, sa contrazic o atare
afirmatie care se poate dovedi periculoasd, inducand tinerilor artisti
asteptari lipsite de substanta reala.

Céci, dupad stiinta mea (fara nici o indoiala mult mai putina decat a
celor pomeniti mai sus), nici Grotowski, nici Brook, nici Mnoushkine,
nici Kantor nu au functionat in teatre de repertoriu, ci au beneficiat
de subventii eliberatoare, pentru experimentele lor artistice, pana
cand au devenit ei insisi institutii. Exista astfel modelul istoric,
anume cel de mai sus: in teatrul lui Grotowski monteazd numai
Grotowski, in al lui Brook, numai Brook, in al lui Mnoushkine, numai
Mnoushkine. Respectiv la un regizor, un teatru: teatrul sau. Cel mai
recent exemplu de acest fel pe care-I stiu, este al regizorului Oskaras
Korsunovas care, in 1998, in Lituania, deschidea un teatru numit, in
mod asumat, ,Teatrul Oskaras Korsunovas".

Alti regizori raspunzatori de posibile spectacole de teatru ,de arta”
au lucrat, de asemenea, cel putin la inceput, departe de rigorile
bugetare ale actului artistic canonic. De exemplu, Andrei Serban, in
primul sau - si cel mai faimos, pand azi - spectacol cu The Greek
Trilogy. Alta este situatia in Germania, unde experimentul era
subventionat de la inceput, intr-o societate bogata si dispusa sa se
dedea la aventuri estetice. Dar absolut toti regizorii, de la Ostermeier
la Warlikowski, elvetianul Marthaler sau chiar Rodrigo Garcia (sa nu
ne lasam inselati de faptul ca Nationalul timisorean e un teatru de
repertoriul) au inceput Tn spatii mult mai putin conventionale, iar
primele lor spectacole sunt cele care le-au asigurat gloria de azi.

E drept, unii au ajuns sa monteze in teatre de repertoriu, dar atunci
cand ei au devenit propria lor institutie, care subordoneaza teatrul in
care lucreaza. Niciodata teatrul de repertoriu nu a fost, nu este si nu
va fi un loc in care o personalitate creatoare se poate afirma, ci unul
in care o personalitate deja consacratd se poate consolida.

Urmarea logicd a unei asemenea propozitii se intelege de la sine. Toti
marii artisti, cei pe care fi consideram astfel azi, au inceput
independent, asumandu-si modul lor de a face teatru. Dar au avut

macar posibilitatea de a o face, de a
aplica, a gasi resurse, a inventa
formule de existentd pentru a-si
putea incerca puterile si talentul.
A'ncuraja tinerii sa creada cd in
teatrul de repertoriu vor fi bineveniti,
ca acolo pot sa-si exprime
personalitatea si sa acceada la
multdoritul ,teatru de arta", este o
afirmatie iresponsabila.

Daca deschidem ochii bine - incd o
data - observam ca si la noi
functioneaza acelasi model. Radu
Afrim, de exemplu, a lucrat mai intai
in spatii independente (scoal3,
underground), abia apoi a intrat in
teatrele de repertoriu, respectiv
atunci cand uriasa moara a institutiei
culturale nu-I mai putea inghiti.
Nevoia de a incepe independent, de a
gasi o formuld personala de a face
teatru - aceasta este formula care
duce spre teatrul de arta - si
niciodata, absolut niciodata - direct
scena de repertoriu.

Cu totul altfel era situatia in
Roméania comunista a anilor '60-'70,
model care, subliminal, e posibil sa fi
declansat afirmatia pe care m-am
pornit s-o contrazic aici. Teatrele
romanesti de repertoriu gazduiau in
egala masura experimentul si
propaganda, mana blanda in manusa

Art Theatre — a Consequence of Independent Theatre

de fier fiind paradoxul cultural pe
care inca nu s-a invrednicit nimeni
sa-l explice. Regizori care, pe
parcursul carierei lor, s-au
transformat in functionari ai scenei,
erau ,pompati”, mitizati, aureolati.
insa doar cativa au rezistat pana azi,
caci testului adevarului este fard
indoiala competitia de piata libera.
Revenind la teza de inceput, cred ca
o singurd concluzie e posibila aici:
atata vreme cat nu vom avea un
teatru independent cu acces la
subventii, teatrele de repertoriu se
vor adanci tot mai mult in
conventional, impietrire si, esuand in
legitimarea culturala a societatii
romanesti, se vor prabusi sub
iminenta saracie prefigurata de criza
politicd si financiard in derulare. In
mod cu totul dialectic, cu cat mai
precard este starea teatrului
independent, cu atat mai mica este
infuzia artisticd in teatrul romanesc.
Fara fonduri create in mod
responsabil pentru teatrul
independent, artistii se vor
transforma in functionari, iar teatrul
de arta va muri sufocat de statele de
platd derizorii ale institutiei teatrale,
discursurile dispretuitoare ale
politicienilor inculti si salariul minim
pe economie.

lina Nelega begins her demonstration with the statement: "Neither Grotowski, nor Brook, Mnoushkine, or Kantor have worked in repertory theatre,
but benefited from funding that offered freedom to them, for their artistic experiments, until they became themselves institutions." And Nelega
concludes: "Without a funding program created for independent theatre, the artists will become office clerks, and art theatre will die choked by
ridiculous pay rolls of theatre institutions, the scornful discourses of illiterate politicians and minimum wage."
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Mirella

NEDELCU-PATUREAU

O cdldtorie padnd la
capdtul zilei cu Peter Stein,
Dostoievski st mai multi
demoni

*

Atelierele Berthier, Thédtre de
I'Odéon din Paris, Festivalul de
toamnd parizian, 18-26 septembrie
2010

Am citit pentru prima data Demonii
sau Posedatiilui Dostoievski in
Romania pe vremea studentiei mele,
intr-o traducere semnata de Marin
Preda si Niculae Gane, cu o postfata
de lon lanosi, publicata la Cartea
Romaneasca. Aveai nevoie de curaj
pe atunci sd vorbesti despre fabula
biblica a demonilor ce au dat iama
intr-o turma de porci si le-au luat
mintile. La Dostoievski, imaginea
trimitea fard nici o indoiald la
revolutionarii premarxisti rusi si risca
sd se rasfranga asupra mostenitorilor
comunismului victorios. De altfel,
prudent si presupun sincer, lon
lanosi avea grija sa previna asupra
Jintentiilor retrograde ale lui
Dostoievski" si ,ideilor politice cele
mai reactionare ale acestui roman"'.

1 lonlanosi, Postfatd la Demonii, de
Dostoievski, Bucuresti, Editura Cartea
Romdneascd, 1970, p. 746.

Nu este intamplator cd romanul apdrea la aceasta prestigioasa
editurd al carei director era pe atunci Marin Preda, desi interesul
autorului ,Morometilor" pentru literatura clasica rusa si chiar pentru
limba lui Puskin putea parea neasteptat. Intelectualii romani trdiau
ultima perioadd a unui relativ ,dezghet”, tezele din iunie 1971 urmau
sa puna capat tuturor iluziilor despre o posibila liberalizare sau
deschidere a regimului. Cam in aceeasi perioada, in 1969, Albert
Camus semna in Franta o adaptare a Posedatilor, care va fi pusa in
scena in 1972 la Theatre de la Ville din Paris de Jean Mercure.
Spectacolul nu a lasat ecouri nemuritoare, ajungea poate prea
devreme, vremea utopiilor nu trecuse inca in Occidentul
nedezmeticit inca din febra lui mai 68. A trebuit sa vina Andrzej
Wajda, mai intai la el, la Cracovia, la Stary Teatr, in 1971, cu ai sai
Posedati, un spectacol somptuos de un romantism tenebros dar care
pastra toata forta vizionard a romanului, si pe care |-am vazut mult
mai tarziu, prin 1991, in turneu la Théatre de I'Odéon din Paris. intre
timp, Wajda realizase o adaptare a romanului in 1988, film

2 Anii 1980 au fost marcatiin Polonia de rezistenta impotriva
regimului comunist, purtatd de sindicatul Solidarnosc. In 1988 grevele si
miscdrile sociale au fortat guvernul lui Jaruzelski sd deschidd dialogul cu
Solidarnosc care va participa la alegeriin anul urmdtor. 1989 a marcat
astfel inceputul miscdrilor revolutionare anticomuniste ce au dus la
cdderea Zidului din Berlin.
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A Journey till the End of the Day with Peter Stein, Dostoyevsky and many demons

M irella Patureau analyzes the production of Peter Stein after the novel Demons by F. Dostoyevsky, a 12 hours show, “interrupted only by some
applause, that let the audience breath, but also assimilate the complexity of a very contemporary text." Patureau concludes: "Who are in fact
“the demons" of our time? The performance is very clear and Peter Stein points out in an interview given with the occasion of the premiere: "[There
are] symptoms of a disease that have invaded our society. And if you read the papers you will recognize them. Many of these contemporary

characters are described in Dostoyevsky's novel."

franco-polonez cu Isabelle Huppert, Lambert Wilson (Stavroghin) si
Omar Sharif (Stepan Verhovenski), cu o distributie internationala ce
i-a asigurat un succes de prestigiu.

in Rusia, evenimentele au fost insa mult mai evidente. La inceputul
secolului trecut, in plina agitatie prerevolutionara, Stanislavski
monteaza in 1910 un alt mare titlu dostoievskian, o adaptare dupa
Fratii Karamazov, si se pregateste sd adapteze in 1913 Posedatii. De
indata ce afla despre intentia Teatrului de Arta de a pune in scend
romanul lui Dostoievski, Gorki, tovards de drum al bolsevicilor, Tsi
retrage un text care era aici in repetitie si avertizeaza ca va semna
un protest public. Nemirovici-Dancenko, co-directorul Teatrului de
Arta moscovit, alaturi de Stanislavski, incearcd sd potoleasca
lucrurile pledand calitatea primului spectacol dostoievskian pentru
a-si justifica cea de a doua alegere. Inainte de a primi aceast3
scrisoare, Gorki publicd in presd un articol foarte violent, acuzandu-|
pe Nemirovici-Dancenko cd flateaza gustul pervers al unui anume
public cu o operd sadicad si morbida pentru a face uitate adevaratele
probleme ale Rusiei... Intreaga echipa a Teatrului de Arta se
mobilizeaza in jurul textului lui Dostoievski, ca si majoritatea presei
si a intelectualilor rusi. Premiera a avut loc cu succes pe 23
octombrie 1913 si polemica s-a stins treptat in pragul Primului
Rézboi Mondial si al Revolutiei ce va veni si va confirma tezele
vizionare ale lui Dostoievski.” Romanul, publicat prima data in 1871,
va fi reeditat integral la Moscova abia in 1957, la un an dupa
raportul lui Hrusciov si denuntarea crimelor staliniste. Relativ recent,
Lev Dodin a montat si el un spectacol cu Demonii, care dura peste
opt ore, dar pe care din nefericire nu I-am vazut.

Nevoia de timp si intlnirea cu sine-insusi...

Peter Stein a venit deci toamna aceasta la Paris cu aceastd
incarcatura exploziva, intr-un oras prins de febra altor greve si altor
urgente, dar care nu a uitat deziluzia fostelor utopii. Aveam intr-un
fel dubii: daca Peter Stein este unul din ,monumentele teatrului
european”, activ in deceniile marcate de suflul generos al teatrului
post-saizecist (a dirijat teatrul berlinez de la Schaubiihne intre 1970
si 1987), el nu a practicat niciodatd ceea ce se cheama un teatru
angajat politic. Si romanul lui Dostoievski, o marturiseste regizorul
nsusi, atras tocmai de caracterul actual al textului, este un roman
politic, cu importante implicatii filozofice si religioase. ,Demonii” sau
.Posedatii" sunt un grup de revolutionari, de nihilisti in Rusia tarista
de la finele secolului al XIX-lea, care au inlocuit credintele religioase
prin ideologii anarhiste si socialiste. Paginile care descriu
functionarea noii societati pe care acesti intelectuali ,de tip nou" vor
s-0 impuna organizand teroarea in numele unei ,obiectivitati"
glaciale sunt cutremuratoare: Dostoievski anticipeaza de fapt zorii
sumbri ai leninismului si crimele sangeroase ale stalinismului,
continuand pana la miscarile teroriste cu care suntem confruntati
astdzi. Contrar lui Albert Camus, care scurteaza si concentreaza
romanul, ceea ce il atrage pe Stein este tocmai imensitatea
proiectului: peste 1200 de pagini pe care incearcd sd le redea
aproape intacte in cele 12 ore de spectacol, intrerupte de cateva
pauze, ce lasd publicul sa respire dar si sa asimileze complexitatea

3 Pentru detalii privind acest fals proces, vezi volumul lui Claudine
Amiard-Chevrel, Le Thédtre Artistique de Moscou (1898-1917), Paris,
Editions du CNRS, 1979, p. 122-123.

unui text deosebit de actual. Stein a
afectionat intotdeauna aceste
imersiuni de durata, in profunzimi si
pravaliri abisale. In 1980 monteaz
Orestia pe un stadion, de 8 ore; in
2007 propune un Faustintegral de
22 de ore. E adevarat cd mai nou
sunt la moda spectacolele lungi, care
cer si formeazd o relatie noua cu
publicul. O experienta colectiva, un
maraton ce poate parea epuizant,
dar care e departe de a avea nevoie
de spectatori fanatici sau sub
hipnoza. Olivier Py, directorul
Odéonului parizian (care a propus si
el la Festivalul de la Avignon in 1995
un spectacol, La Servante, lung de 24
de ore) exclama intr-un interviu
recent: ,Dupa 10 ore, intélnirea
dintre spectator cu sine insusi este
inevitabila!" Deci e nevoie de un
spectator, tovaras de drum, care nu
Lconsuma” ci impartaseste o
experienta.

Demonii lui Peter Stein sau
teatrul ca un torent

Peter Stein a pregatit spectacolul la
el, in resedinta sa italiana din
Umbria, cu 26 de actori, intr-un
atelier ce a durat mai multe luni.
Reprezentatia pastreaza de altfel
costumele de repetitie si 0 anume
atmosferd de ,teatru pe cale sa se
faca". Spectacolul incepe simplu, cu
prezenta regizorului pe scena cu
volumul in mana. Lectura se inldntuie
din aceasta clipa, el va reveni de
altfel dupad fiecare antract. Decorul e
sobru: scena goald cu cateva estrade,
pereti turnanti, cateva mobile, un
pian (cu un pianist ce ritmeaza
trecerile), un spatiu ca o foaie alba de
hartie, pe care actorii vor scrie cu
forta faptele si vorbele panala
explozia finala. Luminile decupeaza
spatiul, de o fluiditate
cinematografica. in prima parte*
domind comedia de caracter, nu
departe de vaudeville. Caci in
spectacol se rade mult, se urla si se

4 Adaptarea scenicd a lui P. Stein
respecta articulatiile romanului: trei
pdrtiimpdrtite in mai multe capitole si
sub-capitole.

agita cu zgomot si furie, se gandeste
panad la provocare, pe scurt, se
traieste cu o intensitate maxima.
Relatiile dintre Varvara Petrovna,
batrana mosiereasd si protejatii sai
tes portretul unei societati in
descompunere, pe care tinerii ce vin,
Piotr Verhovenski si acolitul sau
demonic, Nikolai Stavroghin, se
pregatesc s-o arunce in aer. Partea a
doua, balul ratat de la guvernator, se
petrece noaptea, tabloul devine
repede apocaliptic, aristocratii se
sfasie intre ei in scene isterice, cu
muncitorii in greva care
manifesteaza si dau foc orasului. In
cea de a treia parte, jocul devine
spasmodic, decorul dispare in valuri
de fum si demonii triumfa ldsand loc
urii si dezordinii totale. Dostoievski a
plecat de la un fapt divers din epoca:
asasinarea studentului lvanov de
catre membrii fanatici ai unei celule
revolutionare, conduse de sinistrul
Neceaev. Personajele se regasesc in
carte, prinse in reteaua unei structuri
narative complexe, pe care
spectacolul lui Stein o respecta si
care-i amplifica fascinatia. Cine sunt
de fapt ,demonii* din timpurile
noastre? Spectacolul e foarte clar, si
Peter Stein insista intr-un interviu
dat cu ocazia premierei: ,[Sunt]
simptomele unei boli care au invadat
societatea noastrd. Si daca cititi
ziarele, le veti recunoaste. Multe din
aceste personaje de astazi sunt
descrise in romanul lui Dostoievki". ®
Parca fabula biblica era si mai
clara:"lar acolo era o turma mare de
porci, care pasteau pe munte. Si l-au
rugat sa le ingdduiasca lor sd intre

in porci; si le-a ingaduit. Si iesind
demonii din om au intrat in porci, iar
turma s-a repezit de pe povarnisin
lac si s-a fnecat."®

5 Peter Stein, ,Toute une journée de
théatre": convorbire cu Peter Stein in
programul de sald al spectacolului,
Demonii, Thédtre de I'Odéon, 18-26
septembrie 2010.

6 Evanghelia dupd Luca, Cap., VIII,
32-37.
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Charles Isherwood, temutul critic de
la New York Times, care si-a
construit o reputatie de intransigent
comentator al noilor piese, a publicat
recent pe blog-ul ziarului un articol
in care deplange tendinta actuala din
dramaturgia contemporana
(americana) de a se adresa direct
publicului in monologuri ce explica
starea sufleteasca sau ideile
personajului, in loc ca acestea sa fie
dramatizate prin dialog si conflict
interpersonal. Practic, dI Isherwood
are convingerea ca o piesa buna,
well-made, solida, respecta vechile
reguli ale naturalismului si
construieste felii de viata in care
spectatorul se pierde ca intr-un ciné
vérité sau regaseste, nu-i asa,
realitatea cotidiand. Problema
impatimitilor dramaturgiei realiste de
tip "show, don't tell", care resping
iesirea programatica din iluzie, este
ca ignora multiplele forme ale
teatralitatii ce trec prin clasicii greci,
Shakespeare, Brecht, faimosul
"Scandal cu Publicul" al lui Peter
Handke, dar si prin multi autori
contemporani de succes si substanta

dramaticad precum: Neil LaBute,
David Henry Hwang, Arthur Kopit,
Paula Vogel, Susan Lorry Parks, Caryl
Churchill, Tarrell Alvin McCraney, sau
inca extrem de activul Edward Albee,
cu totii maestri in arta monologului
cu adresare directd catre public. Ce
este pand la urma acest direct
address? Un fel de solilocviu
contemporan care in general aduce
un anume lirism, este intr-adevar
mai poetic decat un dialog realist,
dar tocmai prin acest discurs
introspectiv se reuseste de fapt o
incizie mai adanca si mai nuantata in
psihologia personajului. Plus ca de
cele mai multe ori reflecta talentul
literar al dramaturgului, capacitatea
acestuia de a crea un text evocativ i
puternic fara carjele dialogului, prin
forta dramatica a unei singure voci.
Limitandu-ne la a discuta numai
piesele remarcabile ale stagiunii 2010
in USA, vedem cd aproape toate au o
componenta poetica si monologuri
ample, adresate direct publicului.
Fostii mei colegi de masterat in
scriere dramaticad la NYU, Chris Diaz
si Rajiv Joseph, ambii nominalizati la

Having Enough of Life Pieces

Premiul Pulitzer, sunt in top cu textele lor "The Elaborate Entrance of
Chad Deity" - o piesa excelentd despre professional wrestlers
(campionii de lupte in ring, filmate), respectiv "Bengal Tiger at the
Baghdad Zoo" - o poveste de razboi, de un suprarealism magic, care
plaseaza in centrul “conversatiei” dramatice un tigru bengalez si
inevitabilele monologuri ale acestuia. Ambele spectacole se muta pe
Broadway in anul ce vine, fapt ce inseamna si o validare comerciala,
mai ales ca Robin Williams va reveni la teatru dupa 30 de ani, in rolul
Tigrului...

Mai putin reusitd, nu insa de neglijat, este piesa Juliei Cho, produsa
intr-un mare teatru New Yorkez, The Roundabout: “The Language
Archive". Povestea unui lingvist care studiaza limbile pe cale de
disparitie, dar e incapabil sa gaseasca vorbe pentru a-i spune sotiei
sa nu-l paraseasca, este relatatd pe un schelet dramatic de
monologuri catre public, care evadeaza din cand in cand in scene
comice. In acest caz, forma folosita serveste continutul, sugerand
singuratatea protagonistilor.

Dar sa nu-i uitam pe dramaturgii irlandezi, ei fiind campioni ai
monologurilor interconectate: Mark O'Rowe, Conor McPherson,
Abbie Spallen etc. Violenta, sdracia, abuzurile sexuale sau religioase
din povestile lor sunt impecabil construite prin gradatia bine
controlatd a monologurilor intercalate, spuse direct audientei.

Mai putin eficienta, dar greu de ignorat, este si noua piesd a
maestrului Edward Albee, la Playwrights' Horizons: "Me, myself and
|", care foloseste cu generozitate adresarea directd, dar e redundanta
si se sustine greu la nivelul progresiei dramatice, aceasta nefiind insa
vina monologurilor, ci a faptului ca Albee are o premiza interesantd -
gemeni numiti la fel, care incearca sa se individualizeze - dar nu a
gasit tonul si tonusul potrivit, oprindu-se undeva intre stilistica
beckettiand din "Sfarsit de partida” si farsa sexuala din ,Ortoniana”.
In orice caz, intr-un peisaj spectacologic complex, bogat si matur ce
reflecta o multitudine de tendinte si abordari estetice, dramaturgului
de mult nu i se mai poate cere sa fie prizonierul celor patru pereti
imaginari ai unei scene unde teatrul imitd/copiaza viata. De la grecii
antici care numeau dramaturgii "Poeti", la Shakeaspeare care a
revolutionat teatralitatea limbajului, la Brecht cel convins ca arta
trebuie sa fie un "ciocan” ce transforma realitatea, nu o oglinda, un
scanner sau 0 masina xerox a ei, am invatat poate cu totii cate ceva.
Realismul, neo-realismul, hiper-realismul, televiziunea si ale ei
reality-shows nu vor putea limita niciodata virtualitatea inepuizabild
a imaginatiei si a creativitatii umane. lar dramaturgul, fidel arhivar al
cuvintelor, conflictelor si metaforelor, va fi, sper, mereu in avangarda
acestei deschideri pluridimensionale.

tarting with the comments of Charles Isherwood, theatre critic of New York Times (he complains about the present tendency of the playwrights to

address directly to the audience using monologues, not dialogues and interpersonal conflict) Saviana Stanescu makes an overview of famous
playwrights that are successfully using monologues "from Greek classics, Shakespeare, Brecht, the famous Offending the Audience by Peter Handke,
and many successful contemporary authors having also dramatic substance like: Neil LaBute, David Henry Hwang, Arthur Kopit, Paula Vogel, Susan Lorry
Parks, Caryl Churchill, Tarrell Alvin McCraney, or the extremely active Edward Albee. And Saviana Stanescu concludes: "Realism, neo-realism, hyper-
realism, television and its reality-shows could never border the inexhaustible virtual element of imagination and human creativity."




Vide le Roi!

Cristian Tudor Popescu states his
opinions about the performance Exit
the King, under Purcarete's direction, a
show presented in the frame of the
Romanian National Theatre Festival:
"here, nudity is the sign of weakness.
Without the armor of his clothes man is
vulnerable, defenceless, inferior. The
difference between a man with his
clothes on and a naked one is first of all
a difference of power."

Trupul omenesc gol pe ecran ramane, in ciuda insumarii
deceniilor de cand tabuul infatisarii nuditatii a fost aruncat
cat colo, un moment iesit din comun. Exista o atractie bazala
n individul contemporan spre a-si privi semenul dezbracat,
dincolo de sex, varstd sau rasa. Goliciunea este semnul
sldbiciunii. Omul fara armura hainelor e vulnerabil, lipsit de
aparare, inferior. Raportul dintre un om imbrdcat si unul
dezbrdcat este in primul rand un raport de putere.

Sentimentul de superioritate, de confort interior sau chiar de
vag dispret al platitorului in fata nuditatii se accentueaza in
cazul spectacolului de teatru. Aici actorul isi expune propria
carne, nu imaginea ei fotografica. Ceva din senzatiile
spectatorului dintr-un circ roman la vederea sclavilor
imbracati sumar si pusi s se incaiere tresaltd in spectatorul
civilizat de azi.

Silviu Purcdrete si actorul Jacques Bourgaux reusesc sa
rastoarne acest raport. Regele moare. Dar nu e demn de
moarte Tnainte de a fi despuiat de tot ce inseamna viata
umand. Momentul ultim trebuie sd fie doar trecerea viului in
neviu, nici macar a fiintei in nefiintd, caci din fiinta
maiestatii-sale n-a mai ramas nimic. A transpira, a respira,
a-ti misca degetele de la picioare devin stiri de senzatie! in
infailibilul sistem ionescian de descompunere pana la urzeala
a existentei. Asa cum fizicienii nuclearisti patrund tot mai
adanc in materie pentru a da de neant, Eugen lonescu face sd
ranjeasca golul rege (Le roi se meurt! Vide le roi!) din spatele
oricdrei secvente omenesti, fie ea atroce sau minunata,
fntunecata sau luminoasa, penibila sau glorioasa.

Cristian Tudor POPESCU

Corpul lui Bourgaux, persoana de
sex masculin, in jur de 60 de ani,
reuseste sa fie trans sau mai
degraba cissexual. E al unui
barbat in pragul decrepitudinii,
cu sexul nedeslusit, slab, dar cu
burta, burta poate fi a unui copil
rahitic, mare si zbarcit sau a unei
babe gravide - in batranete,
nuditatea tinde spre androgin. In
toate miscdrile, Bérengerul lui
Purcarete este zgribulit, chircit,
se strange pe sine in brate. Este
omuletul lui Gopo in carne si
oase, pe cale s-o mierleascd intr-
un filmulet pe care Gopo n-a mai
apucat sa-| faca. El isi gaseste
umbra de desen animat in
ursuletul cdzut din sacul enorm
cu jucdrii ale copilariei regale
care se desarta peste suveranul
muribund. Manipulat de regina ca
in teatrul de papusi, ursuletul isi
vorbeste sfarsitul cu vocea ei
copildrita. De la computerul Hal
9000 dandu-si duhul cu voce tot
mai dezarticulata in Odiseea
spatiala a lui Kubrick, n-am mai

de le roi!

simtit ce m-a facut sd simt
animalutul de jucdrie vaicarindu-
se tot mai stins in vreme ce acul
seringii finale i se infige in ceafa
de plus.

Regele gol al lui Purcarete
dezbrdca intreaga sala Bulandra
nu doar de haine. Cred cd nu doar
Emil Hurezeanu si subsemnatul,
dar si cei mai tineri, mai frumosi
si sandtosi dintre spectatori nu
s-au simtit la largul lor iesind in
noaptea calda de toamna.

"Regele moare". Un spectacol
Arts é Mouvants in regia lui
Silviu Purcdrete, Festivalul
National de Teatru.
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