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Has the Director’s Century come to an End?

n december 2010, during International Theatre Festival Interferences in Cluj, Cristina Modreanu participated to a debate
questioning if the director's century ended. The debate enriched with the opinions of George Banu, Joseph Nadj, Romanian
directors Tompa Gabor and Mihai Maniutiu and playwright Visky Andras. Therefore, in her editorial, Cristina Modreanu observes
one thing is certain at the beginning of 21st century:“the director's function started to suffer subtle transformations beginning
with the emergence of the new generation of theater makers, during 90s, after the fall of Berlin Wall. Some of these changes
reinforce the director's authoritarian position, others, on the contrary, dilute its influence and transfer it to the team, with the

accent on the process of elaborating a new work."

SECOLUL REGIEI?

Sé pui 0 asemenea intrebare implica multiple riscuri, in primul rand
pe acela de a primi un raspuns afirmativ. Dar si mai riscant este sa
faci afirmatii lipsite de dubii incercand sa raspunzi. E preferabil sa
ramai "dilematic” si sa avansezi doar ipoteze. Dilema e similara cu
aceea privind incheierea tranzitiei de la comunism la capitalism in
tarile est-europene. Riscand sa punem intrebarea "s-a incheiat
secolul comunismului?”, vom descoperi imediat ca un raspuns
afirmativ ar avea doza lui de hazard, fiindcd urmarile deceniilor de
comunism sunt adanc sapate in generatii intregi, iar cand vor
disparea urmele lor vizibile, tot vor ramane acelea invizibile, ce
afecteaza mentalitdti, cu efecte extinse in timp.

in decembrie 2010 am participat la o conferintd avand tema ce da
titlul acestui articol, alaturi de George Banu, Joseph Nadj, regizorii
romani Tompa Gdbor si Mihai Maniutiu, dramaturgul Visky Andrds -
in cadrul Festivalului Interferente, despre care puteti citi in acest
numar. Pregatindu-mi interventia, mi-am dat seama ca exemplele
posibile dovedeau un lucru interesant: functia regizorald a inceput
sa sufere subtile transformari odata cu aparitia unei noi generatii de
creatori teatrali, in anii 90, dupa caderea Zidului Berlinului. Ca si cum
ar fi fost legata prin fire nevdzute de evenimentele istorice care
rasturnau vechea ordine, functia regizorald - asa cum era ea (re)
cunoscuta de aproape un secol - se vedea supusa unui proces de
diluare, de eroziune, de re-interpretare si re-imaginare, in
conformitate cu noi realitati.

Nu numai istoria, ci si rapidele modificdri intervenite in planul
comunicarii umane, via noile media, sub impactul noilor tehnologii,
al internetului care a inceput din acelasi deceniu 90 sa conecteze
umanitatea in retele sociale tot mai complexe, au afectat mai intai
superficial, apoi din ce in ce mai profund, "autoritatea regizorala".
Suprematia ei a fost pusd sub semnul intrebarii, iar raspunsurile la
intrebarea privind viitorul regizorului sunt inca in plina formulare,
avand sanse sd genereze fie o noud viziune asupra functiei
regizorale, fie disparitia acesteia si absorbirea ei intr-un mecanism
mai complex de generare a produsului spectacologic. O buna
introducere la noile realitati teatrale aflate in plina erd a teatrului
digital, este eseul semnat in acest numar de criticul si profesorul
american Tom Sellar (pagina 36).

Dincolo de ,amenintarile” erei digitale, in care unii vad un serios
impuls pentru transformarea artei teatrale in ceva absolut necesar

umanitatii, un fel de iesire de
siguranta care va mentine in viitor
beneficiile trairii impreuna, mai sunt
si alte amenintari, mult mai concrete,
la orizont. Anul 2011 a inceput cu
vesti triste pentru lumea artistica: La
Budapesta, guvernul actual incearca
destituirea lui Robert Alfoldi din
functia de director al Nationalului
din motive t{indnd de orientarea
sexuala - o petitie internationald a
tinut aceasta initiativa pe loc, iar un
blog international monitorizeaza
atent situatia -
http://hungarianwatch.wordpress.
com. Trei dintre cele mai importante
teatre din Budapesta - Katona,
National si Orkény - organizeaza in
februarie un showcase pentru a
atrage atentia, o datd in plus, lumii
teatrale asupra activitatii lor ce
refuzd implicarea politica.

in Belarus, membrii Teatrului Liber au
fost arestati de regimul dictatorial,
dupd ani de zile in care au rdmas un
bastion in calea unui regim totalitar.
In acest caz, sutele de semnaturi pe o
listd de sprijin international nu au
contat, din pacate, la fel de mult, unii
dintre artistii din Belarus fiind in
continuare lipsiti de libertate. Colegii
lor suntin turneu la New York unde
continud demersurile pentru
eliberare.

Prin comparatie, valul de reactii al
comunitatii artistice din Romania in
apararea Centrului National al
Dansului, amenintat cu scoaterea in
strada intre Craciun si Anul Nou
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2010 nu are o semnificatie la fel de
tragica. Totusi, incetarea, chiar si
pentru scurt timp, a activitatii CNDB
din cauza lipsei unui sediu ar fi un
urias pas inapoi pe drumul spre
spectacologia contemporand, drum
pe care oricum ne miscam destul de
greu. Cu o istorie scurtd, dar in
continuare agitata, Centrul Dansului
a fost in ultimii ani una dintre cele
mai dinamice institutii artistice
romanesti - merita, deci, sa aflam
care 1i este viitorul (de la Mihai
Mihalcea, director al CNDB in primii
5 ani - pagina 45 si de la Carmen
Croitoru, consilier al ministrului
Culturii - paginile 8,9).

Nu pot incheia aceastd prima
interventie din 2011 fard a va
semnala ca Scena.ro intra in cel de al
treilea an de existenta, ocazie cu care
va invitam sa vizitati site-ul resursa
www.revistascena.ro. Nu va asteptati
sa gasiti aici articolele din print, in
schimb veti putea descoperi o
sectiune de stiri din lumea artelor
spectacolului, o serie de synopsis-uri
de piese contemporane care ar putea
reinnoi repertoriile de la noi, precum
si alte informatii utile pentru toti cei
ce vor sa ramana la curent cu ceea ce
se intampla pe scena lumii.
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INTERVIEW

De actorul Sabin Tambrea am auzit vorbindu-se in cercurile de artisti romdni din Berlin: ,Stii cd e un romdn angajat la
Berliner Ensemble, joacd acolo...” Astfel, Sabin Tambrea a devenit pentru mine un subiect incitant pentru o revistda de teatru
romdneascd. I-am scris pe adresa de mail gasitd pe www.sabintambrea.de, dacd e de acord sa facem un interviu. Mi-a rdspuns
in 9 minute: ,Cu cea mai mare pldacere, numdrul meu de telefon e 0176...” Mi—am dat seama cd incd vorbeste romdneste — stiam

cd plecase din tard, impreund cu pdrintii lui, la varsta de doi ani. Ne—am intdlnit dupd reprezentatia spectacolului ,In hdtisul
oragelor” de B. Brecht in cantina teatrului. Doudzeci gi cinci de minute am purtat o discutie amestecatd romdno—germand
despre sansele timpurii ale unui tandr romdn crescut intr-o familie de muzicieni, care la vdrsta de 23 de ani a inceput sd igi
construiascd o carierd solidd in teatrul fondat de Brecht §i care acum, la 26 de ani, se afld in fata unui proiect cinematografic

care are toate sansele sd ii aducd celebritatea.
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Interviu realizat de Ciprian MARINESCU

Interviu cu actorul

,Ca romadn dezrdddcinat ce sunt, vreau sd-mi trdiesc
sentimentul de acasd la Berliner Ensemble”

Istoria ta personalad incepe in Romania, in Targu Mures.
Cum ai ajuns in Germania, la varsta de doi ani?

Pdrintii mei erau violonisti la filarmonica din Targu-Mures. Tatal
meu a ramas in 1985 cu ocazia unui turneu in Germania,
obtindnd un post de violonist in Philharmonica Hungarica din

Marl, o orchestra formata din muzicieni refugiati din Ungaria si
Roménia. Dupa doi ani, am reusit si noi - eu, mama si sora mea -
sa plecam in Germania la tata, prin programul de reintregire a

familiei. La inceput am locuit in Marl,
dar dupa céativa ani, mama
angajandu-se la Philharmonica din
Hagen, ne-am mutat acolo, unde am
terminat si liceul. Din fericire, la
Hagen am cunoscut si viata de
teatru. Anila rand am luat ore de
vioara, viola, pian, am invatat chiar si

sa dirijez. Dar pentru ca aproape
lesinam de emotii de fiecare data
cand trebuia sa cant la vioara pe
scend, mama m-a inscris in corul de
copii al teatrului, ca sa-miinving
emotivitatea.

Desteptarea priméverii /| foto: Berliner Ensemble © Monika Rittershaus
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A fost dorinta ta sa devii
muzician?

Parintii mei au vrut asta, pentru ca
mai tarziu sa am posibilitatea sa aleg
si aceastd profesie, in caz ca vroiam.
In teatru am cantat si am jucat in
foarte multe productii, printre care
JTosca", ,Flautul fermecat”, ,Cabaret”,
.Boema“... Din 1996 am inceput sa
joc multe roluri principale intr-o
grupa de teatru de tineret abia
infiintata, eu fiind unul dintre
membrii fondatori ai grupului. Vioara
se indeparta din ce in ce mai mult si
imi apropiam de suflet tot mai tare
teatrul. Asa ca m-am finscris la
Universitatea ,Ernst Busch" din
Berlin.

De ce la ,,Ernst Busch”?

Am avut de la inceput ambitia de a
ajunge departe in aceasta meserie,
iar ,Ernst Busch" are cel mai bun
renume in Germania. in primul an
m-am inscris doar acolo, dar nu am
reusit. In al doilea an m-am inscris Ia
mai multe facultati, inclusiv la ,Ernst
Busch"”, care de data asta m-a
acceptat. Mai mult ca sigur cd vroiau
sa vada dacd, perseverand, imi
doresc cu adevdrat sd fac aceasta
meserie si am ambitia sa mai incerc o
data la ei.

Ce experienta a fost aceasta
scoald pentru tine?

Se spune adesea ca aceasta scoald
este foarte aspra si ca iti distruge
personalitatea. La mine n-a fost
deloc cazul. Scoala mi-a dat, in
momentele de cumpana, sprijinul de
care am avut nevoie. Am avut multi
lectori buni care au avut grija de
mine si care m-au promovat. Am
fost si pe punctul de a parasi scoala,
pentru cd mi s-a spus ca nu am
talent, dar un alt profesor m-a
incurajat sa raman. Dupa ce am
depdsit acest moment, lucrurile au
inceput sa se dezvolte. ,Ernst Busch”
a fost o experientd foarte importanta
pentru mine. In anul doi de facultate,
Claus Peymann (regizor, directorul
actual al Berliner Ensemble - n.n.)
m-a vazut intr-o prezentare si m-a
distribuit in ,Desteptarea primaverii".
Asa am ajuns sd intru si in ,Sonetele”
lui Shakespeare, la Bob Wilson.
Descrie—-mi prima ta intalnire cu
Peymann.

Am sustinut un moment pentru el, la
scoald, dupa care am primit invitatia
de a da probe in teatru. Am aparut in
pantaloni scurti si mi-a zisca e o
mare indrazneald din partea mea sa
apar asa in fata lui, iar eu i-am

raspuns: ,da, dar macar nu mi-e cald". Mi-a zis ,mda, interesant"... si
imediat am avut senzatia ca vrea sa ma distruga. Am dat proba si i-a
placut. Mi-a zis ca poate - poate! - va avea un rol secundar pentru
mine in ,Desteptarea..." Dupa care am dat mai multe auditii. M-a
trimis si la Wilson, pentru ca lucrez foarte bine cu corpul meu, din
punct de vedere pantomimic. Wilson m-a luat in ,Sonete" si atunci
Peymann a spus ok, te distribui si eu in rolul Melchior-rol principal in
,Desteptarea..". In prezent fac trei ani de cand joc la Berliner
Ensemble, in primul an cu contract de colaborator, in ceilalti doi cu
angajament permanent pe stagiune si am fost distribuit in toate
rolurile principale care au existat pentru tipologia mea. Au fost roluri
de vis si fi sunt extrem de recunoscator lui Peymann ca mi-a acordat
incredere. Am o relatie de colaborare minunatd cu el, ne putem certa
la fel de tare cum ne putem bucura atunci cand ceva functioneaza,
iar asta e 0 baza solida de lucru. 1l apreciez foarte mult ca mentor in
dezvoltarea mea.

Ce amintiri ai din Romania?

Cand am plecat eram prea mic ca sa-mi amintesc ceva, dar din anii
de dupa caderea lui Ceausescu am cele mai frumoase amintiri din
copilarie. Aveam si atunci inca rude in Romania si chiar dacd eram
prea mic ca sa constientizez, am avut intotdeauna senzatia de
dezradacinare. Corpul si inima simt asta si in momentul in care te
ntorci in mediul din care provii e ca si cum ai renaste... sunt, intr-
adevar, cele mai frumoase amintiri pe care le am. Sigur cd locuiesc in
Germania, dar ,acasa” e in Romania. Acum din pacate, cand vizitez
Romania cdldtoresc cu avionul, dar in general imi place sa merg cu
masina, ca sd ma bucur de cele doua zile in care md apropii §i ma
ncarc treptat de ,acasa”. Sufletul meu are nevoie de asta.

Pe cine mai ai in Roméania?

Bunicile mele si foarte multe rude.

Cunosti si actori romani?

Stiu de Alexandra Maria Lara, care s-a ndscut si ea in Romania, dar
din pacate nu o cunosc personal. Ma bucur sa fiu inrudit cu regizorul
Nicole Margineanu si cu actrita Maria Ploae - datorita lor am
cunoscut cateva filme romanesti care m-au incantat, amandoi fiind
foarte buni. Ii apreciez si le respect munca.

Nu stii nici cum traiesc actorii din Roménia, financiar vorbind
- citesti ziare, te informezi pe Internet?

Despre cum traiesc actorii in Romania nu afli aici nici daca te
informezi. Dar daca te referi la salarii mici, sa stii ca nici in Germania,
daca nu ai un pic de noroc, nu e mai bine. Pana sa fii angajat
permanent faci proiecte singulare, si pe acelea le obtii greu, dar
nimeni nu iti garanteaza pentru ziua de maine. Eu am avut noroc sa
am o continuitate in profesie, dar in fond, e 0 meserie foarte grea si
aici. Sunt mult prea multi actori pentru locurile care pot fi ocupate.
Cum ai fost asimilat in echipa de la Berliner Ensemble?

Se zvoneste despre trupd cd nu integreaza asa de usor
nou-venitii...

Faptul cd Peymann m-a distribuit din prima intr-un rol principal si ca

[-am contrazis cdnd am considerat necesar mi-a adus respectul
celorlalti actori. Se spune ca Peymann e foarte coleric si nedrept... eu
stiam ce se zvoneste despre el inca de la inceput si m-am opus la

orice incercare de-a lui de-a ma dobori, tocmai pentru a putea lucra
impreund cu el. Sia functionat. Actorii de aici sunt foarte sufletisti.
Am fost primit in grupul lor fard nici o problema. M-au ajutat de
fiecare data cand vedeau ca sunt in impas, imi vindeau ponturi sau
erau cu ochii pe mine ca sa gasesc singur solutia. Actorii de aici sunt
foarte experimentati si foarte intelepti.

Cum a fost castingul pentru rolul din ,Sonete” si cum ai
lucrat cu Bob Wilson?

Nu stiam nimic de Bob Wilson cand am aflat cd monteaza aici. Am
intrat la casting si m-a intrebat dacd am vazut filmul pe care I-a
facut, am raspuns cd nu si atunci mi-am zis ,autsch, ti-ai ratat
sansele!" Mi-am ales pentru casting un monolog de-al reginei
Margareta din ,Yvona, principesa Burgundiei”. Am jucat sapte
minute, vreme in care Wilson si-a desenat in caietul de notite o



imagine de spectacol. Eram convins ca nu ma asculta deloc, dar dupa
ce am terminat mi-a tinut o critica de 40 de minute despre cum am
fost si unde am gresit. M-a ras complet, dar la final mi-a zis ca i-ar
face o mare bucurie s lucreze cu mine. Repetitiile in sine au fost
minunate. Are un stil extrem de estetic si de tacut de a lucra. A avut
foarte multi asistenti care roiau in jurul lui si care faceau tot ce
cerea, dar el era guru. Am evitat de fiecare data sa comunic cu el
prin translator, fiindcad vroiam sd imi dea indicatiile direct. A
functionat minunat, fara vorbe. Wilson simte incredibil de tare ce se
intdmpla in tine, ce blocaje intdmpini. Am inceput prin a ne face
miscarea in scena - trasa linii si spunea ,tu mergi acum de la punctul
A la punctul B", extrem de matematic. Asta e felul lui de a lucra.
Creezi intai forma si la final construiesti cu sufletul. Asa face un
,actor de Wilson".

Tu te consideri un ,actor de Wilson”?

Bob Wilson ma stimeaza foarte mult, am inteles ce vrea de la mine,
cu toate astea cred ca nu e 100% forma mea de arta. El vrea sa
lucram in continuare impreuna si trebuie sa vedem dacd voi putea sa
fac urmatorul spectacol cu el - va monta ,Lulu” de Wedekind -, dar
tot ceea ce am facut a fost pe masura cerintelor sale.

De ce esti nesigur daca intri in urmatorul lui spectacol, de
vreme ce iti doresti s lucrezi cu el?

Trebuie sd verific cat de oficiala este informatia... dar in ultimul an si
jumatate am dat casting pentru un film de cinema si am luat rolul
principal intr-o superproductie germana, realizata cu parteneri
internationali. O sa filmez patru luni si urmeaza sa vad cum fac cu
Wilson. ...Ma simt ciudat ca am zis ca Wilson nu e 100% forma mea
de arta, fiindca fara sa fie o contradictie, e un mod de lucru extrem
de confortabil cu el.

Care e forma ta de arta?

Bob are o forma artistica extrem de riguroasa si asaza aceasta forma
inainte de suflet. Eu ma apropii de rol invers. Trebuie sa-mi aleg
singur locul n care stau, felul in care respir si privesc. Si desi o face
in mod inteligent, Bob iti aratd el cum sa faci. Forma mea de arta
inseamna sa inteleg personajul si biografia acestuia, contextul social
in care se afld, ca sa mad pot apropia de el. Uneori ma apropii si in
maniera muzicala - compun mult muzica: de exemplu, pentru
spectacolul ,in hatisul oraselor” de Brecht am compus eu muzica.
incerc prin toate modalitatile exterioare s3 ma apropii de personaj
din afara.

n ce misuri iti ofera Berliner Ensemble, prin rolurile pe care
ti le incredinteaza, posibilitatea de a—ti pune in aplicare forma
ta de arta?

in cele mai bune cazuri exista o negociere cu regizorul. Cand am
facut ,In hatisul oraselor”, Katharina Thalbach mi-a dat atéta
libertate de decizie incat am simtit la un moment dat ca e prea mult.
Eu fiind in continud faza postpubertard si, din acest punct de vedere,
mai nelinistit, mai furtunos, o iau rapid pe caile mele. Am avut noroc
cd Thalbach a avut grija sa nu ma lase sa alunec in directii gresite.
Am lucrat la acest spectacol mereu atent la masura potrivita. Dar ca
sa dau un raspuns general - ca actor trebuie sa lupti pentru
drepturile tale. E singura modalitate ca uneori sa castigi.

Ai spus ca la castingul lui Wilson ai interpretat Margareta din
»Yvona, principesa Burgundiei”. El ti-a cerut asta?

Nu, eu mi-am ales partitura.

De ce un rol feminin?

in scoald am avut un succes incredibil cu acest rol. Si auzisem c3 lui
Wilson i place androginitatea si mi-am zis, de ce nu. Si intr-adevar,
in ,Sonete" am fost distribuit intr-un rol feminin - fiindca acolo,
barbatii joacd rolurile feminine si invers.

Canti la diverse instrumente, ba chiar si vocal. Folosesti aceste
calitati doar in teatru, sau incerci sa dezvolti o directie si in
plan strict muzical?

Am o directie. Pana acum am compus un album, care din punctul
meu de vedere e foarte bun. Am vorbit la diverse case de productii
sa-l lansez, dar va mai dura un timp. Trebuie sd gasesc momentul
potrivit pentru asta. Poate dupa ce iese filmul.

Filmul asta ar fi cel mai mare
proiect de-al tau de pana acum?
Filmul asta ar fi pentru orice actor
cea mai mare provocare posibila. E
atat de mare acest rol, incat daca te
gandesti realist la sansele pe care le
ai sa-1 obtii renunti din start. In
domeniul cinema cred ca am avut in
total 15 zile de filmari pana acum,
deci ca si nimic. La filmul asta,
despre care nu pot vorbi inca, voi
avea intre 70 si 120 de zile... aproape
un botez cu foc.

De ce e interesant pentru tine sa
joci in filme?

Filmul e intim. Nu o sa dau un raspuns
original la intrebarea asta, dar in
teatru, trebuie sa exteriorizezi foarte
tare, ca sa ajungi cu emotia cat mai
departe, pe cand la film ajungi mai
usor la sinceritate. Fiecare lucru pe
care il simti, fiecare privire se vad si
asta iti multiplica posibilitatile. Filmul
iti ofera posibilitatea sa realizezi un
moment unic care e conservat pe loc.
Asta poate fi si frustrant, pentru ca
momentul dispare si nu mai poti
lucra la el. Pentru mine, filmul
reprezintd o insiruire de momente
unice. La teatru pot sd am senzatia
ca intr-o seara mi-a iesit foarte bine

doar o singurd sceng, celelalte
prost... Si filmul, si teatrul au
farmecul lor.

Daca vei filma atat de mult, cum
vei putea lipsi de la teatru? Cum
ai negociat cu Peymann?

Am avut un noroc imens. Contractul
meu la teatru expira in iulie. Stiam ca
pot sa-| prelungesc daca vreau, asa
cd a fost un moment bun sa spun:
.ma intorc, dar trebuie sa fac acest
film". in mod normal, dac esti
angajat e mai problematic, pentru ca
teatrul are drepturi exclusive asupra
ta, ca sa-si poata planifica
spectacolele, iar un film costd atat
de mult incat producatorii nu isi pot
permite sa se orienteze dupa
programul teatrelor.

Nu ai nici macar posibilitatea sa
joci in alte teatre?

Trebuie sd recunosc cd nici nu m-am
gandit la asta. In Berliner Ensemble,
oamenii au atata incredere in mine si
mi se oferd roluri atat de interesante,
incat md simt ca acasad. Si atat timp
cat am voie sa raman in acest teatru,
vreau, ca roman dezradacinat ce
sunt, sa-mi traiesc sentimentul de

.acasd" la Berliner Ensemble.

INTERVIEW

In hatisul oraselor // foto: Berliner Ensemble © Barbara Braun

,»As an estranged
Romanian, 1 want to
experience the feeling of
<<home>> at Berliner
Ensemble”

Ciprian Marinescu interviewed
young and successful actor
Sabin Tambrea, distributed in the
recent production of Robert Wilson
in Berliner Ensemble based on
Shakespeare Sonnets. The actor still
speaks Romanian, even if he left
the country with his family at the
age of two. He is now 26 and he has
already worked with famous
directors such as Claus Peymann
and Robert Wilson, and his career
will continue with a main part in a
movie production.




foto: Florin Biolan

INTERVIEW

Krzysztof WARLIKOWSKI

Dialogul de mai jos a avut loc in noiembrie 2010, cu
ocazia prezentdrii spectacolului ,,Dibuk”, regia K.
Warlikowski in cadrul editiei a 20—a a Festivalului
National de Teatru, la Bucuresti. Intrebdrile sunt puse de
reprezentantii presei romdne. Transcrierea dupd
inregistrarea audio — Sorina Stefanescu.

,Teatrul moare. Ne puteam

1magma acum 20 ani cd vom
ajunge aicis”

Reporter (R): in ,,Dibuk” se vede
faptul ca va bazati pe text in
spectacol. Care e interventia dvs.
asupra scriiturii, asupra textului?
Krzysztof Warlikowski (K.W): De fapt,
Dibuk este construit din doua
povesti, una extrasa din legenda, alta
- din viata reala. Prima este cea a lui
Anskii, care aduce mesjul sfarsitului
unei lumi - a lumii europene
evreiesti. Cea de a doua poveste este
a jurnalistei Hanna Krall. Aceasta a
cunoscut in anii 80, in New York, un
barbat care i-a povestit despre
dibukul din viata sa. Inca din
adolescenta simtea cd exista ceva,
cineva inlauntrul sdu, care vorbea cu
el, dar caruia nu i intelegea limbajul.

Cu timpul a inceput sa mergad la
terapeut, la rabin, la exorcisti, pentru
cd vroia sa scape de sentimentul
ciudat pe care il avea. Salvarea a
venit insa de la tatal sau, care i-a
spus ca a mai avut un copil, din
prima casatorie. Ceea ce auzea el si
nu intelegea erau tipetele acestui
baiat pe care mama lui nu a putut sa
il salveze. Acest sentiment devine de
nesuportat, simte ca nu mai poate
continua asa. Atunci nu mai incearca
sa scape de el, ci sa-I integreze.
Intalnirea dintre jurnalist3 si
american a avut loc cand acesta era
intr-o perioada a vietii foarte
proasta: sotia il parasise pentru ca
era de nesuportat si pentru ca se

simtea posedat. Asa ca Hanna Krall I-a intrebat: ,Ceea ce se
intdmpla, are ceva de a face cu Dumnezeu?".

R: Si ce spuneti dumneavoasta in spectacol?

KW.: Tmi pun si eu intrebarea asta (zambeste) mai ales dupi ce
Hanna Krall a pus intrebarea cea mai importanta: “are ceva de a face
cu Dumnezeu?". Cred ca ea ti-a dat o marturie in momentul in care a
scris povestea si tu faci o marturie cind montezi spectacolul.

R: Cum putem trai cu dibuk—ul nostru din istorie?

K.W.: Cred cd... copildria mea este de asemenea dibuk-ul meu. Sensul
cuvantului este mult mai general... este ceva ce nu putem uita si
care ne persecuta.

R: Cand spuneti ca dibuk-ul dvs. a fost copilaria dvs, va
referiti la...

K.W: A fost unul dintre ei.

R: ...deci aveti mai multi? Dar la ce va referiti, la faptul ca ati
fost crescut in timpul regimului comunist?

K.W.: Este mai complicat. ,Acasd" pentru mine nu este regimul
comunist. Este amintirea mamei mele, copildria tatalui meu, bunicii
mei, povestea lor, ce li s-a intdmplat - razboiul - totul este in
memoria mea, e parte din mine - nu sunt eliberat de aceste lucruri.
R: Aveti teme care va obsedeaza, care revin in mintea dvs?
K.W.: ncerc sa nu fiu obsedat eu insumi, incerc s gasesc obsesii
comune, si cu cat caut mai mult, cu atat gasesc mai mult.



Krzysztof Warlikowski, in Dialogue with the Romanian Press

he dialogue between Krzysztof Warlikowski and Romanian press took place during Romanian

National Theatre Festival in Bucharest, in November 2010, on the occasion of his first
presence on Romanian stage. Between thoughts about the evolution of his own career, the
evolution/involution of theatrical formulas, his feelings of love and hate with Warsow, his city,
we also find out from this interview that Warlikowski has theatrical nostalgias: "if there was a
heroic period in world theatre, that was the period of Kantor, Mnouchkine, Strehler, Brook and
Bergman." The famous Polish theatre director states in the end: ,Theatre is dying. How were we
supposed to even imagine, twenty years ago that we can arrive at this point?"

R: Cei mai multi regizori din Romania iau textul si il
rescriu, 1l adapteaza. Dvs. cum faceti, considerati textul un
scenariu adaptabil sau il respectati?

K.W.: Si eu am inceput fiind apropiat de textul pe care il montam,
dar pe urma cauti sa ajungi undeva cu tine insuti, asa ca ajungi sa
rescrii textul sau il schimbi complet. Pe scend nu trebuie sa
blochezi sau sd ignori ceea ce scena iti cere sau oferd, doar pentru
a respecta textul.

R.: Considerati teatrul ca o sursa — un dibuk - care va
poseda?

K.W.: Cred cd meseriile de teatru au ceva special. Daca puneti
intrebarea "Vrei sa fii actor?" oricarui om de pe strada, nu cred ca
este cineva care va raspunde negativ. Pe de alta parte cred ca
teatrul este un fel de a nu fi (o alternativa la a nu fi).... Oamenii de
teatru sunt oameni care nu sunt 100 % cu picioarele pe pamant si
7i consider speciali pe oamenii implicati in lumea teatrului.

R: Este ceva ce este specific in aceasta parte a Europei, ex—
comunistd, o legaturd intre tari?

K.W: Da, sunt tari afectate de sistemul comunist, unde teatrul era
foarte important, era ca un forum al libertatii, ne exprimam prin
intermediul teatrului - puteam sa rezistam si sa supravietuim,
eram mai idealisti...

R: Ati montat mult Shakespeare. Cum ajunge un regizor la
impulsul de a monta Shakespeare?

K.W.: Realizez cd in Roménia sunt intr-o tara unde se joaca mult
Shakespeare. A fost un soc pentru mine cind am cunoscut regizori
din tari in care nu se intdmpla asta. Si in Polonia, cand eu eram
tanar, regizorul Krystian Lupa nu monta niciodatd o piesa deja
publicata. Mai tarziu a inceput sa monteze texte mari, cu o
importantd mare.

Tari ca Germania au avut traditia montarii clasicilor in ,teatrul de
repertoriu”, iar Shakespeare era mereu inclus in repertoriu - era ca
.pasaportul” unui regizor pentru a deveni cunoscut, pentru ca
madcar aveai o piesa buna indiferent ce faceai cu ea. Si noiin
Polonia eram convinsi, chiar si in anii '80, ca era un pasaport bun
- dar acum nu mai cred asta. Dincolo de faptul ca Shakespeare ar
trebui sa fie montat in orice tard, nu cred ca aceste montari sunt
cu adevarat o necesitate sincerd, o convingere adevarata, nici
madcar in Marea Britanie. Shakespeare este mai degrabd in
repertoriu pentru ca este un autor britanic care a devenit
universal. Il montam fara alta motivatie decat ca este un foarte
mare autor.

R: Ce credeti despre rescrierea pieselor lui Shakespeare de
catre fiecare regizor - pentru ca oricine monteaza piesele
lui, taie textul dupa cum vrea - niciodata nu e montat
integral.

K.W: Dar v-ati intrebat unde este teatrul? Teatrul este in text.
Neintelegerea provine din faptul ca noi venim la spectacol cu o
viziune asupra textului lui Shakespeare. Stam, vedem si judecam
care a fost mai bun: Shakespeare sau regizorul? Tragedia situatiei
este ca, de fapt, mergem la teatru pentru ca ne asteptdm la ceva.

Sé luam ca exemplu Tennessee
Williams - "Un tramvai numit
dorintd": ati citit piesa, ati vazut
filmul - acum mergeti sa vedeti
spectacolul! Credeti cd mergeti la

teatru ca sa vedeti, cu adevarat, doar

textul asta? Ati vrea sa va sinucideti
dupa cinci minute, credeti-ma. Nu
poti monta piesa ca un film pe scena
intr-un fel care sa corespunda
viziunii pe care categoria sociala
intelectuala o are asupra textului.
R: Presupun ca aveti niste teme
mari care va intereseaza — din
punct de vedere artistic, ca
regizor. Care sunt aceste
subiecte?

K.W.: Vin o data cu varsta si se tot
schimba. Cea mai recenta productie
a mea se numeste "The End -
Finalul". Titlul provine din ultimul
capitol al ,Procesului” de Kafka. Am
luat acest titlu pentru ca acum
corespunde cu ceva din viata mea.
Cind faceam "(A)ppolonia” am simtit
ca trebuie sa spun tot acum. Vroiam
sa creez ceva care sa vorbeascd
publicului, actorilor, s spuna foarte
multe in momentul dla.

Limbajul e mai evident cand esti mai
tanar - atunci cand stii mai putine.
Cu cat cresti, cu atat devine mai
greu, pentru ca stii mai multe si vrei
sd spui multe si... devine
intortocheat.

R: Sunteti prima oara in
Romania?

K.W: Da.

R: Cum gasiti Bucurestiul?

K.W: E ca un vis. Cateodata e un vis
frumos, alteori un cosmar - e o
nebunie. Sunt foarte gelos pe
Bucuresti, pentru cd intr-un fel a
supravietuit - fata de Varsovia.
Bineinteles ca Ceausescu a distrus
mult, dar nu tot - Hitler a reusit, a
distrus Varsovia toata - ceea ce
avem noi e reconstruit dupa datele
istorice. Insa voi aveti inca referinte
- este orasul vostru, nu al lui
Ceausescu, orice ar fi facut cu el in

trecut.

R: Credeti cd in tarile in care au
fost regimuri comuniste, teatrul
se face diferit in comparatie cu
alte tari?

K.W: Cred cd dacd a existat o
perioada "eroicd" in teatru, a fost
cind erau Kantor, Mnouchkine,
Strehler, Brook si Bergman. In special
Mnouchkine mergea foarte departe.
Dar dupa '68, cand nu a mai existat
nici o revolutie, cdnd nu a mai fost
razboi, totul a ramas pe loc. Teatrul
moare. Si acum ni se serveste Vestul.
Societatea nu s-a mai miscat de
mult. Se spune cd acum tinerii devin
vestici - pragmatici, cautd succesul.
Inainte, ei studiau filosofia sau
artele. Cind eu studiam, noi nu ne
gandeam deloc la cariera - nu exista
ideea asta, pentru ca nu ar fi
schimbat nimic. Si deci ma
preocupam mai mult de mine, ca om,
si nu de cariera mea... Ne puteam
imagina acum 20 ani cd vom ajunge
aici?

foto: Florin Biolan




INTERVIU

Carmen Croitoru

consilier personal al ministrului Culturii — pentru probleme legate de managementul institutiilor de culturd:

"Calitatea actului artistic incepe sd fie afectatd de
lipsa de reforma administrativa”

ey

Interviu realizat de
Cristina MODREANU

Cu prilejul dezbaterii despre
Starea teatrului romanesc din
cadrul FNT 20 (care poate fi
urmarita in format video pe site—
ul www.revistascena.ro) a rezultat
din afirmatiile celor prezenti ca
exista un soi de haos in aplicarea
legii institutiilor de spectacole. E
adevdrat ca functioneaza doua
legi, si cum e posibil asa ceva?
Ceea ce unii spun ca nu se poate
face altii fac deja de ani de zile -
care este explicatia?

Exista o singurd lege, si doua
probleme: prima - nu toti o cunosc si
o0 siaplica, iar a doua - oamenii sunt
foarte rezistenti la modificari
legislative. Exista o singura lege care
a avut nevoie de modificdri succesive
pentru ca prima ei forma n-a reusit
sa faca decat o jumatate de drum,
date fiind conditiile si contextul
celorlalte legi. Cea de acum a reusit
sa meargd ceva mai departe; oricum
toate legile speciale trebuie sa tind
cont de cadrul legislativ general.
Legea institutiilor de spectacole sau
concerte a reusit sa statuteze cateva
lucruri generale favorabile
domeniului, care ar trebui aplicate de
toti. Problema este cd inclusiv
facilitatile reale nu sunt aplicate,
dintr-un reflex. Nu vreau sa dau cu
pietre, dar, intdmplator sau nu, in
institutiile de cultura, personalul
raspunzator cu aplicarea legii nu este
cel mai bine pregatit. Deci
functioneaza conform principiului
"ne ludm dupa legile pe care le stim

nor...

Care sunt acele facilitati din lege
in legatura cu care ati constatat
ca nu sunt aplicate?

Una dintre facilitati este folosirea
contractelor pe perioada
determinata. Exista in lege un articol
special in care se spune ca, mai ales
in situatii speciale, in care vrei sa iei
un actor pentru un singur rol - poate
nici el nu vrea mai mult - i faci un
asemenea contract. Toata lumea se
gandeste la acest tip de contract ca
la unul pe 6 luni cand, de fapt, el
poate fi pe o perioada determinata
mai lungd. Aceste contracte pot
deveni extrem de atractive si pentru
unii dintre actori. Problema e sa se
foloseasca acest instrument. Un alt
lucru pe care nu-I fac managerii de
institutii este o planificare mai
riguroasa. Planificarea ar ajuta
tuturor: pe de o parte actorilor, care
ar sti cum sa-si foloseasca
perioadele in care nu sunt distribuiti,
pe de alta parte managerilor care ar
putea comunica publicului
programarea pe o perioada mai
indelungata, ceea ce ar scuti publicul
de exercitiul umilitor la care este
supus de fiecare data cand vrea sa
vada un spectacol sau un anume
actor. Si strategia de marketing ar
avea de castigat de pe urma unor

programari in avans, e mult mai usor sa faci o campanie coerenta in
acest fel. In strainatatea pe care o admiram, institutiile (mai ales
operele) au programate spectacolele pana la sfarsitul stagiunii. Nici
lor nu le e usor, dar au atatea avantaje de pe urma acestui mod de a
programa, incat nici nu se gandesc sa renunte. Din pacate, sistemul
nu poate functiona decat daca TOATE institutiile il aplica. E indeajuns
ca un singur teatru sa nu vrea sa dea programul in avans pentru ca
tot domino-ul sa se darame.

Unii directori de teatre se plang ca este imposibil sa faci o
planificare riguroasa cu mult timp Tnainte, fiindca actorii
colaboreaza in mai multe parti, nu numai acolo unde sunt
angajati cu carte de munca si programarea sufera...

E aiurea. Actorul impreuna cu angajatorul trebuie sa cadd la o
intelegere. Dacd sunt actor liber pe piata trebuie sa vad care contract
este prioritar pentru mine. Apoi, am nevoie de o planificare, e
absolut logic. Teatrul nu e un serviciu la care sa ma duc in fiecare zi
dacd nu am treaba. Planificarea ar ajuta pe toata lumea: ar ajuta si
teatrul sa aibd o relatie normald cu publicul. Acum se intdmpla ceva
nemaiauzit - stau oamenii sa urmareasca cu telefonul, sa mearga in
centrul orasului de cateva ori la casele de bilete, sa vada ce si daca se
joaca ce-i intereseazd, in loc sa afle din timp. Nu se pot anunta
programele, nu se pot face rezervari pe mai mult timp inainte, nu se
pot vinde bilete on-line pentru simplul motiv cd directorii de teatre
nu reusesc sa faca programarea pe cateva luni inainte! Noi avem
tendinta maladiva de a face din accident requla - "dar daca se
intdmpla ceva si nu se va juca spectacolul?” . Stam cu drobul de sare
deasupra sobei si nu facem mai bine nici un plan ca tot se va strica...
Or aceastd dezordine se perpetueaza - stau insirati ca margelele pe
atd, unii dupa altii si prolifereaza un tip de atitudine pasiv defensiva
si complet anti-creativa. Artistii se plang de faptul ca au salarii mici.
E adevarat! Au salarii ingrozitor de mici, rusinos de mici. Cand ar fi
putut castiga mai bine - s-au opus din toate puterile. Frica de a
nu-si pierde locul de munca, pe care unii dintre ei il urasc. Uneori ma
intalnesc cu oameni din sindicate care imi spun cd nici ei nu stiu de
ce s-au opus schimbarii normelor care le-ar fi permis sa castige mai
bine. A, e adevarat! Nu ar fi rdmas angajati pe viata cei care nici nu
vin la teatru si primesc banii pe card...

Mai sunt si unii care n—ar mai fi castigat deloc, ar fi iesit din
sistemul institutionalizat.

Da, ar fiiesit, dar mergeau in alta parte, fiindca inca exista cerere.
Acesta e motivul pentru care nu avem initiative private, companii,
pentru ca oamenii nu vor sd iasa de sub umbrela nefericitd si trista si
sdracdcioasd de functionar. Se simt in siguranta. Dar povestea asta



”The Quality of Artistic Act Started to be
Affected by the Lack of Administrative
Reform in Romania”

he statement belongs to Carmen Croitoru, the personal

counselor of the Romanian ministry of culture for problems
related to management of cultural institutions, in an interview
for Scena.ro. Carmen Croitoru overviews some issues concerning
the management of cultural institutions among which: the lack
of professionalism of the legal advisers, financial workers and
the lack of strategy and vision of managers: "there is one law
and two problems: firstly - not everybody knows and applies it,
and secondly - people are very resistant to legislative changes."

cu siguranta e o prostie, sistemul e din ce in ce mai nesigur de fapt.
lar institutiile fac implozie de atatia oameni care intra si nu mai ies.
Tinerii nu isi mai gasesc locul pe aceasta piatd, si se pregatesc
pentru meserii pe care nu le vor practica niciodata.

Culmea e ca oamenii vor si vada teatru! In momentul in care
publicul se intoarce spre teatru dorind sa gaseasca un teatru bun,
gaseste pe scena lucruri indoielnice. Calitatea actului artistic
incepe sa fie afectata de lipsa de reforma administrativa. La felul in
care se petrec lucrurile, e greu de presupus ca se va petrece un salt
calitativ. Vine din cand in cand Purcarete cu un spectacol si "ne ia
mintile" - dar nu ne uitam cd spectacolul e facut intr-un sistem in
care s-au "decupat” toate obiceiurile institutiilor, ca daca I-ar face
intr-un teatru "normal” cu actori care s-au deprofesionalizat de
cand nu s-au mai suit pe scena sau cu instrumentisti care stau cu
ochii pe ceas, n-ar mai iesi nimic.

inteleg din ce spuneti ci, respectind si aplicand legea
existentd, se poate face reforma administrativa in institutiile
de spectacol cu conditia sa existe vointa si cunostintele
necesare?

Exact. Problema noastra este ca in majoritatea institutiilor insistdm
sa ramanem intr-o zond in care siguranta prevaleaza. Si, repet, de
fapt nu e nicio siguranta, de fapt e mai rau, pentru ca distrugem
teatrul ca serviciu public. In scurt vreme se vor pune probleme
grave - in niste institutii in care prevaleaza fondurile de salariu,
adica ele sunt partea cea mai mare dintr-un buget, ajungi inevitabil
sa-ti pui intrebarea "pentru cine functioneaza aceste institutii?".
Anecdota: am gasit intr-un proiect depus spre evaluare (toata
lumea culturald a ajuns sa foloseasca cuvantul proiect, dar doar
vreo 20% stiu CE este un proiect cultural...) la capitolul
"Beneficiari", pe cine credeti? "Artistii". Asa completase cel ce
depunea proiectul. Poate sa pard o greseald, dar de fapt aceasta
este credinta intima a multor artisti de la noi: ca institutia culturala
se afla in serviciul artistilor, nu al publicului. Aici e o altd mare
problema!

Daca problema managementului e atat de grava la nivelul
institutiilor culturale, pentru cé la noi inca se crede ca
acestea au nevoie de o interfata constand intr-o
personalitate culturala cu mare capital de imagine, care ar fi
solutia acestei probleme? Un "cuplu de forte” alcatuit
dintr-o personalitate plus un manager cultural?

Eu cred ca ar fi suficient managerul cultural, care apartine de
lumea culturald, stie cum functioneaza aceasta lume din interior,
este, deci, un om de cultura. In plus fata de omul de cultura,
managerul detine abilitatea de a rezolva tehnic niste probleme
simple legate de modul de administrare al unei institutii. Nu e nici
pe departe atat de complicat. Dovada este cd sunt din ce in ce mai
multi oameni de cultura care aleg aceasta specializare. Pentru cd e
vorba doar de o specializare. E adevarat ca trebuie sa inveti. Nu te
nasti manager. E o stiinta ca toate celelalte.

Bonus: ianuarie 2011

La sfarsitul lui 2010 au avut loc
primele evaluari ale mandatelor
de 5 ani ale managerilor
institutiilor de cultura
dependente de MPCN - care au
fost rezultatele? Au institutiile
romanesti de cultura managerii
de care ar avea nevoie ca sa fie la
nivelul institutiilor similare
europene?

Din pacate, un director nu se
transformad peste noapte in manager
numai pentru ca isi doreste sau
numai pentru cd legea il obliga la
acest exercitiu. Drumul e putin mai
complicat. Nici autoritatea, fie ea la
nivel central sau local nu are
obisnuinta unui dialog in raport cu
managerul. Reprezentantii autoritatii
nu stiu foarte clar ce pot sau ce nu
pot sa ceara, ce sa le ofere
managerilor pentru a pastra
echilibrul. De multe ori nu exista
strategii si prioritati explicite. Ce ar
trebui sa inteleaga toata lumea este
ca toti invatdm, nu e nimeni suficient
de destept, iar reteta perfectd nici
nu cred cd s-a inventat. Nici la noi,
si nici la nivel european.

Anul 2011 a inceput agitat
pentru CNDB si dansul romanesc.
Cum credeti ca va arata, din
punctul de vedere al Ministerului
Culturii acest an pentru
dansatorii romani, in conditiile in
care Centrul raméane fara sediu,
iar bugetele nu vor putea fi
sensibil mai mari ca sa
compenseze?

Anul agitat inceput de CNBD este
putin si rezultatul modului in care au
actionat dupa ce, "dupa lupte
seculare” s-a infiintat o astfel de
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structurd. Atdt managementul cat si
sustinatorii Centrului s-au grabit sd
ardd etapele. S-au specializat inainte
de a se fi consolidat in constiinta
publica; fenomenul dansului
contemporan avea poate nevoie de o
mai intensd popularizare, de
programe care sa educe si sa atraga
publicul inainte de a decide sa devina
finantator al diverselor initiative
artistice. De programe educationale
aveau, cred, nevoie si profesionistii
acestei arte care in loc sd se grupeze
in jurul Centrului au inceput sa-|
discute, sa-I combatd, sa-| critice. Nu
s-a pornit la drum cu o viziune, ci
doar cu un enorm entuziasm care s-a
cam topit dupa primele ciocniri. Dar
si asta face parte din procesul de
invatare. Problemele pe care le
intdmpind nu sunt insa fatale.
Institutia nu va dispdrea in nici un
caz si sunt convinsa ca urmatorul
mandat managerial va rezolva pe
baza construita si sincopele
administrative. Au mai existat
institutii care au ramas temporar
fara spatii din pricina lucrdrilor si
acest lucru nu s-a soldat cu
desfiintarea lor. Ar fi si o prostie sa
se piardd o astfel de structurd unica.
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Peter Schneider & Disney
Studios

ulia David interviews Peter Schneider,

the person who led Disney Studios for
seventeen years, also a theatre director,
with the occasion of his presence in
Bucharest with the one woman show My
Life With Men... And Other Animals. The
actress Maria Cassi, from Florence,
trained at Jacques Lecoq school, has
worked with Schneider for this show
about three years.

Peter Schneider e un tip prea relaxat pentru cineva care a
condus compania §i studiourile Disney timp de 17 ani,
ceea ce nu e neapdrat neobignuit pentru un profesionist
din industria animatiei. Relaxarea e mai putin obisnuitd
insd pentru cei care fac business (in animatie, ca si in
orice domeniu), iar Peter Schenider din aceastd zond vine.
Ca sd intelegeti, acest om a fost la cdrma celei mai
importante companii a grupului Disney (Feature
Animation) in perioada revival ('85-'99), cind s—au
produs primele mari hituri din animatia contemporand
(,Mica sirend”, ,Frumoasa si bestia”, ,Regele Leu”), iar
intre, 99 si 2001 a condus intreg studioul. Cum filmele
Disney mai sus mentionate au marcat cdteva generatii de
copii §i 0 bund parte din cultura pop, ma gandeam inainte
de interviu, Mr. Schneider e, cum ar veni, unul dintre
oamenii—cheie din animatia de sfarsit de secol XX.. Cam
asa ceva, dar asta nu e chiar tot pentru ca da, tipul a avut
o puternicd influentd in fuziunea Disney-Pixar, adicd
momentul in care celebrul studio a ldsat deoparte printese,
povesti despre destin i animale cu gene lungi (cum le
numeste un celebru critic american) si s—a apucat sd
vorbeascd pe limba contemporanilor sdi despre personaje
complexe si motivate care actioneazd. Ca producdtor al
celebrului musical de pe Broadway , The Lion King” (regia
Julie Taymor), el insusi a castigat un Tony, apoi au urmat
multe alte spectacole de gen, la fel de longevive si de
succes. Trag cu urechea la fetele de la protocol si aflu cd e
in zodia Scorpionului — manipulatorul perfect! Nu e de
mirare cd jongleaza cu atdtea lucruri uriase si de succes
in viata lui. Si, ca si cum nu ar fi fost suficient, Peter
Schneider s—a prezentat publicului bucurestean in calitate
de regizor de teatru — prima lui meserie si cea pe care o
iubeste cel mai mult si mai mult. Senzationalul one
woman show , My Life With Men... And Other Animals”,
cu doud reprezentatii la ARCUB, este o poveste despre
sinceritate si frumusetile ascunse ale vietii al cdrei tagline
vorbeste de la sine: ,Fie ca moartea sd ne gdaseascd trdind
din plin!”. Interpreta — Maria Cassi, o florentind
extraordinard antrenatd la scoala lui Jacques Lecoq, a
lucrat cu Schneider la acest spectacol aproape trei ani.
Profesionistii stiu intotdeauna cd lucrurile mari se nasc
din multd muncd. L-am intrebat unde se situeazd pdand la
urmd pe drumul dintre teatru si animatie. Mi-a spus cd
nu ii pasd, criteriul de selectie e intotdeauna calitatea
proiectului, fie ca e vorba despre teatru, dans, muzica sau
animatie. “Md intereseazd doar creatia, mai exact cum
spun o poveste din punct de vedere emotional si sd lucrez
cu profesionisti.” Acest lucru se manifestd foarte diferit in
cariera lui Peter Schneider — prin discretia unor
spectacole-bijuterie, jucate pe scene mici de teatru, fie
prin proiecte care au grandoarea Broadway—ului.

Peter Schneider
& Studiourile Disney

Tulia DAVID

Acum nu sunteti atat de orientat
spre business cat spre emotie.
Exact. Scopul meu e sa ma inconjur
de oameni care sunt cu mult mai
buni in meserie decat sunt eu.

Cum se lucreaza cu un actor si cu
un personaj de animatie?

in ambele cazuri e vorba despre
calitatea scriiturii. De ce personaje
precum Ariel, Bestia sau Frumoasa
sunt atat de populare? Pentru cd in
primul rand sunt scrise foarte bine.
Filmele de animatie fiind mult mai
scurte decat filmele de fictiune,
contin personaje mult mai
esentializate, tipare recognoscibile.
Ele nu sunt complexe, sunt create
dupd o singura trasatura de caracter
sau stare de spirit. In ceea ce
priveste teatrul, am lucrat cu Maria
incercand sa scoatem esenta a ceea
ce este ea, dar am facut-o
construind un arc dramatic. In ceea
ce priveste lucrul la text si limbajul
corporal, ele s-au contruit simultan.
Cum creeazd un animator un
persona;j?

Cel mai important punct de plecare e
vocea personajului. Ea sugereaza
miscarea si gesturile. De multe ori,
daca ai muzica si vocea, stii cum
trebuie sa arate personajul.

Cum raméne cu noile tehnologii
din animatie si filmul de fictiune
— ajutd sau incurca?

Daca tehnologia ajuta orice creator,
fie el regizor de fictiune sau de
animatie, sa spuna povesti mai

)
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complexe, e perfect! ,Frumoasa si
Bestia", de exemplu, a fost prima
animatie in care camera s-a putut
misca, in ,The Lion King" erau
focusuri pe gandaceii din iarba -
lucruri care nu se mai facusera pana
atunci si care au ajutat la redarea
emotionald a povestilor. Cat priveste
tehnologia in sine, e complet
neinteresanta - un instrument care
poate fi folosit bine sau rau. Un
exemplu negativ pentru felul in care
s-a folosit motion capture e ,A
Christmas Carol" al lui Robert
Zemeckis, un exmplu pozitiv -
JAvatar". Ca si ,Avatar”, ,The Lion
King" a fost o poveste de succes
pentru ca te transporta intr-o lume
pe care nu 0 mai vazuse nimeni pana
atunci.

Cum obisnuiati sa stimulati
creativitatea in studioul Disney?
in primul rand e vorba despre lucrul
n echipa pentru ca ideile bune sunt
produsul lucrului colectiv in fiecare
zi. Obisnuiam sa organizam un gong
show de doua-trei ori pe an in care
fiecare angajat participa la un pitch
si timp de doua minute isi putea
prezenta ideea. Pitch-ul lui Mike
Gabriels a durat doua secunde: ,am o
idee, o sa va arat posterul.” Avea de
toate - o confruntare intre doua
civilizatii, putin din Romeo si Julieta.
Si dsta a fost inceputul pentru
Pocahontas. Ai o idee si o faci.
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Woyzeck // foto: Mihaela Marin

Vacation from
History —
Shadow Casters, Croatia

Pentru mine, amintirile din spital nu
sunt dureroase, ci tin mai degraba de
senzatia cd cineva are grija de tine.
Cineva care stie mai multe si care te
poate ajuta in mod real. Asadar,
intr-un decor de spital [cu 27 de
paturi, pentru 27 de spectatori] si pe
un pat de bolnav internat in spital,
am regasit o modalitate de a face
teatru: spectacolul in contact direct
cu spectatorul, mizand chiar pe
experienta spectatorului si pe trairea
sa.

Bolnavii [spectatorii] au intrat fiecare
n patul lui, asistentele si asistentii
[actorii] i-au invelit si au avut grija s&
nu le lipseasca nimic, sa le induca o
stare de confort, liniste, calm;
salonul s-a intunecat si noaptea in
care ei erau de garda a inceput.
Decorul de spital m-a relaxat
complet, in primele momente se
auzeau foarte clar sunete specifice
unui spital: susoteli intre asistentj,
diverse izbucniri, pasi pe culoare,
zgomote de instrumentar, iar incet-
incet s-a facut liniste, dandu-mi
senzatia cd cineva va avea grija de
mine in timpul calatoriei.

Am regasit o modalitate de a gandi
teatrul care mi-a adus aminte de
spectacolele celor de la DAH Theatre
din Belgrad, care au aceeasi idee:
povestile dintr-un spectacol de
teatru te privesc personal si te ating
la un nivel de care nici macar nu erai
constient.

Sfarsit de partidd -
Teatro la Abadia, Spania —
regia Krystian Lupa
Reintalnirea cu Beckett si cu Sfarsit
de partida va fi mereu si placuta
intelectual dar si chinuitoare. Chiar
dacd iti oferd multe insight-uri
inteligente despre singuratate si
batranete, concepte la care este
imposibil sa nu te fi gandit pana
atunci, te lasa sa te si chinui cu
ritmul vietii in timp real: asteptarea,
ezitarea si pauzele dintre replici.
Lupa nu a vrut sa ne ofere
spectaculosul prin textul lui Beckett,
ci mai degraba sa ne arate un fapt
concret: uite, daca nu esti destul de
atent la ceea ce ti se intdmpla, asa
vei ajunge la batranete: lucid, dar
singur, crud si lipsit de umanitate.
Rama rosie va ramane pentru mine
primul lucru de care imi voi aduce
aminte din aceasta productie. Rama

Cea de-a doua editie a Festivalului International de
teatru Interferente, (1-12 decembrie 2010), organizat de
echipa Teatrului Maghiar de Stat din Cluj, a provocat
spectatorii sd intre in contact cu multe forme de teatru,
foarte diferite intre ele, sd cunoascd noi experiente
teatrale, demonstrand, odatd in plus, calitatea de
explorator a teatrului contemporan. Florentina
Bratfanof semneazd notele pe marginea evenimentelor
din programul Interferente 2010.

era uneori foarte vizibila, alteori extrem de stearsa, parca oprita/
stins3, dar mereu prezents. incadrarea aceasta permanents mi-a
lasat senzatia ca daca m-as fi intors cu spatele la scend si cu fata la
publicul din care faceam parte si acolo va fi prezenta aceeasi rama
rosie. Rama are functia de a te scoate din spectacol si de a te
introduce inapoi, te pozitioneazd intr-un rol dublu: spectator si
participant.

EX-pOSitiOH — Shadow Casters, Croatia

lei loc langa Boris Bakal care are mult chef de vorba si care iti spune
foarte rapid, printre multe glume, ca trebuie sa iti alegi un numar
dintre cateva scrise pe o rama de usa. Aleg 9, declar ca mi I-am ales
cdci sunt nerdbddtoare "sa intru in joc".

Apoi vine un ghid (actor din compania Shadow Casters) si spune ca
cine si-a ales numarul 9 poate veni cu el. Ma duc cu ghidul si intru in
camera 9. 0 actritd sta pe un scaun, nu ma intdmpind, nu se uitd la
mine, dar ma invita sa iau loc langa ea. Facem cunostiinta, discutam
nimicuri apoi ma intreaba daca cred in magie. Eu spun ca da, fiindca
e 80 % adevarat. Md leagd la ochi si incepe sa-mi spund povestea
fecioarei Maria. Md plimba prin camera, md face sa cred povestea,
ma tine mereu de mana si ma protejeaza: cand iesim din camera ma
atentioneaza cand trebuie sa trec peste un prag, unde trebuie sa
cobor niste trepte, daca ma voi lovi de perete etc.

Aceeasi senzatie ca la Vacation from history, cineva e acolo sa te
protejeze. Si asa se intdmpla o caldtorie intr-un spectacol cu un
spectator si un actor legata de povestea Mariei. De fapt spectacolul
este ca o calatorie 3D in imaginatia ta, ajutatd de un actor pregatit
sd iti ofere o plasa de siguranta in eventualitatea in care ai putea
cadea.

Strigate si soapte

— Teatrul Maghiar de Stat, regia Andrei Serban
Am vazut spectacolul dupa ce, in aceeasi zi, de dupd-amiaza, se
dezbatuse ideea daca s-a terminat sau nu "secolul regiei". Si m-am
gandit ca daca Andrei Serban ar fi fost la dezbatere ar fi raspuns ca
NU. In Strigate si soapte vezi clar ¢ tot ceea ce conteaza este ochiul
regizoral, intentia lui, rama pe care o pune el atat filmului lui



Bergman cét si textului. Dar spectacolul imi mai spune ca de fapt nu
conteaza cine si cum iti spune povestea, important e sa stie cum sa
combine cuburile/elementele astfel incat sa iasa la final un intreg.
Impresia care Imi ramane prezenta din spectacol: Andrei Serban
atinge perfectiunea unei deconstructii, dar fara sa fie calda, umana.
Personajele-oameni sunt papusi usor de manevrat si manipulat,
legatura dintre erotism si moarte e mereu foarte stransa.

in spectacol, spre deosebire de film, mereu ai senzatia ca regizorul iti
scoate in prim plan functia sa: eu sunt regizorul, eu am ales sa fie
asa, eu ma joc de-a Dumnezeu intr-un spectacol de teatru.

in film, regizorul are talentul de a se face nevazut, permitandu-ti tie,
cel care priveste, sa intri in poveste: acolo durerea, neputinta de
apropiere dintre surori sunt pe primul plan.

Woyzeck — Josef Nadj

Josef Nadj reface povestea textului Woyzeck si creeaza un puzzle
complet din trupuri care continua neincetat sa fie dinamice, in
miscare. Fiecare gest al unui personaj se armonizeaza imediat cu un
gest anterior al altui personaj.

Spectacolul mi-a adus aminte de Hamletul lui Peter Uray, prezent la
Festivalul National de Teatru in 2010, o refacere in gesturi si ritmuri
corporale a unei alte povesti imaginate in cuvinte.

Aceeasi mare - Teatrul National Habima,

Tel Aviv — regia Hanan Snir

Hanan Snir a adaptat doud carti ale lui Amoz Oz - Aceeasi Mare si
Poveste despre dragoste si intuneric introducand personajul
naratorului care functioneaza si ca regizor tehnic: toti actorii stau
mereu in scend, iar naratorul face legaturile dintre scene, face pauze

Endgame /[ foto: Josef Ros Ribas

intre scene pentru a-ti oferi
explicatii, intrd rapid si mai joaca alte
personaje secundare, le da actorilor
tot felul de obiecte de recuzitd ca sa
le foloseasca in scenele care
urmeaza. Naratorul/regizor tehnic
asigura fluiditatea povestii.

Un element al spectacolului este
animatia care fi insoteste pe actori.
Uneori completeaza povestea, alteori
este un contrapunct ironic,
comentand ceea ce spun personajele,
iar alteori chiar face parte din
poveste, completand decorul -scena
cu dusul, in care animatia reprezinta
chiar un dus. Prezenta animatiei nu
incarcd nici povestea si nici decorul,
este o alta prezenta de sine
statatoare a spectacolului.

Ruins True - Sushi
Center for Urban Arts,
San Diego — regia Tompa
Gdbor

Ruins true este un spectacol de dans
contemporan in spiritul lui Samuel
Beckett, extrem de bine facut. Cei
trei dansatori americani danseaza
excelent, corpurile sunt foarte
expresive si exacte, fara miscari si
gesturi inutile.

Spectacolul e o compozitie cu trei
parti: intr-un decor gri ca cenusa, in
prima parte fiecare performer
actioneaza cu sine, neinteractionand
cu ceilalti doi, apoi in a doua parte
incep sd se vada si danseaza
impreund, apoi in a treia parte intra
un copil pe scend si incepe sa
lumineze cu o lanterna o mica
machetd aflatd in fata scenei, in
interiorul cdreia 1i vezi pe cei trei
dansatori si decorul inaintea ruinarii.
in acelasi timp cu luminarea
machetei este proiectat in decorul de
pe scena si ceea ce a fost de fapt: o
camera cu tapiterie veche in care
existd 3 oameni. In ochii copilului
ruina capata astfel viata din trecut.

Ivona, principesa
Burgundiei - Teatr
Slaski, Katowice, Polonia

Un spectacol exemplu pentru
curatenia pe scena: actori foarte bine
antrenati, trasaturile personajelor
sunt ingrosate tocmai pentru a
contrasta cu lipsa de reactie a Ivonei.
Decor in alb si negru, rece, cu multe
unghiuri ascutite.

Mothers
— Ro Theatre, Olanda

Spectacolul este un final perfect
pentru orice festival de teatru:
cateva mame care au emigrat in
Olanda din diverse colturi ale lumii
isi povestesc viata prin intermediul
unor elemente comune: povesti
despre mamele lor, despre copiii lor,
despre prima menstruatie, despre
orasul in care s-au nascut, felul
preferat de mancare, etc. Decorul
este o bucatarie generoasa, chiar
dacd improvizatd, este imbelsugata.
Mamele gatesc pe tot parcursul celor
doua ore de spectacol, iar la final au
mai avut si energia sd serveasca
mancarea celor 150 de spectatori, sa
danseze si sa se bucure de muzica
traditionala.

Este un spectacol care tinteste
distrarea, entertainmentul
spectatorului, presarat cu mancare
bunad si povesti spuse autentic de
niste femei care le-au si trdit, care
nu sunt actrite. Dar mai presus de
toate acestea ramane puterea
mamelor de a trece peste etapele
triste din viata emanand energie,
bucurie, vitalitate.

Mothers [/ foto: Bird Istvan

Interferences 2010 - an
Open Space for Theatrical
Experiences

lorentina Bratfanof makes some

notes about nine of the
performances she attended during
the second edition of Interferences
International Theatre Festival in Cluj:
Vacation  from  History and
Ex-Position by Shadow Casters
Company, End Game directed by
Krystian Lupa, Woyzeck by Joseph
Nadj, Cries and Whispers directed by
Andrei Serban, Same Sea directed by
Hanan Snir at Habima National
Theatre, Tel Aviv, Ruins True directed
by Tompa Gabor at Sushi Center for
Urban Arts, San Diego, Yvonne, The
Princess of Burgundy, a production of
Teatr Slaski, Katowice, and Mothers, a
production of Ro  Theatre,
Netherlands.
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Temps de réfléchir, TEMPS D’IMAGES

he young jorunalist loana Sileanu speaks about some of the

performances she attended during the festival Temps d'Images
in Cluj, in mid october 2010. ,Temps d'Images aims to investigate
the relationship between theatre, contemporary dance,
performance and video projections.” She continues with short
analysis of: "Solo Tu", the work in progress by Vava Stefanescu, in
collaboration with Julien Trambouze and Jessica Champlaine,"l
Solo Ment" (WArd/ward Company, The Netherlands, choreography
by Ann Van den Broek), "Make Room!", a production of Monday
Theatre at Green Hours, directed by David Schwartz, based on a
text by Mihaela Michailov, and the performance of Santasangre
Company from ltaly, "Seigradi". A question in the end - if so many
people were so eager to see these visual shows, why is this festival
the only one of this kind in Romania?

Temps de refléchir,

Cred ca nu gresesc atunci cand numesc festivalul TEMPS D'IMAGES,
care s-a desfasurat la jumatatea lui octombrie la Cluj, unul de nisa in
peisajul festivalier romanesc. TEMPS D'IMAGES isi propune sd
investigheze relatia dintre teatru, dans contemporan, performance si
proiectie video. Abordarea este una sinergeticd, intr-un spatiu de
manifestare in care imaginea filmata genereaza o noua dimensiune,
produce noi emotii, documenteaza realitati. Cu atat este mai
surprinzatoare in acest context apetenta publicului pentru aceasta
manifestare artistica sincretica - fiecare dintre spectacolele sau
proiectiile de film la care am participat s-a tinut cu casa inchisa.
Experimentul si cercetarea reflexiva au fost punctate de
scurtmetrajele lui Mitos Micleusanu, artist ce a co-fondat proiectul
Planeta Moldova. "Rupt” este un monolog peripatetic angoasat, un
discurs meditativ destructurat al unui personaj ce apare mereu cu
spatele, privat in felul acesta de identitate. Barbatul articuleazd teze
existentiale fundamentale in timp ce traverseaza haotic si aparent
fara tinta o padure.

Prezent la proiectii, Mitos, o prezentd carismaticd si usor excentrica,
cu un aer vulnerabil, a vorbit publicului despre demersul sau artistic,
despre incercadrile lui interioare si intrebdrile generate, despre
cdutdrile sale in arta.

Evenimentul principal s-a intamplat in a doua zi de festival -
proiectul cu caracter de work-in-progress al Vavei Stefanescu, in
colaborare cu Julien Trambouze si Jessica Champlaine, "Solo Tu".
Spectacolul incepe cu Vava asezata pe un fotoliu, vorbind cu spatele
la public. Desi prezent si el pe scena, preocupat de méanuirea
sintetizatorului, personajul lui Julien nu are in nici un moment vreun
contact, macar vizual, cu Vava. Acestia insa isi intuiesc perfect
miscarile, sincronizandu-si tacit fiecare interventie, intr-un racord
intuitiv ce nu poate rezulta decat dintr-o excelentd comunicare
artistica.

A treia prezenta, in fapt al treilea personaj este Vava proiectatd pe
peretii incaperii, pe tapiseria fotoliului, o Vava din trecut,
feciorelnica, in miscare, o Vava in plina forta a trupului. Spectacolul
suplu, miscator, sondeaza ineluctabilul vremelniciei existentiale,
cicatricele vitalitatii pierdute, tumultul interior generat de
constientizarea caracterului efemer al fiintei, al vigorii vitale.

Vava, extrem de placuta, sincera si deschisa, a dialogat cu publicul
ramas dupd terminarea performance-ului, demers recurent de altfel,
la sfarsitul unui numar de spectacole publicul fiind invitat sa ramana
la sesiuni de intrebari cu artistii.

" Solo Ment" (Compania WArd/
waRD, Olanda, coregrafia Ann Van
den Broek) este o radiografie a
suferintei aliendrii mintale. Un el si o
ea, in contact, in timpuri diferite.
Femeia jeleste moartea barbatului.
Ea este aici, el este numai in
amintirea ei spasmodica, indurerata.
Aducerile-aminte diferite sunt
demarcate de palpaitul luminii, la
pocnetul din degete al femeii.
Barbatul cade progresiv in
instrainare. Universul i se surpd
incetul cu incetul, realitatea se
deformeaza, existenta ii devine
claustranta. Pe parcursul
spectacolului, cele patru panouri din
colturile spatiului de joc avanseaza
gradual inspre centrul scenei, la
sfarsit ermetizandu-| pe barbat,
demarcandu-i izolarea in propriul
universul maladiv.

Teatrul Luni Green Hours vine la
TEMPS D'IMAGE cu "Faceti Loc!"
(concept David Schwartz si Mihaela
Michailov, pe un text de Mihaela
Michailov), un studiu social pe tema
proprietatii. Spectacolul intercaleaza
proiectia video cu jocul - personajele
Tnainteaza rand pe rand si-si
prezintd, in cheie tragicomica,
povestea instrainarii locative/
spatiale. Trecerea de la o istorie la
alta este demarcata de interventia
video, ce ia forma interviului - actorii
povestesc despre obiecte de care au
fost sufleteste legati la diferite
varste. Povestile personajelor din
filmare sunt reale, rezultat al muncii
de documentare duse pe parcursul a
trei ani.

FESTIVA

loana SILEANU

Performance-ul companiei
Santasangre din Italia, "Seigradi”,
este povestea splendorii elementului
"apd". O prezenta cvasi-amorfd,
zvacnind in continue miscari
framantate, intre reflexii albastre ce
tasnesc din pamant. incetul cu
incetul, silueta improbabila se
mistuie in foc, fideld imagine
holografica, la sfarsit cdzand pe
pamantul arid, fragmentat, ars.
Momentul meu preferat din festival
a fost calupul de scurt-metraje
premiate "Shorts Up".

Povestea trista a singuratatii unei
femei de varsta a doua, mascata de
auto-amagirea unei calatorii
recreative, de una singura, prin Paris;
intalnirea emotionanta si conexiunea
a doua fiinte marginale, excentrice;
povestea induiosatoare a unui cuplu
de batrani ce obisnuiesc sa joace
roluri, cuprinsi de fricd insa din cauza
scenetei in care mimeaza
despartirea; universul curios al unei
tinere ce-si petrece orele in fata
ferestrei, sunand telefonul public de
peste strada si dialogand misterios
cu trecatorii ce se opresc sa ridice
receptorul.

Trebuie sa punctez si un neajuns:
fiecare spectacol la care am luat
parte a inceput cu cel putin 15-20 de
minute intarziere. Cu toate astea,
ziua urmatoare, apoi urmatoarea, i
tot asa, publicul s-a imbulzit in
acelasi numar coplesitor.

Imi ramane curiozitatea - dac
TEMPS D'IMAGES este intdmpinat cu
atata entuziasm si deschidere, de ce
este oare unic in spatiul artistic
romanesc?

foto: Roxana Pop
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Tulia POPOVICI

aragiale —

mod de intrebuintare

Veta (Petronela Grigorescu) face sex
cu Chiriac (Dumitru Néstrusnicu) de
se zguduie, la propriu, binalele, in
timp ce, inspirat de ,domni", Spiridon
(Doru Aftanasiu) cautd satisfactie
manuala in we-ul din curte (care se
zguduie si el). E o scena care dureaza,
practic, mai putin de cinci minute
dintr-un spectacol de o ora si
jumatate, dar cu care - de la
premierd incoace - ,ideea centrald” a
Noptii furtunoase iesene a ajuns sa
fie identificata.

Cronicile acestei montari a lui
Alexandru Dabija, atit de diferita de
canonul inscendrilor dupd Caragiale,
alterneaza intre extaz hermeneutic si

oripilare in fata vulgaritatii. Cu
noroiul nelipsit in cazul unei case in
constructie, cu privata, vizitata cind
de unul, cind de altul, in mijlocul
scenei (perspectiva publicului e
trifrontald, spectatorii sint asezati pe
cele trei laturi ale spatiului de joc), cu
Veta si Zita in capoate, cu Chiriac
usurindu-se de la inaltime, lung, si
Ricad Venturiano balacindu-se pe
urma in nisipul astfel binecuvintat,
cu aluziile fizice ale lui Jupin
Dumitrache la onoarealui de
familist, ei bine, da, e o Noapte
furtunoasd atipica. Dar nu are, cred,
nimic din pldcerea sarcastica a
expunerii si cufundarii in sordidul

Caragiale - Users Guide

ulia Popovici comments the most recent performance directed

by Alexandru Dabija, a new staging of a successful play by I.L.
Caragiale: A Stormy Night, a production of lasi National Theatre.
"Dabija doesn't search for substratum, subtext, he doesn't build
for characters an emotional-intellectual complex life, (...) they are
what they are, say and do." And the theatre critic concludes with
the question: "But what if Dabija is right and behind the realization
in words of this world there isn't any uplifting message in
Caragiale's work?"

mitocaniei care da nota in De ce trag clopotele, Miticd? al lui Pintilie.
De multa vreme, canonul caragialian considera menajul si anturajul
lui Titirca Inima-Rea ca apartinind unei clase mijlocii pe cale de
emancipare; pretentiile lor de civilizare, de la dusul la lunion la
romanele pe care le citeste Zita, ar fi, astfel, hilare, la fel ca primele
incercari occidentalizante ale pasoptistilor. Cumva, distanta in timp
fata de momentul scrierii piesei aduce in joc respectul si admiratia
culturald pe care-o resimtim fatd de vechea societate ,burgezo-
mosiereasca” si care se intinde mult dincolo de perioada interbelica.
lar singura paradigma alternativa e, la extrema cealaltd, universul a
ceea ce percepem astazi ca fiind marginea societatii, cartier in loc de
mahala, tunuri si smenuri.

Ceea ce face Dabija - in strinsa asociere cu scenograful Dragos
Buhagiar - e sa ignore ambele raportari traditionale la Noaptea
furtunoasad: lumea lui Jupin Dumitrache, a lui Chiriac, Nae Ipingescu,
Rica, Veta, Zita si Spiridon nu e nici la fel de elevata, nici mai vulgara
decit cea a spectatorilor, e doar altfel. Au acesti oameni conceptele
noastre, de secol XXI, asupra a ceea ce inseamna pudoare ori
decenta, pentru ca modul in care se poarta sa fie taxat drept vulgar?
Nu intimplator, singura care pare nelalocul ei in montarea lui Dabija
e Zita (Haruna Condurache), cu tonurile stridente in care vorbeste
mai tot timpul si miscarile haotice, incercind sa acopere goluri de
substanta actoriceasca - e vorba de o stridenta in raport cu mediul
insusi, in care naturalia non turpia, in care Chiriac si Veta sint
melodramatici, dar emotionanti (cici da, iatd un spectacol unde ei
doi chiar se iubesc), iar Ricd Venturiano (Cosmin Maxim) nu e un
smecher ghinionist, ci un tinar idealist in cdutarea unei fuste.

Ceea ce nu cautd Dabija e substratul, subtextul, nu le construieste
personajelor o viatd emotional-intelectuald complexa (cum se
intimpld intr-o de altfel bund versiune scenica, cea semnata de Felix
Alexa la Nationalul bucurestean), ei sint ceea ce sint, ce spun si ce
fac.

In mare masura, sa vorbesti despre aceasta montare ieseans a lui
Dabija se transforma intr-o ,definitie prin negatie" - tocmai pentru
cd ea insald asteptarile si orizontul confortabil al receptarii
dramaturgiei caragialiene. S-ar putea ca la mijloc sa stea disputa
asupra mizei acestor texte: isi iubea Caragiale personajele,
acceptindu-le asa cum erau, sau le dispretuia si voia sa le flageleze
moravurile? Dar daca, totusi, Dabija are dreptate si-n spatele
recredrii in cuvinte a acestei lumi nu e nici un mesaj indltator?

O noapte furtunoasd e un spectacol inteligent, o comedie bine
jucatd, cu un Titirca (Calin Chirila) matur, dezinhibat, credibil, un
Spiridon abuzat de stapin, dar genuin loial cuplului Chiriac-Veta, si
un Ipingescu (Florin Mircea) usor senil, dar tolerat cu atita intelegere
de ceilalti.

Cel mai probabil, Caragiale insusi (caruia atit de multora le place sa-i
spuna nenea lancu) s-ar fi amuzat serios de avintul pudibond al celor
ingroziti de viata sexuald a Vetei. Cdci orice va fi fost el, sigur n-avea
nimic dintr-un Danton minuind ghilotina moralei.



1 Met Happy Romanians too.
At Dinner For Fools.

Liviu Ornea comments on the recent
production of National Theatre
Bucharest: Dinner For Fools by Francis
Veber, directed by lon Caramitru, stating
the positive elements of it: ,it has
beautiful parts for actors everybody is in
love with. Good, somebody may say, but
this is too little for those famous actors,
you don't do them any good by giving
them parts based on amusing
nonsenses." But the theatre critic
concludes ironically: ,Everybody wants
amusement and The National Theatre of
Bucharest gives it to them.”

Dineu cu prosti este un model de comedie bulevardierd fara nici o
pretentie artisticd, dar scrisa cu nery, cu stiinta replicii si a situatiei,
ofertantd pentru toate personajele (cu exceptia sotiei: rol atit de
insipid, incit nici cea mai buna actritd n-ar avea ce scoate din el).
Aparent, e vorba despre prostie si despre cinism, despre aroganta
intelectualului rafinat care isi bate joc de cei mai putin dotatj,
calcind cu bocancii peste sensibilitatile si naivitatile lor. Ideea sadica
a lui Pierre de a-si ride, impreuna cu amicii lui, in timpul unei cine
aranjate, de Francois, un amarit de contopist pasionat de machete
din chibrituri, i se intoarce impotriva: intr-o singura seard face o
criza de sciatica, sotia il paraseste si face un accident de masina,
apoi il lasa si amanta, ba ii cade si fiscul pe cap. Viata, asadar, il
loveste si-| face sa inteleaga... etc. Plus cd natingul mai zice si lucruri
de bun simt, e prost cu masura si sensibil pe alocuri, bine intentionat
in felul lui. Si asa, o suitd de situatii amuzante, care se inlantuie cam
ca in filmul in care Stan si Bran distrug o casa pornind de la nimic.
Dar nu e nici o adincime psihologica aici, e doar o insiruire de
momente vesele, foarte bine jucate.

Piesa a avut atita succes, ca Veber a facut si film din ea - ceea ce
usureaza, evident, sarcina oricdrui regizor. lar lon Caramitru oricum
nu avea mare lucru de facut cu actori ca cei pe care i-a distribuit cu
mind sigurd. E suficient sa-i ardtj, de preferinta din fatd, intr-un
decor cuminte, clasic, de mult bun-gust - si sala e in delir. Horatiu
Malaele, starul indiscutabil al spectacolului, e exact ca intotdeauna:
impecabil, perfect, chiar si atunci cind improvizeaza. Personajul lui e
o combinatie de prostie stralucitoare, venita din strafunduri si din
monomania machetelor din chibrituri, si vulnerabilitate de om

fericiti.

simplu, lovit de soarta, care
alterneaza momentele de exaltare
neghioabd cu cele de tandrete
amarita. Il secondeaza Serban
lonescu, perfect si el, dar intr-un rol
mai putin spumos, de intelectual
usor intepat, amoral, bon viveur, care
asista neputincios la demolarea
propriei existente. Doud momente
memorabile, cu care umple
literalmente scena (mai ales la a
doua intrare, binisor ametitad de
alcool), are Medeea Marinescu in
rolul amantei cu pasiuni canine si
indiene. Savuros, tot ca intotdeauna,
egal cu sine, e si Alexandru Bindea,
inspector la fisc, atotputernic pina
afla, in direct, in timpul serii, cd sotia
il insald cu victima controlata ziua.
Foarte buni sint, de asemenea, Dorin
Andone - prietenul caruia Pierre ii
suflase nevasta, foarte hazos pe post
de prieten prevenitor care isi ride-n
barba de satisfactie - si Alexandru
Georgescu, doctorul de oase, intr-o
scurtd aparitie. O distributie de zile
mari.

Liviu ORNEA

Sigur, unii circotasi s-ar putea
intreba de ce sa montezi asa ceva la
TNB. Fatada la bulevard nu obliga,
totusi, la inventarea unei vocatii de
teatru de bulevard. Alti circotasi si-ar
putea aduce aminte de invataturile
doctorului Dorn catre Kostea Treplev,
din Pescdrusul lui Cehov: ,Opera de
arta trebuie neaparat sa exprime o
idee mare. Numai ce e serios e
frumos. ... sd infatisezi numai ce-i
important si vesnic." Si s-ar putea
intreba de ce, in general, ar fi cineva
interesat de un asemenea text. Cum
de ce? Pentru ca prilejuieste roluri
frumoase unor actori de care lumea
e indragostita. Bine, ar spune altii,
dar e mult prea putin pentru acesti
mari actori, nu le faci nici un bine
punindu-i sa joace in prostioare
amuzante. A se sldbi! La naiba cu
snobii constipati care nu pot sa rida
simplu si deschis, asa cum rid seara
de seara cite o mie de romani fericiti
care inca stiu sd se distreze fard
fasoane. Lumea vrea distractie. Si
TNB i-o da. Bravo lui!
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Prietenia din_
spatele mastilor

Inima de boxer de Lutz Hlbner, in
regia lui Victor Scoradet, recenta
premiera de la Teatrul Municipal
Targoviste, Departamentul pentru
tineret, aduce fata in fatd doua
generatii. Un adolescent este
condamnat de un tribunal pentru
minori sa faca munca in folosul
comunitatii, adica intr-un azil de
batrani. Aici intalneste o fostd glorie
a boxului. Astfel, perspective diferite
asupra vietii, experiente mai mari sau
mai mici, dar si greselile similare,
mastile pe care personajele le poarta
in societate intrd in dialog, se
confruntd, se contamineaza si se
influenteaza reciproc.

Initial, tnarul (Cristian Olaru)
porneste cu idei preconcepute
despre universul varstei a treia. E
sigur cd nu exista ceva de descoperit
acolo. Nu poate fi nimic interesant la
0 persoand fara energia si
preocuparile lui, cu care nu are in

comun nici problemele sentimentale,
nici pe cele identitare. Celalalt nu
poate avea nici o tangenta cu
tineretea lui. Mai mult, ca sa nu-i fie
servitd una dintre predicile de la care
adultii nu se pot abtine, adopta
dintru inceput o atitudine usor
agresivd, menita sa intimideze, sa
impiedice orice schimb. In plus,
probeaza si spera sa obtina impresia
de individ puternic, sigur pe sine,
locuit doar de certitudini. Se
tradeaza insd din timp in timp, cand
la suprafatd apar incertitudinile si
framantdrile caracteristice varstei
sale, cdrora le cauta sensul si
devenirea.

Extrem de atent la noul venit,
boxerul (llie Ghergu) intelege repede
toate acestea, precum si nevoia
uriasa a celuilalt de sprijin si
indrumare. Simuland incapacitatea
de a vorbi si actiona, 1l studiaza cu
grija, il observa precum ordinioara
adversarul din ring. Cautd punctul
sensibil, momentul in care poate sa
stabileasca un contact real.

Imobilismul din aceste prime scene este compensat de agerimea
privirii care iscodeste neincetat, cantarind sansele de apropiere si
deschidere. Dar pentru asta mai trebuie ceva. E nevoie sa castige
respectul siincrederea tanarului. De aceea, la momentul oportun, va
abandona postura de batran neputincios. Se arata asa cum este, un
om matur, capabil sa-I conduca treptat pe celalalt, ajutandu-I sa se
maturizeze, sa descopere prietenia adevarata, dar si sa-si gaseasca
curajul de a-si exprima sentimentele. Cauta sa-I fereasca de greselile
pe care le-a facut el in tinerete cu iubita lui. Pe care o are si astazi in
gand. Ea (Cosmina Lirca) e mereu prezenta in mintea lui, parca-i
trece si acum prin fata ochilor, la fel de plind de viatd ca odinioara.
incet, incet, mastile cad si intre cei doi brbati se instaleaza o
atmosfera de incredere si chiar de complicitate. Caldura relatiei,
pretuirea si afectiunea ce se nasc schimba inflexiuni ale vocii,
expresii si gesturi, stari si atitudini. Prin prezentele lor scenice, prin
nuantele subtile ale interpretarii, protagonistii fac elegant trecerea
de la nonsalanta dublata de agresivitatea abia stapéanita din debut la
comunicarea reala, la intelegerea si preocuparea sincera fatd de
celalalt ce urmeaza.

In camera de azil simpl3, aproape impersonal3, pe care nu o
umanizeaza decat cele cateva cutii de carton pictate in culori vesele,
contrastante cu mediul septic al camerei (Scenografia: Cristina
Milea) in care boxerul si-a adunat lucruri ce reprezinta toata viata
lui, iInmugureste o legatura intre generatii ce creste in trdinicie cu
fiecare noud replica. Gradatia imprimata de actori urmareste cursul
ascendent al acestei relatii, cu toate fluctuatiie ei, cu schimbarile
subtile care intervin in permanenta. Traducatorul-regizor Victor
Scoradet le subliniazd nu doar prin sarcinile intrate in grija
protagonistilor, ci si prin eclerajul ce sugereaza scurgerea zilelor ori
prin apelul la ritmuri muzicale diferite. Rand pe rand, muzica clasica,
rap-ul sau marsurile isi cedeaza prim-planul dupd cum sentimentele,
energia investitd sau miza dialogului o cer.

Astfel, la Targoviste, Teatrul pentru copii si tineret ,Mihai Popescu”,
devenit acum departamentul sus-mentionat al Teatrului Municipal,
adauga un nou titlu in repertoriul destinat (pre)adolescentilor.
Categoria de varsta e reclamata in titulatura altor aproximtiv zece
teatre, dar trebuie subliniat faptul cd institutia de la Targoviste este
una dintre putinele care onoreaza programatic publicul aflat la
aceastd etapa de varsta.

Friendship Behind Masks

ugenia Anca Rotescu analyses the most recent production of

Targoviste Municipal Theatre, the Youth Department, called Heart
of a Boxer by Lutz Hibner, directed by Victor Scoradet. The
performance brings together two generations from youth and old
age. The theatre critic salutes the initiative of this theatre to stage
plays with the theme related with problems that concerns youth
generation.




The Rhythm of the
Subconscious

Anca Rotescu comments upon the
most recent animation show for
adults Breaths, directed by Gavril
Cadariu, a production of Ariel Theatre
in collaboration with University of
Arts from Tg Mures. The theatre critic
finds a link between this performance
and another one - Voices - produced
at Gong Theatre, Sibiu in the past
season, the two of them being similar
at the level of structure, and in the
way they extend the non verbal
discourse about the inner world of
contemporary human being."

Respiratii se intituleazd cel mai recent spectacol de animatie pentru
adulti pe care regizorul Gavril Cadariu il semneaza la Teatrul ARIEL in
colaborare cu UAT Targu Mures. Similar ca structura, el prelungeste
discursul non-verbal despre lumea interioara a individului
contemporan inceput stagiunea precedentd.cu Voci, la Teatrul Gong
din Sibiu.

Acum, spre a-| sustine, creeazd doud spatii de exprimare aproape
egale ca intensitate. Primul este cel scenic, niciodata folosit insa in
totalitate, niciodata acoperit complet de actanti. Lumina decupeaza
din el o fasie ingusta pe care vor evolua franturi de oameni si
miniaturi de obiecte. O lume asemenea, dar la alte proportii si
dimensiuni cauta sa se inchege, sa gaseasca principiul ordonator, sa
supuna elementele intregului. Celdlalt il constituie un fel de ecran
ori, mai exact, de fereastrd deschisa astfel incat subconstientul
individului sa se reveleze. Dreptunghiulara, destul de joasa, ea
pastreaza o legatura firava cu lumea reala. Cel mai adesea, sursa din
care izvorasc forme si siluete, culori si fraze muzicale este una
interioard. Mini-actiuni cu finalitate neprecizatd, inexistenta ori
poate doar neinsemnata recreeaza o realitate prea vag sesizabila,
avand tridimensionalitatea redusa a basoreliefurilor. O populeaza nu
atat obiectele ce o traverseaza incet (obiecte de animatie si efecte:
Lukdcs Ildika), in ritmul respiratiei nocturne, cat mai ales senzatii si
urma sentimentelor de-odinioara, melancolii fara chip si leac, uitari
imposibile (asistent de regie: Deak Réka).

Indisolubil legate pentru totdeauna, aceste spatii dau expresie unui
univers interior de esenta surrealista. Suita de stdri dicteaza forme si
culori. Incalzeste spectrul dinauntul ecranului, acolo unde, neincetat,
trec dintr-una intr-alta culori frumoase, dar nu neaparat calde. Mult
albastru. Topit totusi pana instaleaza nuante de verde, de auriu si
portocaliu. Este, in toate, o curgere nostalgica de rememorari ale
varstelor trecute, cu timiditati si insingurari inseninate uneori de
ganduri jucause, ca fluturii primavara ori asemenea palariutelor de
danteld aruncate vara in sus, sa prinda cerul.

Scenele se deruleaza incet, grav, maiestuos. Experiente personale se
amesteca neincetat cu traume istorice ori acumulari culturale, cu
reverberatii urbane in noapte ori serbari campestre estivale. Devin

foto: Teatrul Ariel
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subconstientului

toate parte a unui farmec trist,
pentru care nu exista inca verb.
Individul descompus, fragmentat,
risipit pe pamant il populeaza cu
visuri in care adaposturi calde respira
fumegande sub clar de luna. Peste
ele, timpul despletit naste neincetat
muguri albi care scancesc acut.
Intr-un colt, ticerea dezvaluie
timiditatea mastii, ce se iveste scurt
si se retrage imediat. Dispare, apoi,
pierduta pentru totdeauna.
Siatunci orasul intreg rasare din
noapte, umple zarea. Se inaltd odata
cu muzica (ilustratia muzicala Gavril
Cadariu). Acorduri de menestrel,
cantate de trubaduri la portile inca
inchise se imbina cu melodii populare
irlandeze, cu tumultul de energie
potolit de melancolia fara obiect, de
tristetea dupa un paradis nicicand
aievea. Calmul citadin obsedeaza.
Imperturbabil, inspaimanta parca.
Fascineaza totusi, desi impune
distante. Amestec de sentimente.
Intense. Dar nu arzatoare. Combustia
lor vine dinduntru. Provoaca si
consuma trairi stinghere, stari
ambigue, ganduri dintotdeauna, vise
tarzii, iluzii uitate, dorinte stinse.
Universul in care flacari ard egal,
domol e potopit de noapte si
acorduri line, impacate. Peste toate,
se revarsa vocea umana, stranie,
indepartata. O neliniste fara obiect
se insinueaza. Ceva amenintator,
poate chiar un razboi iminent, se

strecoara in note, in linii melodice ...
Si totusi, muguri albi invadeaza
noaptea. lar cand trec dincolo de
hotarele lunii, isi schimba culoarea in
rosu sangeriu. Despre devenirea lor,
nu-i ingdduit a vorbi. N-au mai
ramas decat cuvinte nedeslusite,
asezate peste sunete ratdcite de
contrabas sa ritmeze viata unor
siluete fard personalitate.

De departe, de aproape, fragile si
gratioase, pasari umplu cerul. Zborul
lor desfasoara larg o formatie peste
toata zarea. Frunzele ploua
melancolic. Peste lumea fdrd forme,
albastruie, cade toamna, vestita de-o
voce din care emotia s-a scurs. La
inceput, 0 acompaniaza doar o
chitara. Apoi, alte glasuri i se alatura,
cer ajutor. Nu se pot face auziti de
lumea din afara. Singur, doar ecranul
se lasa impresionat de cantecul lor. Si
atunci etaleaza, iarasi, nuante si
culori. Din ce in ce mai inchise, pana
se intuneca de tot. O zapada alba din
fulgi imponderabili cerne peste
lumea impacatd, nu insa si fericita.
Figurile celor sapte artisti - Dénes
Emd&ke, Halmagyi Eva, Incze Sandor
Zoltan, Kiraly Anna, Lukacs Emdke,
Tollas Vanda, Vizi Imre - rdsar in
dreptunghiul stramt. Chipuri lipsite
de expresie, ca niste fotografii
tridimensionale, incadrate intr-un
aer de melancolie intensa, indicibilg,
persistenta dincolo de fire.
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Interzis accesul
animalelor —
actul performativ

cu efect de curdtare

instant

Cristina MODREANU

Céand vezi apdrand in foaier un
personaj costumat ca un clovn
modern, cu fata vopsita in albastru si
o0 peruca cu par lung si alb, care face
fotografii spectatorilor, te poti gandi
cd spectacolul care urmeaza va avea
o distractiva latura interactiva, dar
nu-ti dai seama deloc in ce masura
vei fi vizat, ca spectator.
Introducerea, cu actorii asezatila o
masa, citind pasnic cateva extrase
din textele lui Rodrigo Garcia,
autorul spectacolului, in timp ce pe
ecranele din scena apar imagini video
cu aceasi actori cautand in
tomberoanele cu gunoi din oras,
incepe sa deja sa alarmeze, desi isi
pastreaza tonul aparent glumet. Mai
tarziu, reiese clar cd ideea acestui
controversat autor de spectacole
(Premiul Noi Realitati Teatrale 2009)
despre actul performativ are multe in
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comun cu nevoia de curatare: a
relatiilor interumane, a legaturilor de
familie, a spatiului public, a
discursului artistic. In viziunea lui
Garcia, performerii - gunoierii de
serviciu ai societatii - au o functie
pe cat de putin placutd, pe atat de
necesard. Curatare instant, poate
brutald, dar eficienta.

in scurta vreme, cand pozele
spectatorilor din foaier apar in
spectacol pe un ecran in forma de
felie de paine toast, ca ilustratie la
un discurs despre bataie, proferat pe
un ton inseldtor prietenos de catre
personajul din foaier, tensiunea
creste in "platou”. Pentru Rodrigo
Garcia, scena este un fel de platou -
ceva intre un platou de televiziune si
un blat de bucatarie, pe care poti
toca diverse ingrediente, pentru a
amesteca in direct un nou produs,
dupd o reteta proprie. Conform
devizei reproduse chiar in acest
spectacol (dar si in altele, sub diverse

No Dogs Allowed —
performance with instant cleaning effect

ristina Modreanu speaks about No Dogs Allowed, written and directed

by Rodrigo Garcia, who worked with the team of National Theatre
Timisoara: "The performance is extremely difficult for the actors -
because of the essayistic texts they must deliver, the lack of characters,
the violent nature of the ideas and the risk involved by direct and
sustained addressing to the audience. But it is also difficult for the
spectators (especially that Romanian audience is not used with such a
discourse and it is trained exclusively for a classical and traditional
theatre). This is why the production of the National Theatre in Timisoara
standsasa sample of brave, atypical step in a rather conformist theatrical
landscape one can observe in Romania at this point.

forme), "un artist trebuie sa intreacd masura", Garcia alege
ingrediente tari - cuvinte si imagini - si le livreaza prin adresare
directa, actorii fiind permanent cu fata cdtre spectatori. Aproape nici
o interactiune nu se produce intre performeri in scend, fiecare vine
cu povestea/discursul lui, fiecare intrd in prim-plan pe rand, in restul
timpului ramanand asezati la masa unde 1i gasim la inceput. Un
dirijor nevazut pare sa-i cheme in scena cand le vine randul si tot el
aranjeazd momentele, alege "instrumentele” - o baterie la care canta
un copil, doi iepuri intr-un acvariu de sticla, un hamster alergand pe
rotita lui la nesfarsit (frumoasa, tristd, imagine de final), o pizza
imensd care se va transforma nebdnuit.

Un personaj (lon Rizea) tine un discurs despre bataie, subliniindu-i
beneficiile, nuantele, semnificatiile, pana cand subiectul nici macar
nu mai pare revoltator, ci se banalizeaza in mod inspaimantator

- asa cum se banalizeaza si razboaiele dupa ce vedem prea multe
imagini la TV - un altul (Claudia leremia) vorbeste despre familia sa,
dezvaluind treptat toatd anormalitatea acesteia, pentru a-si castiga
propria normalitate prin distrugerea ipocriziei - un al treilea (Alina
Reus), copie a personajului principal din filmul Kill Bill al lui Tarantino
tine discursul numit "A gandi cu mintea altcuiva" (retetad pentru o
viata domesticita), al patrulea (Romeo loan) produce o parabola
despre dezumanizarea copiilor prin educatia data de parinti - "orice
copil este produsul propriilor parinti" - iar ultimul (Andrea Tokai)
imprumuta vocea autorului pentru a vorbi, prin exemple animaliere,
despre singuratate si lipsa de iesire din cursa inegala a vietii.
Autoironia este implicita, uriasul dispret al autorului pentru cei ce
alcatuiesc ,populatia”, oamenii care nu gandesc, care se lasa
manipulati, victimele unor societati in care vocea lor nu se aude si
nu conteaza, iese la iveald treptat, culminand cu concluzia la care
ajung mai multe discursuri separate: "Orice drum ales e un drum
gresit.” Totusi, existd un corolar, ceva mai datator de speranta, iar
acela este: "Gandeste cu capul tau: oriiesi, ori rdmai, dar atunci
schimbi totul”.

Cea mai impresionantd imagine din acest spectacol, un spectacol
care nu seamanad cu nimic din ce se poate vedea pe scena
romaneasca in acest moment - dar se inscrie decis intr-o tendinta
mondiala de schimbare a modalitatilor de editare a materialului
dramaturgic si a relatiilor dintre performeri si spectatori - ramane
aceea in care, sub actiunea reunita a celor aflati in scena, uriasa
pizza aflatd acolo de la inceput se transforma treptat intr-un oras
bombardat. Doua turnuri de pizza cu avioane infipte in ele, o jungla
urbana - cu animale de plastic si soldatei inarmati - toate alcatuiesc
un simbolic oras de pizza, a carui construire si apoi devastare sunt
redate pe ecrane de catre camere video ce aduc detaliile intr-un
prim-plan dureros.

Extrem de dificil pentru actori - prin textele de natura eseisticd pe
care trebuie sa le livreze, prin lipsa personajelor, prin natura violenta
aideilor sale si prin dificultatea adresarii directe, sustinute, catre
public - dar si pentru spectatori (neobisnuiti, la noi, cu un astfel de
discurs si antrenati exclusiv pentru un teatru clasic, traditional),
productia Teatrului National din Timisoara, Interzis accesul
animalelor,raméane o mostra de demers curajos, atipic, intr-un peisaj
teatral din ce in ce mai aplatizat, ultra-conformist.
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Bipolarity Garcia

Eugenia Anca Rotescu analyses the
production of the National Theatre
from Timisoara, directed by Rodrigo
Garcia: No Dogs Allowed, presented
during the 20th Edition of Romanian
National Theatre Festival in 2010. The
theatre  critic  concludes:  "one
inevitably ask oneself how much
humanity remained in today's world.
Until what limit our actions can be
justified with the famous quote: The
end justifies the means "For Rodrigo
Garcia, the human being ends up
defeated no matter out."
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Bipolaritatea Garcia

Eugenia Anca ROTESCU

Interzis accesul animalelor, recenta productie a Teatrului National
Timisoara a avut premiera in cadrul Festivalului National de Teatru.
Tnainte Tns3 s ajunga la Bucuresti sau la Timisoara, dramaturgul-
regizor Rodrigo Garcia a fost precedat de faima sa. Se vorbeste des
despre violenta si cruzimea spectacolelor sale, despre tratamentul
inacceptabil, oribil chiar, aplicat animalelor. lar titlul primei sale
montdri in Roménia nu este de natura sa linisteasca. De ce ar crede
cineva cd a renuntat realmente la a mai chinui bietele fapturi doar
pentru ca se mentioneaza o vaga interdictie? Si de fapt, ce inseamna
exact cuvintele cu pricina, in ce sens trebuie ele luate?

Existd banuieli de tot felul, majoritatea sumbre, foarte sumbre. Dar si
0 uriasa curiozitate. La premiera, ea impinge un public numeros sa se
adune in foaierul Operei bucurestene. Sa observe actorul in costum
de spectacol care schimba cateva cuvinte cu cunostintele intalnite.
Sa astepte nerabdatori intrarea in sald. Sau, mai exact, pe scena,
acolo unde au fost instalate, pe o singura latura, gradene in imediata
apropiere a spatiului de joc. Acesta devine un dreptunghi lung si
destul de ingust, ce pare sa contina mai multe nuclee de joc. Aici
sunt concentrate cateva elemente de decor ori, mai exact, de

asistenti scenografie: Dorothea
lordanescu, Zsolt Fehervari). Si mai
sunt, desigur, actorii. Stau asezatj,
relaxati la cealaltd masa. Imbricati
diferit - unii in haine potrivite mai
degraba pentru o existenta
eminamente casnica (treninguri,
blugi), altii in costume stridente de
scena, care ies puternic in evidenta.
Astfel aratd cadrul care sta, fizic, la
baza constructiei spectacolului
Interzis accesul animalelor.
Conceptia mizeaza, intr-un mod
propriu, pe formula arhiuzitatd de a
instala un suspans si de a-| rezolva
cu o solutie care sa surprinda.
Dincolo insd de un eventual gen
proxim, diferenta specifica Rodrigo
Garcia consta in aceea ca entitatea

Regizorul stapaneste bine si se
serveste din plin de mecanisme ale
gandirii de ordin social, de care
aproape nici nu ne mai dam seama
si, cu certitudine, pe care nu le mai
analizam in esenta lor. Atentia sa
identifica insd etape specifice.
Intervin, rand pe rand, operatiuni de
observare, de comparatie cu ceea ce
stim deja, de reactie interioara gata
sd se manifeste cel putin printr-o
atitudine exprimata in exterior. Un
rol decisiv joaca imaginarul nostru.
Cel care a depozitat informatii si
obiceiuri culturale ale prezentului, in
care comportamentul violent este o
constanta. 1l recunoastem. |l
anticipam. E suficient sa vedem
animale in platou si avem deja in

recuzita - mese, panouri verticale pregatite pentru proiectii video, o
cusca pentru doi iepuri, o baterie de tobe, doua chitare, o pizza
acoperind in totalitate una dintre mese (scenografia: Rodrigo Garcia;

producdtoare de orizont de asteptare
ce va fi infirmat este chiar
subconstientul spectatorului.

minte momentul in care vor fi
maltratate. Tresarim sau chiar
parasim indignati sala, cand actantii




foto: Adrian Piclisan

isi fac de lucru cu iepurii sau cu
hamsterul. in schimb, nici macar nu
clipim atunci cand obiceiurile noastre
alimentare sau practicile
tamaduitoare populare presupun
animale sacrificate. Cruzimea iese
din discutie daca aduce beneficii
omului. Eingaduit, acceptat
socialmente. Sunt grditoare, in acest
sens, reactiile cvasi-inexistente la
pestele mort, intreg, violent transat
pentru cind sau la lipitorile folosite in
scop hipotensiv. In cel mai fericit caz,
ele izbutesc sa provoace un usor
disconfort, asociat doar cu
dezgustul. Si totusi, este vorba
despre acelasi tip de tratament, dar
aplicat altor creaturi, apartinand
unor specii mai vag inrudite cu a
noastra in marea familie a regnului
animal. Si oricum, e indreptat catre
un scop practic precis!

in aceste conditii, te intrebi inevitabil
catd umanitate a mai rdmas in lumea
de astazi. Pana unde pot fi justificate
actiunile noastre cu ajutorul

celebrului dicton ,Scopul scuza mijloacele”? Sau, in cazul agresarii
altor vietuitoare, nu se mai pune problema discriminarii? Chiar daca
e evidentd? Cat mai e de aici pana la o atitudine similara si in ceea
ce-i priveste pe semenii mai putin norocosi? Cata moralitate a mai
ramas in societatea contemporana?

Discursul teatral al lui Rodrigo Garcia nu se mentine insa doar la
acest nivel de generalitate, ci este unul extrem de aplicat, care
vorbeste chiar despre comunitatea careia i apartin spectatorii, cu
nimic diferita de altele asemenea de pe mapamond. Identificarea se
impune cumva de |a sine prin aceea ca, in tot acest timp, pe ecrane
sunt proiectate chipuri familiare, persoane intalnite mai adineauri in
foaier. lar personajele din scend sunt asemenea lor. Ele aduc la rampa
- Intretdiate, fragmentate, amestecate, voit exagerate ca expresie si
mod de redare - povestile lor. Totuna cu ale atator oameni realmente
disperati, pierduti, singuri, care cauta iubire, intelegere, compasiune
si sens in ceea ce fi inconjoara. Si pentru cd nu gasesc caldura umana
pe care 0 cautd si de care au nevoie, povestile lor devin strambe,
incarcate de violenta si de cruzimea cotidiana, de nepasare fatd de
aproape si carente grave de afectiune, de lipsa de intelegere si
desconsiderarea totala a celuilalt.

Cazurile particulare sunt elocvente. O fiicd (Claudia leremia) isi
implicd mama in viata anturajului ei, in preocuparile tentante si
periculoase totdeodatd pe care le practica in lipsa reperelor si a
valorilor umane. incearca din rasputeri, cu o disperare provocatoare,
sa-i atraga atentia, sa obtind macar un semn al iubirii ei. Un adult
(Romeo loan) isi aminteste de copilaria in care a incercat sa curme
suferinta unui ponei de loisir duminical, otravindu-I. Astazi, isi
mascheaza sensibilitatea sub un look de rocker diabolic. O tanara
(Alina Reus) nu are repere care sa o ajute sa faca alegerile bune, sa-si
afle drumul in viata. Ori macar sd stie de unde vine. O femeie
(Andrea Tokai) vorbeste despre propria-i disperare legata si de
capacitatea de a visa. In compensatie, imbraca un costum vesel de
clown. Un artist (lon Rizea) gloseazd despre exces. Poarta, in
consecinta, o peruca din pdr argintiu foarte lung, straniu ,asortata”
la perechea de blugi trei sferturi. Tot el rememoreaza o bataie crunta,
care inca mai doare.

Exemplele curg scena dupa sceng, situatiile se dezvolta, dar
atmosfera nu se insenineaza deloc. Dimpotriva, cinismul lumii
contemporane isi face acut simtitd prezenta de fiecare datd prin
recursul permanent la discursuri paralele. Unul dintre ele poate fi al
imaginilor video proiectate concomitent. Astfel, peste tragedia
personajului se suprapun uneori secvente ce contrasteaza puternic
cu starea lui, cu amploarea trairilor sale. Alteori, ele reflecta dorinte
imposibil de atins. Sau fac apel la scene anodine care devin insa
respingatoare in context, prin sugestiile pe care le declanseaza. Un
altul este cel al sunetelor, intotdeauna separate de proiectii sau de
actiunea in desfasurare. intotdeauna insa stridente, precum cele
produse de scrasnetul chitarelor asezate una peste alta. In felul
acesta, iau locul bratelor unei cruci si instaureaza o religie moderna,
agresiva si nelinistitoare. Se construieste astfel o realitate dubla. Se
instaleaza un balans permanent in care, pe de o parte, stau actiunile
individului modern. De cealalta, se afld aspiratiile dar si perceptiile
sale, cel mai adesea cosmaresti, despre lumea in care traieste si pe
care trebuie sa o infrunte zi de zi.

Mereu, la Rodrigo Garcia, omul iese infrant. De chiar propria sa
creatie. Si orasul sdu, mediul in care exista se transforma intr-un
urias cimitir pe care [care il devora. Incd o dat, bipolaritatea isi
spune cuvantul.
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Teatrul Tineretului din Piatra Neamt este un asezamint care se
orienteaza programatic, in acord perfect cu titulatura, spre
segmentul tinerilor creatori. O face in principal prin organizarea unui
festival, Pledez pentru tine(ri), a carui identitate o constituie oferirea
conditiilor de exprimare pentru artisti aflati inca in facultate ori
absolventi cu virsta pind in 35 de ani, dar si prin deschiderea spre
proiecte gestionate de oameni de teatru la inceput de cariera. Cel
mai recent a fost Yerma, de Garcia Lorca, propus de Béres Laszld si
de o echipa cu care regizorul romén de etnie maghiara a mai lucrat si
cu alte prilejuri. Gaselnita lor a fost tratarea piesei in limbaj
coregrafic, mutarea accentului de la o emotie de tip "teatru ca forma
de literaturd", bazat pe replica si conflict dramaturgic, pe codurile
unei forme arhaice de dans andaluz, flamenco. Puternic ancorata in
cutumele culturii spaniole traditionale, lucrarea lui Lorca suporta
foarte bine translarea realizatd, modificarea registrului fiind benefica
receptarii. Realizatorii au condensat la maxim componenta vorbita a
spectacolului, pastrind in scenariu doar liniile generale ale naratiunii
Yerma, tindra sotie a lui Juan din Fuentes, traieste drama de a fi
stearpa, de a nu putea procrea, neimplinindu-si astfel conditia de
femeie, fiorul tragic fiind amplificat de dorinta ei arzatoare de a
simti dragostea deopotriva cu sufletul si trupul. Partea de tensiune
dramatic3 este asiguratd de scenariul coregrafic (Andras Lorant),
care preia intiietatea in planul mijloacelor de expresie artistica.
Flamenco, dans atasat funciar spiritualitatii iberice, isi dezvaluie
forta in interpretarea impecabild a actorilor pietreni. Cine nu-i
cunoaste, ar jura ca sint dansatori profesionisti, iar performanta le
apartine in egala masura lor si coregrafului care i-a antrenat in
regim de cantonament. lubire, suferinta, catarsis sint starile pe care
ritmurile indrdcite si tempoul batdilor din palme le transmit cdtre
public. Un lider al grupului da semnalele ritmice ale partiturii de
miscare, mentinind cadenta, transferind-o din bataile palmelor si
inconfundabilele miscari ale picioarelor, in posturi batoase, denotind
pasionalitate, posturi ce solicita intreaga musculatura a artistilor,

de flamenco

memoria corporala, puterea de
concentrarea scenica si capacitatea
de a genera si transfera tensiune si
emotie spre spectatori. Dansul are
capacitatea extraordinara de a crea
stari, de a contamina si seduce, iar
Yerma cucereste in primul rind prin
aceste calitati. Accesorii
caracteristice costumatiei populare
din peninsuld - evantaie, saluri
inflorate - capata utilitate estetica,
prin folosire in cursul coregrafic.
Sonoritati specifice, precum
zgomotul discret, dar suficient de
puternic al deschiderii evantaielor, li
se adauga ilustratiei muzicale,
cintului five (la micul cor al fetelor se
simtea nevoia de mai mult exercitiu)
si muzicalitatii impuse de bataile din
palme si picioare. Evolutii
remarcabile reusesc Isabela Neamtu,
Horia Suru, Cezar Antal, dar si
ansamblul (Lucretia Mandric, Andrea
Gavriliu, Nora Covali, Ecaterina Hitu,
Loredana Grigoriu, Adina Suciu,
Catalina leseanu, Gina Gulai, Dragos
lonescu, Matei Rotaru, Daniel
Besleagd, Rares Pirlog). Regia lui
Béres Laszlo se sprijind si pe
excelenta scenografie a lui Dobre
Kothay Judit, conceputa cromatic pe
triada negru, dominant ca pondere,

23
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in ritm

rosu, alb, avind o simbolistica
edificata pe un minimalism scenic:
un pat postat in mijlocul scenei,
centrul "ostilitatilor" matrimoniale,
un paravan reflectorizant pe post de
fundal, care sectioneaza perimetrul
“la vedere" si cel din spate, ascuns,
de unde se furnizeazd din cind in
cind, prin oglindire, imagini de catre
imensa luna reflectorizanta care
vegheaza la desfasurarea intreqului.
Un mic repros i se poate aduce totusi
acestei montari: citeva lungimi a
caror comprimare ar fi mentinut
cadenta sustinuta si surpriza
continua.

Lorca in Flamenco
Rhythm

Itita Cintec analyses the most

recent production of Youth
Theatre from Piatra Neamt: Yerma, by
Garcia Lorca, directed by Béres Ldszlo,
pointing out the excellent skills of
actors of Youth Theatre and the
innovative directing aiming to
substitute Lorca's words with "the
codes of an archaic form of dance
from Andalusia - flamenco."




apelului la

Trec/trecem prin Piata Univeristatii.
Asfaltul urld. Trec/trecem pe straduta
Biserica Enei. Fiecare farama de
pamant se chirceste de durere. Ar fi
putut fi trei zile de vara torida intre
13 si 15 iunie 1990. Ne-am fi putut
scalda liberi si frumosi, mai ales ca
tocmai scdpasem din stransoarea
unui monstru: comunismul. Dar,
atunci, timpul si istoria ne-au scuipat
direct in focurile iadului. Au fost cele
mai infierbantate, rele, hidoase, zile
ale verii ultimului deceniu al
secolului XX, galgaind de violenta.
Cati dintre noi mai simt sub talpi
arsura acelor ore si nopti din scurta
biografie a Romaniei
postdecembriste, brazdata de
minciuni, taceri lungi si lase,
manipulari odioase, castrdri ale
adevarului, uitari comode si
vinovate? Unii dintre noi chiar am
fost in mijlocul evenimentelor, altii
tocmai se nasteau in acele clipe. Dar,
nici pe unii, nici pe ceilalti, cand trec/
trecem prin Piata Universitatii sau pe
straduta din spatele Bisericii Enei, nu
ne mai doare, nu ne mai pasa. A
fost... Ei si? Cine mai are nevoie de
adevdr? De ce societatea roméaneasca
e atat de bolnava? Pentru cd intoarce
repede privirea in altd parte. Nu ne
mai uitam Tnapoi. Desi in fiecare zi,
rutina ne inghesuie in oglinda de
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"Docu-teatrul”

dimineata, nu vedem nimic. N-avem
cum. Nu ne recunoastem, suntem
strdini in propria noastra istorie.
Strdini in noi insine. Despre ce
prezent sa fie vorba, daca nu ne-am
pus la punct trecutul recent, dureros,
confuz si imbibat de lacune de
memorie! De aceea, ne pandeste la
fiecare colt, mereu flamandul,
devoratorul monstru al violentei.
Mineriada din 1990, care a calcat in
picioare un pldpand inceput de
libertate, vis si iluzie intr-o lume mai
buna, e un fenomen politic, social,
psihologic, care se poate repeta
oricand. Mineriada din 1990, care a
amestecat in sange, praf si [ampase
ciudate, adevarul cu minciuna, raul
cu binele, frumosul cu uratul,
inocenta cu barbaria, a spulberat un
loc incarcat de aripi si aspiratie -
Piata Univeristatii -, a manjit de
rusine obrazul ridat si-nlacrimat al
unei Romanii strivite mai bine de 50
de ani, de cizma rosie. Si totusi... Un
regizor, David Schwartz, o autoare
dramaticd, Mihaela Michailov, si un
actor, Alexandru Potocean, au
ascultat gemetele acestei societati,
au spus nu indiferentei, uitarii si au
recompus/reconstituit/readus la
suprafata din maruntaiele
pamantului, fragmente din zecile si
zecile de fatete ale zilelor de 13-15

“Documentary Theatre” and
the Memory SOS Call

rina Budeanu puts into context the need

of the independent performances about
Romanian recent history, giving the
example of Hotheads directed by David
Schwartz, written by Mihaela Michailov
and acted by Alexandru Potocean. The
performance is vital for Romanian society,
because it creates a real debate about
what happened during 13-15 of June
1990. The theatre critic writes about the
small team of creators: "They researched,
documented, listened hundreds of
interviews, materials and declarations.
They didn't diagnose, they didn't judge,
they didn't give verdicts. They did more
than that. They activated the system of
emergency of our sick brain. SOS, the call
to memory is an absolute priority."

foto: Diana Dulgheru

sl urgenta
memorie

iunie 1990. Au cercetat, s-au documentat, au ascultat si au fisat sute
de interviuri, materiale si marturii. Nu au pus diagnostice, nu au
judecat, nu au dat verdicte. Au facut mult mai mult decét atat. Au
activat sistemul de urgenta al creierului nostru bolnav. S.0.S, apelul
la memorie este o prioritate absoluta. Dacad vrem saiesim din
letargie, din coma indusd de stirile zilei, de politica corupta si
ipocrita, din aneantizarea i anomizarea noastra, € musai sa nu
uitam. Sa ne dorim sa cunoastem ce s-a intdmplat cu noi, cum a fost
posibil sa fim partasi activi sau pasivi, la macelul barbarilor,
contemporanii nostri, minero-securisto-politruci, impotriva ratiunii,
demnitatii, a umanitatii din noi. Alex. Potocean (ajutat de
scenografia lui Adrian Cristea, si de artistii video Catalin Rulea si
Cinty lonescu) aduce in fata noastra sapte dintre personajele
implicate in evenimentele din 13-15 iunie 1990: de la fostul
presedinte al Romaniei, lon lliescu, la solistul trupei "Zob", Vlase,
pana la Cristi Paturcd, Doru Maries, Marian Munteanu, Miron Cozma
sau poetul Mircea Dobrovicescu. Fiecare are partea lui de adevar si
partea lui de minciund. Dar, printre randuri, printre cuvinte, citesti,
descoperi imensa manipulare politica, glontul ucigas al puterii.
Politicienii, cei care ne conduc si acum, veniti din lunga noapte a
comunismului, viermuind si colonizand toate structurile de putere,
au pus in scend una dintre marile farse ale istoriei recente. Un astfel
de spectacol-document, jucat/tréit chiar in spatiul unde inca mai
plange asfaltul (la Centrul de Introspectie Vizuala situat pe strada
Biserica Enei), ar trebui itinerat in toata tara , iar fiecare
reprezentatie ar trebui urmata de un dialog cu spectatorii. La noi,
ncd nu exista aceasta culturd a dezbaterii dupd un spectacol de
teatru. Mai ales, unul ca acesta. Suntem impresionati, aplauddm, mai
schimbam cateva vorbe si ne grabim acasa. Or, ,Capete
infierbantate", ca terapie prin teatru, are nevoie de acest forum de
discutii.



in 1984 Tim Etchells* fonda, impreuna cu Deborah
Chadbourn, Terry O Connor, Cathy Narden, Robin Arthur,
Richard Lowdon si Claire Marshall, grupul numit Forced
Entertainment, cunoscut azi, dupa mai bine de 25 de ani
de existenta, drept unul dintre cele mai puternice
grupuri experimentale din Marea Britanie. Puternic nu
prin popularitate sau succes de casa, ci prin “lupta de
rezistenta" pe care a dus-o constant, de-a lungul
timpului, in aceeasi formula (lucru extrem de rar intr-o
lume a spectacolului dominata de imperative
comerciale), o luptd impotriva conventiilor si a
conformismului, o constantd , neobosita provocare a
imaginatiei si a spiritului liber al celor aflati in sala -
partenerii lor de ,dezbatere".

Spectacolele Forced Entertainment nu sunt comode -
nici pentru performerii care le joacd, nici pentru publicul
aflat in sala. Ele sunt un exercitiu de deschidere si de
participare, ce pleaca de la ideea cd a fi un membru al
audientei nu inseamnad sa te instalezi confortabil intr-un
fotoliu si sa asisti aparat de intunericul salii, ci sa
participi. Sa faci parte din contextul unic nascut din
intilnirea vie intre un grup de oameni care afirma ceva,
adresandu-se permanent imaginatiei tale, a celui aflat
de partea cealaltd a unei baricade ce poate fi spulberata
oricand. Inteligenta si puterea de reactie iti sunt
provocate permanent, ca intr-un joc complex. Nu esti |a
teatru ca sa te "distrezi", ci pentru a intelege ca
"distractia” e fortata (Forced Entertainment) si ca numai
intelegerea vie, trairea impreuna si schimbul real de
emotii si de idei, sunt autentice si se inscriu firesc in
seria experientelor noastre de spectatori. Si aduc sens
existentei noastre, ajutandu-ne sd intelegem mai multe
despre felul in care functionam si despre lumea din care
facem parte.

Dosarul de fatd apare cu sprijinul British Council,
cdruia ii multumim pe aceastd cale.

@@ BRITISH
@@ COUNCIL

Tim Etchells
si Forced

Entertainment

sau Cum sd faci teatrul
sd zboare

"In centrul filozofiei Forced Entertainment”, spunea
criticul de teatru britanic Lyn Gardner (The Guardian)
“sta obsesia pentru teatru si o aparentd aversiune fata
de acesta. Asemeni unui copil care isi sparge jucaria pe
care o iubeste, aceasta companie ia teatrul si-l loveste
de toti peretii, intentionand sa descopere ce poti sd faci
cu ceva stricat... ceva ce nu puteai face Tnainte".

“Noi nu uram teatrul”, spune Tim Etchells, directorul
artistic al companiei, citat de Gardner. "Noi suntem
stapaniti de el si de calitatea lui de arta vie. {i iubim
codurile si conventiile, dar suntem si frustrati de ele si
le-am declarat razboi. De cate ori ne apucam sa
spargem conventiile teatrele, incercam sa gasim calea
de a recompune teatrul intr-un fel care sa-i permita sa
zboare."

Autorul acestor randuri este, printre altele, si
co-fondator al Institutului pentru studierea ratarii
(Institute for Failure) - proiect ce-si propune in mod cat
se poate de serios sd studieze conditiile si efectele
esecului, atat in plan personal, cat si profesional.
Valoarea esecurilor inregistrate in plan artistic poate fi
cuantificatd, pare sa creadd autorul proiectului, si are
urmari extrem de importante asupra initiativelor
viitoare. E numai una dintre formele complet
neasteptate, absolut "on the edge” (pe muche de cutit,
cum s-ar spune) generate de acest "nelinistit de
profesie”, scriitor, curator artistic, performer, numit Tim
Etchells.

Cristina Modreanu



*Tim Etchells conduce Forced Entertainment, companie ndscutd in
1984, actualmente cu sediul la Sheffield, UK, incd de la infiintare. El
a mai colaborat cu fotograful Hugo Glendinning, cu scriitorul si
curatorul Adrian Heathfield si cu artistul vizual Vlatka Horvat. A
mai fost implicat in proiecte comune cu artisti precum Asta
Groting, ElImgreen si Dragset, Franco Bsi cu coregrafii Meg Stuart,
Wendy Houstoun si Fumiyo lkeda.

Activitatea lui criticd si academicd s-a axat extensiv pe arta
contemporand si performance. Cartea lui Certain Fragments
(apdrutd la Routledge in 1999) documenteazd si teoretizeazd
spectacolele create impreund cu Forced Entertainment, intre 2004
si 2007, Etchells a fost cercetdtor invitat la Lancaster University. in
2007 a devenit doctor onorific al Dartington
College of Arts, ca recunoastere a valorii
scriiturii sale despre spectacolul
contemporan. In acest moment, el este
“thinker in residence” al Tate Research si
LADA, Londra (Live Art Development Agency-
http://www.thisisliveart.co.uk/).

Fragmentele urmdtoare fac parte dintr-un
viitor volum contindnd eseuri de Tim Etchells,
primul dintr-o noud colectie de traduceri
realizatd de Scena.ro in colaborare cu Teatrul
National din Timisoara, colectie ce va fi
lansatd in festivalul produs de TNTm ce va
avea loc intre 7 si 15 mai 2011.

foto: Hugo Glendinning



Despre risc si investitie

Textul a fost scris in mai 1994 ca un fel de provocare
publica, ca rdspuns la invitatia facutd de Alan Read, care
era atunciseful Departamentului de discutii al ICA
(Institute for Contemporary art - http://www.ica.org.uk/,
n. trad.). El mi-a cerut un manifest care sd fie fdcut public
in timpul festivalului Noile Scene din Barclay, intr-o serie
de discutii numitd "Cele sapte vdrste ale performance-
ului” - un manifest care ar fi putut stdrni o discutie pe o
temd arzdtoare privind spectacolul contemporan. Am
fdcut tot ce-am putut si am scris ceva despre risc si
investitie - despre necesitatea ca perfomerii si artistii sd
fie "impreund” in ceea ce fac. Textul a fost inregistrat pe
video fiindcd eu n-am putut sd fiu la evenimentul ICA, si
imi amintesc cd atunci cand I-am inregistrat am reusit sd
ajung la un ton foarte strident tip "manifest”in cea mai
mare parte, dar n-am putut sG-mi reprim un zdmbet la

final.

Investitia este ceea ce simtim cand performerii din fata
noastra par legati in mod inexplicabil de ceea ce fac -
pare ca le pasa, pare chiar ca-i raneste sau amenintd sa
le provoace placere, pare sa-i atingd, intr-un fel tacut si
teribil. Investitia este esenta - fara ea nimic nu
conteazd, si nu vedem nici jumatate din cat ar trebui sa
vedem din ea pe scend. La un eveniment recent la care
am participat, cineva a intrebat un actor ce se intampla
intr-un anumit moment al piesei in care el jucase, iar
actorul a raspuns: "Asta nu stiu, intreaba-| pe cel care a
scris piesa..." Acest raspuns pur si simplu n-ar trebui sa
fie permis.

Investitia este punctul de legdturd intre performeri si
textul lor sau sarcina lor pe scena. Cand functioneaza
este ceva foarte intim, adesea chiar la limita cuvintelor.
Ca tot ce este mai bun, se afla in fata noastrd dar nu e
pentru noi.

Aceasta intimitate a investitiei nu produce o operd de
neinteles si nici nu ridica un zid de caramida care sa-i
tina departe pe spectatori. Ba dimpotriva - investitia ne
atrage, ne face pdrtasi. Ceva se intampla - real si de
aceea riscant - ceva pare sa alunece dinspre lumea
privata spre cea publica - iar performerii se deschid in
fata noastra, sunt expusi.

Sa fii legat de ceea ce faci, sa risti prin asta, sa fii expus.
Ca performeri recunoastem dar nu intotdeauna putem

controla astfel de momente - ele se intdmpld, probabil,
n ciuda noastra.

Investitia este alunecoasa si evaziva si adesea nu se
gaseste acolo unde ne-am fi asteptat - personal n-am
mari regrete in aceasta privinta. Actori arzand de
pasiune, dansatori tarandu-se pe podea, performeri
vorbind curajos despre teme mari. Toate acestea sunt
locurile potrivite pentru multe momente penibile - in
care declamarea publicd a unei mari idei nu e insotita
asa cum ar trebui de o investitie intima. intreb: L5t
legat de asta?" sau este forma unei pasiuni si zgomotul
politicii?" ."Simti ca risti cand faci asta?" Asta e TOT ce
vreau sa stiu.

0 studenta de-a mea din Laicester obisnuia sa spuna
povesti la cursurile mele de performance si aceste
povesti erau goale de continut si incorerente si nu
aveau nici o consecintd, iar ea se afla intr-o situatie de
risc cu fiecare dintre ele. Riscul ma implica, atunci spun
“sunt si eu legat de chestia asta”. Ideile politice curgeau
din povestile ei, fara ca ea sa fi avut cea mai mica
intentie. Si exista oameni care pot sa stea pur si simplu
intr-un spatiu, linistiti, si sa riste totusi, sa ramana
deschisi, lasandu-ma si pe mine deschis. in
complicitatea performerului cu sarcina lui se regaseste
si complicitatea noastra - ii privim pe oamenii din fata
noastra, nu reprezentand ceva, ci trecand prin ceva. Ei
isi asaza corpul la granitd... iar noi suntem transformati
- nu mai suntem publicul unui spectacol, ci martorii
unui eveniment.

Riscul si investitia in cele mai bizare locuri, alunecand si
ascunzandu-se. Riscul este lucrul pentru care ne batem
intr-un spectacol, dar nu lucrul pe care il cautam.
Cautam altceva si speram (sau ne rugam zeilor in care
nu credem) ca riscul se va ivi. il recunoastem cand il
vedem, de asta sunt sigur. Riscul ne surprinde, mereu
vremelnic, efemer - suntem vag incontrolabili. Investitia
determina toate categoriile de creatie vie - cea formala
si cea plina de continut, cabaretul si spectacolul de
inalta tinuta culturala - indiferenta la toate deosebirile
dintre ele. Nu-mi pasd unde o gasim, dar este mult prea
rard, desi este singurul lucru de care ar trebui sa ne
pese.

Investitia ne leaga de pasiune, de politica si de furie.
lese la iveala in ras, in amortire, in tacere. Implicarea
este atinsd atunci cand atingem cu totii un teren cu



totul nou, atunci cand nu stim sigur, cand nu putem
spune sigur, acolo unde ne simtim compromisi, complici,
legati, fara a putea recurge la o pozitie usoara. Nu e loc
aici pentru certitudini respectabile sau succese de casa
- numai problematica /ive e potrivita pentru asa ceva.
Investitia ne vrea dezgoliti, cu alunecdri si cu slabiciuni,
cu nu-incd si niciodatd-sigur, cu tot ceea ce se gaseste
in proces, in flux, cu tot ceea ce este neterminat, cu tot
ceea ce este neclar si de aceea trebuie sd fie deslusit.
Nu-mi dati mai putin de atat. Nu-mi dati un adevar mai
fix sau mai mult dintr-o minciuna stupida.

Investitia vine atunci cand suntem atinsi in mod atat de
complex si de personal, incat trecem dincolo de retorici,
in mijlocul evenimentelor.

Investitia ne forteaza sa aflam ca actiunile performative
au consecinte reale dincolo de arena performativa. Ca
atunci cand facem aceste lucruri ireale in camere, galerii
sau spatii teatrale lumea reala se va schimba. Pentru
mine aceasta este cea mai mare ambitie si adevarul
practicii culturale - lucrurile se pot schimba, lucrurile
pot aluneca, lucrurile se pot misca, pentru ca sunt
impinse (deliberat), pentru cd sunt lovite, accidental. Tot
ceea ce trebuie sa se intample este ca liniile directe ale
investitiei sa fie desenate - intre performeri si sarcina
lor in scena, intre martori si performeri.

Gandindu-ne la investitie intrebam: cand aceasta
actiune performativa se va termina oare va conta? Unde
anume va conta? Performerul o va lua cu el maine? In
somnul lui? in sinele lui? Oare aceast3 actiune, acest
spectacol fi contine pe acesti oameni care au fost pe
scena (si pe mine) intr-un anume fel ciudat si
inexplicabil?

intreb dup3 fiecare spectacol: voi purta acest eveniment
cu mine si maine? Ma va bantui? Te va schimba pe tine,
ma va schimba pe mine, va schimba lucrurile?

Dacd nu, a fost o pierdere de vreme.
Jocul: Colaborare si Proces

Acest text a fost scris pentru si prezentat prima datd la
un seminar despre joc si performance organizat la
Leuven, Belgia in ianuarie 1998. Versiunea considerabil
extinsd de aici foloseste si materialul prezentat la
Wolverhampton intr-o conferintd pe care am sustinut-o

in 1995 despre procesul creativsi colaborare. Eseul este o
relatare fragmentatd, speculativd, a procesului creativ al
Forced Entertainment, o anatomie a colabordrii si o
investigare a rolului joculuiinsusi ca forta de
transformare, subversiune si rezistentd.

Un avertisment

E aproape inevitabil ca, atunci cand incerc sa scriu
despre joc, sa scriu foarte adesea despre moarte.

0 amintire. Am vazut un spectacol creat de o colega
de-a noastra. Ea colaborase cu cineva, un prieten de-al
ei, care fusese bolnav de HIV de cand incepusera - dar
dupd ce au jucat spectacolul de cateva ori starea lui s-a
agravat. Cand era in spital, ea obisnuia sd mearga si sa
lucreze acolo cu el - au inregistrat multe scene pe video
- era clar ca el nu avea sa mai iasa de acolo - asa ca
s-au gandit cd ar putea fi in spectacol sub aceasta
forma. La vremea cand eu am vazut spectacolul, el
murise deja. Nu de mult - probabil de o luna, poate chiar
mai putin. lar Fincerca sa prezinte spectacolul in public
pentru prima data de cand el murise si avea de infruntat
propria-i durere in spectacol, iar asta se vedea si cineva
mi-a spus atunci ca ea ar fi trebuit sa fie acasa, in pat.
Spectacolul era curajos si aiuritor. Era foarte crud si
uneori nu intelegeai nimic. Siar fi fost si jenant, daca
moartea si pierderea n-ar fi atarnat deasupra lui atat de
clar, incat pur si simplu nu puteai sa-I iei in ras.

Oricum. Ceea ce impresiona era materialul video cu tipul
jucand de pe patul de spital. In aceste scene el era
imbracat in costume frivole, avea gesturi lesinate, radea
Sau se misca prin camera de spital, debitand lungi
fragmente de text, cu perfuzia infipta in brat, atarnand
de un postament pe roti, cu o coroana ieftina de plastic
pe cap si o sabie de lemn in cealalta, in mana lui subtire
ca moartea. Era absurd. Un fundal de instrumente
medicale. Dar nu pot sa va spun cat de frumos era. Sa-I
vezi atat de aproape de moarte in mod evident si totusi
nca fidel actului de a se preface - sa-| vezi jucand -
sa-l vezi dand viata unei parti fictionale din el - in
ruinele corpului sau. Am admirat asta - era amuzant si
un pic infricosator - cred cd mi-a placut fiindca era un
act de rezistenta. Mi-a placut fiindca, desi lumea reald a
biologiei si a faptelor materiale o ajungea din urma
rapid, aceasta persoana nu-i dadea atentie - el juca,
schimband lumea in acest fel. Nu vreau sa spun frivol.



Dragostea mea,

Nu e frivol sa provoci logica dura a biologicului sau a
faptelor materiale opunandu-i logica find si
schimbatoare a jocului - sa te joci cu transformarile
jocului, cu inversarile lui de putere, cu logica lui, cu
bucuriile lui, cu posibilele lui evadari....

Nu e frivol sa te gindesti ca, fie chiar si atunci cand
murim, suntem creaturi ale fictiunii si jocului, ca nu
suntem simple "elemente” sau biologie, ca nu putem fi
continuti nici de una, nici de alta. Nu cred ca e frivol sa
insisti ca si atunci cand cineva moare, el este multiplu,
ludic, partial, strategic si cu adevarat fictional.

Am invatat asta de la F si de la M, daca nu cumva o
stiam deja.

La cumparaturi

Fiul meu Miles (la vremea aceea in varsta de 4 ani)
umplea cada cu tot mai multe chestii ridicole de plastic,
le arunca in apa si spre mine - rate albastre, pistoale
galbene, ceasuri gigantice, crocodili, pesti - intreband
"vrei mai multe jucdrii, tata?".

Un corp adult inconjurat de recuzita si obiectele jocului
copilariei.

In acesti ultimi cativa ani, dormitorul s-a umplut pe
jumadtate cu animale ciudate si figurine din plastic,
majoritatea povestilor pe care le-am citit sunt povesti
cu soareci si copaci miscatori, iar plimbarile noastre
nocturne pe autostrada au coloana sonord a
cantecelelor pentru copii.

Ani in care studio-ul in care repetam a inceput sa
semene tot mai mult cu camera lui Miles - un teren de
joaca: baloane, ciocane mari umflate cu aer, din timpul
repetitiilor la Showtime (1996), costume pentru
deghizare - deghizare in copaci, in gorile, in cai, in
fantome, in caini sau in hotji....

Miles vroia sa stie daca exista vreun magazin in care
poti merge daca ti-e frica de moarte. li era frica de
moarte si vroia sa stie.

Proces (1)

Ei aveau aceasta intelegere nescrisa ca nimeni sa nu
aduca in proces ceva prea complet - cateva resturi sau
fragmente de text, o idee sau doua pentru actiuni, o
idee despre spatiu, 0 piesa muzicala schitatd - totul
neterminat, in mod evident incomplet - ca sa fie mai
mult loc pentru gasirea unor lucruri care sa umple
rama... puncte de hasurat.

Ei vorbeau despre faptul ca acele cladiri pe jumatate
daramate sau pe jumatate construite sunt cele mai bune
locuri in care sd joci... atatea de lucrat in spatiu, atata
munca (imaginativa, ludicd, transformatoare) de facut.
Lor le placea sa lucreze in acest tip de spatiu mental, si
sa lase loc si publicului sa lucreze.

Procesul pe care il foloseau era haotic, exploratoriu, plin
de gafe. Era vorba sa intri in camera de repetitii si sa
astepti sa se intdmple ceva. Sa astepti ceva care
distreaza, sperie, raneste, provoaca sau reduce pe cineva
la ilaritate.

Punctul de plecare poate fi orice - un disc, un costum la
mana a doua de un anumit tip, o lista cu diferite feluri
de tacere, doud scene imaginare dintr-un serial banal, o
tabla, gesturile unei persoane vazute pe strada,
construirea rapida a unui spatiu de lucru - oricare din
aceste lucruri puteau fi o cheie, unul cate unul sau
combinate in mod neasteptat. Era esential ca nimeni sa
nu-si faca temele prea bine - ca nici un element al
limbajului teatral sa nu devina substantial mai
important decat altul - in asa fel incat oricare element
sa poatd fiin prim plan.

Ani de zile n-au fost in stare sa se hotarasca sa
foloseasca cuvantul "a improviza" - spuneau mai
degraba ca se "prostesc”, ca alearga un pic prin spatiul
de joc, cd se joaca. in orice caz, cele mai bune din aceste
“impovizatii" incepeau fard sa-si dea seama cineva -
poate in timpul pauzei de pranz, cand cineva se ridica si
incepea sa se prosteasca in spatiul de repetitie -
manuind un pistol, incercand sa spuna o parte din text.
Apoi, cineva i se alatura, apoi inca unul si incd unul. in
scurta vreme totul ajungea deja in alta parte - ei
foloseau materialul pentru a pasi in teritorii neasteptate.
Parea cat se poate de potrivit ca aceste improvizatii
bune sd inceapa adesea in timpul nedefinit dintre pauza
de pranz si ora de spectacol, intre timpul banal al zilei si



timpul fantastic.

Mai recent, ei au inceput sa vorbeasca despre "a incerca
sa te pui in pericol”. Un antidot la mestesugqul si
strategiile pe care si le-au construit, un fel de a evita
propriile conventii... A te pune in pericol era ceva ce
puteai atinge lucrand prea mult sau prea tarziu in
noapte, prin extenuare, confuzie, delir, betie si tot restul,
tinand cu dintii de intamplare ca principiu al procesului
-sd te pui in pericol insemna sa impingi ceea ce faci
pand cand te trezesti intr-un teritoriu pe care nu-|
cunosti - urmand un drum al logicii asociative, jucand
fara sa tii cont in primul rand de sens.

Politist bun/Politist rau

Cateva zile au jucat fard sa se gandeasca, facand tot ce
le trecea prin cap. Improvizatiile (in sfarsit au inceput sa
foloseasca cuvantul) erau lungi si relativ nestructurate.
Starea generala era, "ei bine, sa vedem ce se intampla..."

Dar dupa zilele acelea descoperirile saptamanii erau
trecute in revista. Inregistrarile video cu improvizatiile
erau revazute si discutate si incepea un proces de
interogare a materialului. Acum puneau intrebari care
erau refuzate pana atunci: Asta ce este? Asta ce-ar
putea insemna? Ce aduce nou ca structura? Ar putea sa
sustind spectacolul? Ce lipseste? De ce ne aduce aminte?
Acum aveau pretentii de la material - sa aiba mai mult
sens (sau mai putin), mai multa bucurie (sau mai putind),
mai multa durere (sau mai putina), mai multa inteligentd
(sau mai putina).

Dupa o zi sau doua de vorbit, se intorceau la joc. Uitau
ceea ce tocmai spusesera. Sau uitau doar pe jumatate.
Alte zile de joc, alte zile de "merge orice". Apoi din nou
chestionarea.

Aceasta rutina a politistului bun/politistului rau, tactica
preaiubita a anchetatorilor din toata lumea, li se
potrivea si lor. Parea un fel potrivit de a zgandari
subconstientul si de a-I pune la treaba. Dar, chiar si
atunci cand jucau rolul "politistului rau”, era o anume
usuratate in felul in care operau. S3 pund bazele unui
concept sau ale unei rame pentru ceea ce faceau, dar
apoi sa o tnlature din nou si sa o inlocuiasci cu alta. In
acest fel erau cel mai bine speculativi si pragmatici. Nu
aveau nici o dogma (sau incercau sa nu aiba) - erau
interesati numai de "ce mergea" (ce mergea pentru ei, in

acest moment din istorie, culturd si timp). Incercau sa
nu ramana blocati intr-o unica logica - incercau sd tina
lucrurile in mers, ludice, suple.

Ei vorbeau despre diferenta intre " a ajunge la o decizie"
si "a lua o decizie". Diferenta dintre a ajunge la o decizie
si a forta o decizie. Intotdeauna au preferat prima
abordare - mersul sinuos (cu o ciudatd certitudine ca nu
indraznesti sd ai incredere) inspre lucrurile de care aveau
nevoie, dar pe care nu le puteau numi dinainte.

Semnul conform caruia trdiau: "0 sa stii cand o sd vezi".
1985

intr-o noapte, in bucataria casei in care locuiau, pe
Langsett Road, unul dintre ei si-a pus palmele pe fata si
s-a facut cd plange - cu un oftat intrerupt care era
cumva foarte realist. Cativa oameni erau la aragaz,
pregatind cina - au auzit zgomotul si s-au intors,
ingrijorati - el a mai oftat de cateva ori, apoi si-a luat
mainile de pe fata si a zambit, iar in curdnd radeau cu
totii.

Dupa acest moment, plansul a existat mereu in
spectacol, mai mult sau mai putin - uneori in stilul
ridicol, al lacrimilor de carton, uneori cu un oftat usor,
alteori cu lacrimi nebunesti aruncate din sticle de apa.

Ah, da, si mai era destul de des si plans adevarat in
bucdtarie si in dormitoare, si in camere de hotel si in
masini, si in toate celelalte locatii pe care Dumnezeu si
capitalismul le prevazuse pentru gloriosul film al vietilor
lor.

Asadar, lacrimi. Intre realitate si fictiune.

Joc (1)

Jocul ca stare in care intelesul este flux, in care
posibilitatea se dezvoltd, in care versiunile se multiplica,
in care marginile a ceea ce este real sunt blurate,
supuse, sfaramate. Jocul ca nesfarsita transformare,
transformare fara sfarsit si niciodata nemiscare. Oare
asta sa fie jocul pur?

Poate ca cel mai aproape de asta au fost in 72 am Awake
& Looking Down (1993).



Erau cinci performeri cu o vasta rezerva de haine Ia
mana a doua si un malddr de semne de carton cu
numele personajelor - reale, imaginare, de fictiune, de
istorie - personaje care veneau din multimea
reziduurilor subconstientului colectiv urban - o multime
continand personaje ca FRANK (DRUNK), FOSTA SOTIE A
FOSTULUI PRESEDINTE AL STATELOR UNITE, UN TIP
CARE TOCMAI A FOST IMPUSCAT, UN PASTOR DE 9 ANI,
UN NEGOCIATOR COMERCIAL UE, PARIURI LEAH si UN
BOXER CU RETINA RUPTA.

Schimband costume si schimband nume, performerii au
descoperit nesfarsite posibilitati pentru ei insisi, iar
constanta rearanjare a personajelor, cantecele,
costumele si pozitia in spatiu a functionat ca un
caleidoscop narativ - aruncand povesti, potentiale
povesti, intalniri, potentiale intalniri, coincidente...

JACK RUBY traverseaza scena cu mainile sub haina in
timp ce O STEWARDESA UITAND DE DIVORT st3 si
plange, infasurata intr-un prosop... FATA HIPNOTIZATA
se holbeaza in gol, in timp ce UN TANAR INGINER
ELECTRONIST RASIST schiteaza un grabit salut fascist...
ELVIS PRESLEY CANTARETUL MORT paseste in scend si
UN INGER, TRIMIS DIN RAI PE PAMANT 1l urmareste... iar
pe marginile scenei se afla mereu alti performeri
schimband costume, alegand semne, urmarind actiunea
pentru a gasi locul de a interveni.

Richard Foreman vorbeste despre spectacolele lui ca
despre "masini de reverberare”. In studio priveam 12
am... ca pe un fel de masind de coincidente - as fi privit
ore in sir - incapabil sa-l opresc cumva - intotdeauna
nerabdator sa aflu ce au mai "aruncat”, ce-au facut apoi,
la ce s-au gandit... am fost intotdeauna prins de
procesul jocului lor - privindu-i cum gandesc, privindu-i
blocati, privindu-i cum incearca, privindu-i cum gasesc...
lumea e o inventie continua, un flux constant.

Si‘au fost momente in care m-am uitat la ce se intampla
si m-am gindit ca e groaznic - ca e doar o serie de
fragmente goale din 2000 de povesti stupide care se
ciocnesc unele de altele - ca nu e nici un sens acolo,
doar zgomotul facut de masina de cultura... si atunci
FRANK (DRUNK) fi arunca o privire curioasa FANTOMEI
LUI BANQUO si sensul aparea, ca un curent electric intre
doi indragostiti care se saruta de noapte bung, ca
alarmele de masini sunand, si nu mai puteam face nimic
sa-| opresc.

Intre lipsa de sens si incarcatura de maxima intensitate.
Colaborare (1)

Sa insemne asta colaborare: o proximitate nesfarsita de
12 ani cu alti oameni, fizica si vocala, toata ziua pana
noaptea, privindu-i cum intra si cum ies din coerenta si
concentrare - o intimitate care se aseamana cu aceea a
indragostitilor care nu se mai deranjeaza sa inchida usa
de la baie cand o folosesc? Suntem in spatiul de repetitii
la ora 2 dimineata vorbind si contrazicandu-ne despre
ce merge si ce nu merge, iar X e adormit pe podea, cu
fata in sus, cu gura deschisa, cu bratele in jurul corpului
in timp ce noi, restul, vorbim. Cand se trezeste, glumim
cu totii putin, apoi continuam. Schimbati hainele,
mobila, tunsorile si aceastd scend poate fi plasata
oricand in ultima decada. O comuniune care nu are nici
un nume.

Sau asta sa insemne colaborare: un fel de joc complex al
consecintelor sau soapte chinezesti - un fel nimerit de a
confunda intentiile?

Daca procesul de regie in teatru are de cele mai multe
ori in centrul sau interpretarea unui text si fixarea unui
set de intelesuri in el, punerea in scena a unei
interpretari din cele multe posibile - probabil ca noi am
avut in minte ceva complet diferit - despre teatru sau
spectacol ca un spatiu in care viziuni diferite,
sensibilitati diferite si intentii diferite sa se poata
intersecta.

intr-un eseu nepublicat, John Ashford, acum directorul
The Place Theatre, a numit odata teatrul experimental "o
arta compromisa... o afacere dezgustatoare,
inconsistenta, murdara, competitiva si colaborativa’, iar
noua ne-a placut intotdeauna citatul, recunoscand in el
marea zapaceala a propriului nostru proces creativ, dar
si-apreciind frumosul cuvant "compromis” - nici o
viziune clard, unica in munca noastra, nici o linie
directoriald minimalista si autoritara - de vreme ce prin
colaborare poti cdpdta o lume mult mai vraiste - o lume
de actiuni ce intrd in competitie una cu alta, de abordari
si intentii.

Ce spune Elizabeth LeCompte undeva despre munca ei
cu The Wooster Group - despre faptul ca treaba ei este
sa construiasca rama in jurul vietii performerilor?



Siincd o data: este colaborarea doar o metoda buna de
a confunda intentiile? Cred ca da, si pentru ca am
incredere in descoperiri si accidente si nu am incredere
in intentii, stau la computer si fac o lista de neintelegeri
si ne-recunoasteri din procesul nostru de munca bazat
pe colaborare, celebrandu-le ca fiind mai presus de
comunicarea clara:

(1) Dau instructiuni pentru improvizatie performerilor,
dar ele nu sunt bine auzite - n-am nici o idee ce
cred oamenii de pe scena ca fac - mare parte din
ce fac e ridicol, insd vine si un moment pe care
nimeni nu-| astepta si nu-I prevazuse, dar care se
dovedeste minunat

(2) Un performer incearca ceva in improvizatie, dar nu
e bine vazut sau recunoscut de ceilalti pe scena -
asa ca ceilalti se apuca zdravadn de partea gresita a
batului si ceva stradlucit se intampla

(3) Compozitorul nu vede bine ce am facut noi pe
scena si scrie 0 muzica pe care noi nu o asteptam.
Ador muzica astal!

(4) Nu-ivad bine pe performeri - proiectez asupra lor
o narativitate si niste intentii pe care ei nu le au -
de multd vreme Terry sta in spatele scenei vorbind
la telefonul deconectat, in timp ce improvizatia
continua in jurul ei. Am inventat o intreaga poveste
despre cine este ea si despre ce vorbeste, cand ceea
ce se intdmpld in jur scade in intensitate si aud
fragmente din ce spune si sunt socat sd aflu ca pur
si simplu raspunde unei conversatii cu un contabil
sau un manager de bancd, cu care vorbise cu 10
minute Tnainte in mod real, din birou: "da, va
inteleg pozitia, dar nu accept cd intarzierea a fost
problema sau responsabilitatea mea... da...da.. 23
mai.. nu..."

M3 holbez la ea - multa vreme incapabil sa admit ca am
gresit, dar bucurandu-ma de revelatie.

Asadar, colaborarea nu ca un fel perfect de intelegere a
celuilalt, ci ca o privire gresita sau ca o ascultare gresita,
o lipsa deliberata de unitate. Si acest aspect al
procesului de colaborare isi gaseste ecoul in spectacol,
fiindcd ce vedem pe scend nu este o creatie unitara - ci
mai degraba o coliziune de fragmente care nu prea isi
au locul unul Ianga altul, fragmente care se privesc

gresit sau se asculta gresit unele pe altele. Un fel de joc
pur.

In Hidden J (1994) Richard in rolul unui englez beat crita
intorcandu-se de la o nuntd; Cathy si Rob ca reporteri
stupizi dintr-o zona de razboi a Europei sfaramate;
Claire sta in fata cu un semn atarnat de gat pe care scria
LIAR (mincinos); Terry pe post de narator frivol care nu
reusea sa se hotarasca in ce secol se intamplau toate
astea - o piesd plina de intentii contradictorii, de
fragmentare brutala.

Pentru ei colaborarea n-a insemnat niciodata unitate
perfecta, ci diferenta, coliziune, incompatibilitate.

Toata lumea se alatura

0 mare tevatura plind de bucurie in jocul mortii din
spectacolul nostru Let de Water Run its Course to the
Sea that made the Promise (1986) - patru performeri,
doua sticle mari de ketchup de rosii pe post de sange si
coloana sonora a unui serial american prost, sarituri si
schimbdri rapide de canal, schimbarile de canal sunand
ca niste impuscaturi....

Concursul are ca scop sa vedem cine joaca cel mai bine
scenele de moarte - scene ce devin tot mai glorioase,
mai sdngeroase, mai violente, mai romantice - iar
bucuria jocului a fost intotdeauna endemica - asa ca
toti cei ce privesc vor sa participe si ei. A fost un
moment de ezitare in randul performerilor - de parca ar
fi spus "chiar trebuie sa-mi torn chestiile astea
revoltdtoare pe mine din nou?" - dar apoi au muscat
momeala imaginard, au apucat spray-urile si ketchup-ul,
le-au turnat pe ei si s-au predat, au cedat, s-au
abandonat... au mers pana la capat - s-au aruncat in
joc, bucurie purd.

Toata lumea se opreste

Si pe urma, in mijlocul jocului mai sunt si acele
momente de pauzd si de reflectie.

Cand performerii se uita unul la altul si se gandesc la
ceea ce tocmai s-a intamplat. Se gandesc "dacd toate
astea erau reale?" sau "ce facem noi cu adevarat aici?"

0O palpaire - intre timpul real si timpul de pe scena -
intre ideea de actiune fara consecinte si faptul actiunii
care doare.



SiTnapoi la joc - cu vitezad dublata, cu angajament plin
de bucurie.

Pentru ei au existat intotdeauna aceste semi-opriri
numeroase, sughituri, fisuri in curgerea spectacolului,
momente cand un joc s-a oprit, s-a rupt, a explodat, a
alunecat intr-un altul sau in spatele lui.

Existau opriri contemplative in Let the Water... unde
interpretii isi opreau jocul pentru un moment si se
gandeau la consecintele lui.

Si mai erau acele interludii stranii, in care oameni
angajati intr-o unica actiune pe aproape tot parcursul
unui spectacol renuntau la aceasta pentru scurta vreme
si brusc faceau altceva.

De-a lungul spectacolului Showtime, Cathy pretindea ca
este un caine - sprijinitd in maini si in genunchi, cu o
haind veche si 0 mascd caraghioasa cu cap de caine
(nu-mi amintesc de unde o avea - probabil dintr-un
magazin de inchiriat costume de méana a doua - genul
de costum pe care nimeni altcineva nu |-ar fi inchiriat
vreodata). Oricum, Cathy in calitate de céine
dezmembrat - alergand si latrand in toate celelalte
scene - 0 prezenta care nu ajuta chiar la nimic - si la un
moment dat Claire decide sa intervieveze cainele - se
asaza langa Cathy, o intreaba daca ar deranja-o sa
raspunda la cateva intrebari, ii arata microfonul, iar
Cathy raspunde cu vocea ei "nu, nu m-ar deranja".

Si pentru un timp Cathy vorbeste si raspunde la
ntrebari si nu poti sa fii sigur daca e Cathy sau cainele
cel care raspunde. Apoi Claire spune, la un moment dat,
"Cathy, nu crezi ca e momentul sa-ti scoti aceasta
masca de caine acum?” si atunci cdinele cu mutra
prostuta se uitd la noi (intrebator), iar mainile lui Cathy
ies la iveala si ridica masca de caine si fi vedem chipul
pentru prima data in spectacol - dupa 50 de minute sau
asa ceva - si e transpiratd si respira un pic greu, dar
singurul lucru sigur este ca in ruinele jocului de-a
cainele, ea este mai prezentd decat ar fi putut fi
vreodata dacd doar ar fi pasit pe scena si s-ar fi asezat -
Cathy este foarte acolo, si foarte acum, foarte aici i
acum, ea este extrem de prezenta in ruinele jocului de-a
cainele.

Jocul se opreste si e ca si cum ai avea reala nevoie sa o
vezi cum fsi scoate masca de caine, ca sa poti macar sa

incepi sd intelegi ce-a fost asta, ce insemna cd s-a
prefacut a fi cdine atata timp, ca si cum abia acum, cand
capul de caine dispare si jocul se opreste poti masura
toate astea, iar cand Cathy vorbeste (din nou despre
moarte: o lunga poveste despre cum s-ar sinucide daca
ar fi sd o faca) masuram distanta/diferenta dintre real si
fictiv, dintre uman si animal, dintre timp real si timpul
jocului....

0O bizara reafirmare a jocului; cand termind lunga ei
poveste despre sinucidere, Cathy isi pune din nou masca
de cdine. Si ramane in rolul cainelui tot restul
spectacolului.

Simon spune priveste

in jocurile de-a moartea cu ketchup si filme din Let the
Water... si in multe altele pe care le-au jucat, erau pe
scena multi oameni care priveau in timp ce alti oameni
faceau diferite lucruri. Aceste siluete stateau si priveau,
confirmand jocul colegilor lor, incurajindu-i,
indemnandu-i, privind cu ingrijorare si cu uimire
amuzatd, asteptand sa le vina randul.

Ei adorau acest amestec de cald si rece - acest " a face"
si "a privi" - adorau acest fior, aceasta co-prezentd,
aceste sclipiri de timp real si timp de joc.

Au vazut o inregistrare cu James Brown scos in scena
pentru un bis, in care Brown era in genunchi si, scos din
minti de emotie, canta "te rog, te rooooog, te roooog!",
in timp ce antrenorii-asistenti-bodyguarzi se uitau de
pe margine cu ingrijorare, ca si cum ar fi spus “James a
mers prea departe de data asta.." lar pe casetd se vedea
cum acesti bagatori de seama incercau sa-| opreasca,
batandu-I pe umadr ca pentru a-i spune "haide, e
de-ajuns, treci inapoi in cabina ta", dar Brown nu ceda,
iar bagatorii de seama dadeau din cap dezaprobator, iar
Brown transpira, se scutura si tipa cantand "Te rog, te
rooooog, te roooog!" . Si, desigur, el parea cu atat mai
patruns cu cat tipii din spatele lui pareau mai reci si mai
distanti, deloc impresionati de ce se intampla pe scena.

Din nou, acest fierbinte si rece, acest a face si a privi pe
scena.

Simon spune opreste-te

Poate ca cel mai straniu moment din toate aceste jocuri



era acela cand se opreau. Pentru ca in actul opririi era
intotdeauna un timp pentru a masura cat de departe au
mers lucrurile, cat de mult s-a schimbat lumea din cauza
joculuifca urmare a acestuia.

Ei erau tentati sd se gandeasca la finalurile de spectacol
ca la un fel de intoarcere - un punct din care calatorii,
trimisi sa descopere lucruri intr-o ciudata tara
imaginara, au venit in sfarsit inapoi. In reprezentatiile
samanice aceasta cdlatorie e luata literal - performerii
sunt trimisi intr-o calatorie spirituala, o insarcinare care
are consecinte reale, pericole reale, si o intoarcere ce
poate aduce daruri reale. In acest caz, spectacolul ca
plecare si intoarcere se schimba complet.

Publicul-martor vrea sa masoare distanta (sau sa simta
apropierea) dintre lumea lui si lumea celor de pe scena.
Asculta: picaturi de apa cazand in piscina din
dezolantele macarale in finalul extraordinarului
spectacol al Impact Theatre, The Carrier Frequency de
Russell Hoban. Dupa ce spectacolul s-a terminat
oamenii n-au mai putut rezista tentatiei de a veni si de
a-si baga mainile in piscina; testand limitele, ca si cum
faptul ca simteau apa pe degetele lor ar fi putut sa-i
ducd un pic mai departe inspre locul pe care tocmai il
vazuserd. Sau finalul propriului nostru spectacol Speak
Bitterness (1995) unde publicul se strangea adesea la
masa foarte lungd pentru a examina textul care era
imprastiat de-a lungul ei - oare chiar citeau chestii de
acolo? Oare ne scapa ceva? Cum te simti cand stai acolo
si te uiti de aproape la scena?

Pina Bausch

Spectacolul ca modalitate de a merge intr-o alta lume
de unde sa te intorci cu daruri.

Pentru mine, sa pui capat unui spectacol a insemnat
intotdeauna sa traversezi linia dintre doud lumi sau sa
pierzi ocazia de a o face; sd refuzi sa te intorci. Cele
cinci chemari la rampa de la finalul spectacolului Pinei
Bausch, Cafe Miiller, pe care I-am vazut in vara lui 1993,
erau refuzuri aproape pure. Aici, privirile dansatorilor
(inclusiv ale lui Bausch) erau la fel de tepene si de
distante si la fel de pierdute in durere intima cum
fusesera si pe parcursul spectacolului - nu era nici o
ntoarcere in acest final, sau doar o inclinare a capului
care sa o sugereze, ca si cum lumea imaginilor nu putea
fi parasita, reziduurile ei psihice fiind prea puternice.

Probabil blurarea, sfarsiturile inconfortabile si riscante
precum acestea sunt cele mai bune - ele raman cu noi,
la urma urmei, si daca dansatorii Pinei Bausch nu pot
parasi lumea lor, nu-si pot incheia calatoria, atunci
poate ca nici noi nu putem.

Centrul incarcaturii si miza tuturor finalurilor dificile de
spectacol este negocierea pentru unde vor avea
consecinte evenimentele la care tocmai am fost martori.
in spatiul real sau in cel imaginar? Care va fi transferul?
Cum va avea el loc? Cum si unde vor cdpata aceste
lucruri inteles?

La o prezentare de final de atelier, cu ani in urma, am
vazut un performer scotandu-si toate hainele si stand
nemiscat in fata noastra cateva minute. Ca actiune, asta
nu insemna aproape nimic (era prea plin de inteles!!) dar
oftatul de usurare care s-a auzit din partea performer-
ului odata ce s-a retras in cabina (oftat la marginea
rasului si a plansului, oftat aproape un spectacol el
insusi) a fost mai miscator, mai captivant decat orice
altceva am vazut. Acele oftaturi marcau cdldtoria din
spatiul de joc in spatiul real, inregistrand consecinta.

Joc (2)

Jocul este incarcat, rezoneaza, pentru ca este un caine
stupid (precum cel din Showtime) ingrijorandu-se la
limitele a ceea ce este real si ce nu... jucandu-se la limita
dintre ce este real si ce nu, rupand granitele dintre
asa-numitul real si asa-numitul fictiv.

M-am intrebat:

Ce joc poti juca folosind 2 oameni, o sticld de whisky, o
legatura de ochi si un pistol?

Ce joc poti juca cu 0 mana de haine din magazinele de
vechituri si o bandd audio cu ritmul incetinit in mod
intentionat?

Ce joc poti juca cu patru femei si un telefon
deconectat?

Candva, cand eram in turneu (acum sau cu ani in urma,
imposibil de spus). Doi oameni, ale caror nume nu pot fi
mentionate, au venit sa locuiasca cu cei din trupa.
Trebuia sa imparta o camera. Nu erau impreund, dar asta
nu era o problema. Au fost pusi in camera copiilor



- probabil copiii erau plecati sau cine stie. Au stat in
camerd vorbind - era deja foarte tarziu - peretii erau
vopsiti in culori luminoase, cu imagini, cu nori si
rachete. Erau paturi de metal. Au sfarsit prin a se culca
unul cu altul. Patul era prea mic. Erau jucarii in el.

Sa fii gol intr-o asemenea camera e un lucru ciudat.
Sexul intr-o asemenea camera e un fel de calatorie in
timp. Granitele dintre real si imaginar sunt slabite.
Corpul isi schimba forma si dimensiunile. Esti privit de
jucarii.

Intr-o alta noapte (ani mai tarziu?) Miles nu putea sa
doarmd, m-a chemat. Era foarte speriat. S-a uitat la
jucariile dintr-un colt al camerei si a spus "Tigrul si unul
dintre iepuri ma ignora" - ador faptul ca ceea ce-|
deranjeaza pe el nu este viata din aceste animale - ele
ar putea sa radd sau sa planga, sa danseze sau orice
altceva, pe el nu l-ar deranja - il supdra doar ca-l ignora.

Altadata: din nou Miles nu poate dormi: o cheama pe D
in camerad - si spune ca usile si manerele dulapului il fac
"sd se gandeasca ca sunt ochi si un nas".

Scrisoare
Draga mea,

Vorbim ca si cum realul si ludicul ar fi separate. Dar stim
cd asta nu e adevarat.

Dupa Psycho, cabina de dus nu mai este acelasi loc.
Dupa jocul pe care I-am jucat la nesfarsit intr-o sambata
ploioasa, intrand si iesind in goand din camera din fata
pretinzand ca suntem monstri, casa nu mai este acelasi
loc....

0 amintire din copilarie - construind la nesfarsit requlile
si sistemele unor jocuri de nejucat. Era un joc care
trebuia jucat numai pe strazile din aria unde locuiam.
Era nevoie de doud echipe, fiecare echipa trebuia sa
ascunda ceva - o cutie de chibrituri - iar cealaltd echipa
trebuia sa gaseasca lucrul ascuns. Apoi era un sistem
complicat si nebunesc de indicii si intrebari pe care le
producea fiecare echipa. Planul era sa atarnam cutia de
chibrituri de un fir, inauntrul unei tevi de scurgere, la
marginea drumului. Baietii au vorbit chiar despre cum sa
murddreasca firul ca sa-| faca sa para mai vechi, ca sa
nu fie vizibil... au vorbit despre joc de cateva ori, mereu

adaugand noi reguli, noi locuri pe strazi, dar evident
neincepand niciodata sa joace jocul cu adevarat.

In acelasi timp, un prieten si cu mine am gasit un cutit
vechi de macelar - o chestie mare si urata - prea ruginit
ca sa fie ascutit, dar sugerand destul de bine ceva
violent. Am luat cutitul la scoald intr-o sacosa de plastic
- cred cd aveam vreo 8 sau 9 ani - si am incercat sa-|
ingropam in niste tufisuri, la marginea terenului de
joaca. Tot atunci - jucandu-ne in casele in constructii de
la marginea cartierului, ingropand lucruri in fundatii -
fotografii, obiecte, lucruri sparte, stricate... Ce ar putea
sa inteleagd un arheolog din viitor gasind aceste ciudate
ofrande secrete?

In toate aceste lucruri era probabil ceva in comun -
simtul jocului ca o interventie secreta in viata de zi cu
zi. Ganditi-va numai: aceleasi strazi unde oamenii traiau,
iubeau si mureau erau pentru noi arena acestor jocuri.
lar dupd aceste jocuri ale noastre, strazile nu mai erau
pur si simplu sigure sau normale. Terenul de joc era un
loc schimbat, cu un cutit urias ingropat la marginea lui.
Familiile care s-au mutat in noile case au avut vise
ciudate, victime nevinovate al voodoo-ului lipsit de scop
pe care |-am practicat noi.

Acele jocuri rescriau viata de zi cu zi. Destul de simplu:
sa schimbi lumea, cu orice pret necesar.

Nopti

Am avut o abordare similara cand lucram la Nights in
the City (1995 si 1997) - un inselator tur ghidat in
autobuz al orasului Sheffield, apoi, intr-o alta versiune,
a Rotterdam-ului.

Cand incercam sa stabilim ruta pentru autobuz in
Rotterdam suntem ajutati de mai multi oameni care
traiesc si muncesc aici.

Incepem prin a pune mai multe intrebari precum: "Unde
este centrul turistic al orasului?”, "Unde este cel mai
bogat cartier al orasului?”, "Care este cel mai sarac?",
"Unde se afla zona industriald?"

Dar aceste intrebari plicticoase primesc raspunsurile
plicticoase pe care probabil ca le merita. Nu gdsim ceea
ce cautam. Schimbdm tactica. Richard si Claire vorbesc
cu unul dintre cei care ne ajuta. Ei il intreaba.
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Dacd ai omori pe cineva si ar trebui sd ascunzi corpul,
unde [-ai duce?

Dacad ar trebui sa-i spui la revedere iubitului tdu, unde
anume ai vrea sd faci asta in acest oras?

Care loc din acest oras ar fi cel mai potrivit pentru
aterizarea unei nave extraterestre?

Aceasta este ceea ce s-ar putea numi geografia noastra.

Ne gandim la acest proiect ca la o bizard scriere asupra
orasului - o reinventare ludica si poetica - ca si cum ai
putea lua orasul si proiectul pe sus folosind cuvinte -
desigur, textul nu contine mai deloc fapte despre oras -
nu e un tur oficial in sensul acesta - e mult mai ludic.
Conducem pe strazile din Rotterdam si pretindem ca
suntem la Paris.

Care e citatul din baronul Munchausen pe care il
foloseste Terry Gilliam in film? Motto-ul baronului, sau
zicerea lui favoritd este PRIN MINCIUNA CATRE ADEVAR
- aceasta ar putea fi foarte bine strategia noastra aici.

Rescrierea vietii de fiecare zi.
Proces (2)

Peggy - tu ai vorbit la un moment dat despre nevoia
artistilor insisi de a "cadea" in munca lor (sau in
teritoriul muncii lor, dincolo de agendele lor initiale) - de
a fi purtati in necunoscut, de a ceda acestei rapiri sau
de a o respecta, de a merge intr-un alt loc, unul nou - ai
vorbit despre asta ca despre o nevoie etica. Asta m-a
facut sa zambesc, fiindcd ne intrebam de mult, cand
lucram la proiecte de spectacol, si stransesem deja ceva
material din colectii intamplatoare si improvizatii,
accidental sau cu intentie, si dupa ce lucrasem deja cu
acest material, ne-am intrebat de multe ori: "ce vrea?",
"de ce anume are nevoie?". Antropomorfizarea muncii
noastre ca Si cum aceasta ar avea nevoi proprii. Ca si
cum fragmente din aceasta munca a noastra aflata in
prima faza ar fi note (pentru Alice) spunand
"urmeaza-ma".

Prietenii ne-au amintit uneori ca ar trebui sa tinem cont
de dorintele noastre si nu de cele ale unei entitati
dubioase inexistente - si am ras cu ei cand proiectau in

< n

cuvinte aceasta "entitate”, dar in acelasi timp am stiut

ca exista o "entitate” - o colectie de obiecte, texte si
fragmente care rezoneaza in anumite feluri (in anumite
circumstante, personal, istoric, cultural) - si care chiar
emite (cred) anumite cereri, cereri la care trebuie sa fii
atent dacd vrei ca munca aceasta sa merite facuta si
Tmpartasita cu alti.

Colaborare (2)

Este aceasta colaborarea: patru oameni intr-o camera -
bauti si obositi, trecand din nou printr-o disputa despre
structura spectacolului, o disputd pe care am avut-o
deja de 100 de ori in ultima saptamana si ale carei
argumente le stie deja fiecare dintre noi si totusi
revenim ciclic la aceleasi concluzii care ne blocheaza,
despre cum si de ce spectacolul nu merge si nu va
merge. Exista un cuvant pentru aceste prea familiare
discutii - le numim "loop”, dezbateri care raman adesea
in aer si pot fi indicate simplu printr-un gest: rotirea
mainii.

Da, spune cineva, ar trebui sd mearga asa. Dar chestia e
cd, atunci cdnd Claire std acolo nu avem cum sd stim ce
se intdmpld. Pur si simplu nu merge.

Deci trebuie sd avem un text. Asta va ajuta.

Dar am incercat deja cu un text (acum trei saptdmani) si
potsd vd spun cd nu merge.

Da, asa e, nu merge cu text. Claire trebuie sd stea acolo
pursisimplu.

Dar chestia e cd, atunci cdnd Claire std acolo nu avem
cum sd stim ce se intdmpld. Pur si simplu nu merge... (etc)

Asa cd acum suntem in "loop". Pentru fiecare grup un
proces anume, iar pentru fiecare proiect un “loop".
Poate colaborarea nu inseamnd altceva decat procesul
descoperirii de noi cuvinte pentru situatiile ciudate in
care poate ajunge un grup.

“Loop-ul" este inima spectacolului, un zid de care te
lovesti cu capul pand nu mai simti nimic, bombanind si
obosit de el, obosit de el, obosit de el. Si cel mai ciudat
pare uneori faptul ca trebuie sa te ocupi de "loop” in
public, impreuna cu grupul, prin discurs si discutii. De
atatea ori in timpul acestui proces am inceput sa
invidiez solitudinea scriitorilor sau a pictorilor - care
sigur au si ei "loop-urile" lor, dar macar nu sunt



condamnati sa se aseze si sa vorbeasca mereu despre
ele. Mai rdu decat Beckett, mai rau decat Sartre. Dupa
douad luni de muncit la spectacol pot sa va recit "loop-
urile” si in somn.

A atrage

Lunga poveste despre sinucidere a lui Cathy din
Showtime vine imediat dupa ce ea si-a dat jos capul de
caine. Claire o intreaba cum ar face exact daca ar decide
sa se sinucidd. Raspunsul Ti atrage pe spectatori
fnauntru, usor - o lunga si intima pornografie a
detaliului; cum da drumul la apa in cadd, cum se asaza
in ea si se uitd la TV, cum asculta un cantec favorit, cum
face liste cu oamenii preferati, cartile preferate, locurile
preferate si cum asteapta ca firul electric sa se aprinda
cu un foc portocaliu Tnainte sa-| traga si sa-i dea
drumul in apa in care zace...

Cand Cathy termina, Claire spune "multumesc”, iar in
acea clipa Terry - imbrdcata intr-un costum de copac si
punand capat celor 10 minute de nemiscare totala -
izbucneste. Dinauntrul costumului ei absurd, pictat in
maro - un cilindru cu gduri stupide pentru brate si ochi
- ea tipa la spectatori, gesticuland ca un psihopat,
ultravehementa, rupand starea creata anterior:

La ce dracu vd uitati? Care dracu e problema voastrd?
Duce-ti-va dracului! Voyeuristilor! Existd naibii o mdsura,
iar voi ati intrecut mdsura. Unde va e decenta umand?Si
va mai numiti fiinte umane? ... Haide, luati-vad lucrurile,
luati-vd hainele si gentile si cdrati-vd naibii
nenorocitilor!”

S-au jucat asa cu spectatorii, asta e sigur. Un joc de-a
trasul nauntru si de-a datul afara. Ca si cum prezenta la
acest eveniment trebuie sa te coste ceva.

Claire

Claire isi preia locul la inceputul spectacolului Hidden J.
lese in fata spectatorilor de una singura. E prima. la
semnul de pe scaun, si-I pune la gat, pe el scrie LIAR
(mincinos).

Se face comoda in scaun. Ii priveste pe cei care i se uita
direct in ochi. E greu sa te uiti la ea, fiindca sa te uiti la
ea contribuie la cresterea rusinii ei. Ca si cum Claire a
cazut victima vreunei dispute din culise si colegii ei au

trimis-o aici sa fie umilitd pentru un timp, inainte ca
spectacolul sa inceapa cu adevarat. Curand, vin si ceilalti
- Incep sd construiasca decorul. Claire ramane pe pozitii,
ca si cum ar fi un stalp de sustinere, pe ea se sprijina
greutatea atentiei publicului, dar tot ce poate face ea
este sa stea acolo si sa suporte holbarea lor. Sa fii in
audienta in acest caz inseamna pur si simplu sa o
umilesti pe Claire. Ea ramane acolo pe aproape tot
parcursul spectacolului. Sa privesti pe cineva este
intotdeauna o problema de etica.

Sa mergi prea departe

In Club of No Regrets (1994) Robin si Claire se leaga si se
infasoara cu banda adeziva industriald aproape de la
inceput - actori/ostatici care vor da viata spectacolului
din aceasta seara. Cathy si Richard in calitate de rapitori
brutali vin agale, indiferenti de pe laturile scenei - isi
indreapta armele spre capul ostaticilor, se uita la
spectatori ca si cum ar spune "Ce sa facem cu dstia doi..
cat de departe ati vrea sda mergem cu ei in seara asta..”

in avanpremiere, de-a lungul verii lui 1995, prietenii
ne-au spus in mod repetat ca le-a pldcut ce faceam,
le-a placut violenta si extremismul spectacolului, le-a
placut... dar vroiau mai mult. Erau de parere ca trebuie
sa mergem mai departe. Vroiau mai mult.

Faza cu scaunele era si asa periculoasa. Asta se
intdmpla Tnainte sa avem o podea cauciucatd, asa ca
pavajul studio-ului nostru putea deveni letal daca era
ud. Nici macar nu ne dadusem inca seama cum sa-i
legam pe protagonisti, asa ca uneori ei se trezeau legati
n asa fel incat nu se puteau proteja cand cadeau. Cel
mai adesea, cand ajungeam cu spectacolul la faza aceea
eu nu puteam s3 ma uit. Imi amintesc cum D a venit
odata sa-| vada, a fost singura care imi amintesc ca a
spus: “Serios, de ce va faceti asa ceva unul altuia?..."
Probabil ca si plangea.

Dar toti ceilalti vroiau mai mult.

Ce e cu toti acei oameni carora, cum spunea Richard in
Showtime, "le place sa stea in intuneric i sa se uite cum
o fac altii?"

Oameni (ca mine si probabil ca tine) care platesc bani ca
sd stea jos si sa se uite la altii jucand, dau bani ca sa
vada cum se prefac altii. Si oameni (ca mine si probabil
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ca tine) care vor sa vada durere - mai mult decat orice
altceva. Scena mortii. Criza. Agonia. Furia. Durerea.
Jucate convingator, jucate cu distanta si ironie, dar
jucate totusi.

Si dacd performerii se opresc uneori si se intreabd pe ei
Tnsisi in mijlocul spectacolului "Ce e asta, de fapt?" nici
o mirare daca spectacolul se va intoarce vreodata inspre
spectatori si fi va intreba simplu "Ce anume doreati sa
vedeti?", "Ce ne cereati?", "Ce dorinta v-ati pus cand ati
venit aici in seara asta?".

Odata, cand au prezentat show-ul de durata Speak
Bitterness (sase ore de confesii din spatele unei mese
lungi, cu un public care la un moment dat era liber sa
iasa si sa intre) - era la Amsterdam - spectatorii au
intrat la inceput iar apoi, spre oroarea actorilor, aproape
nimeni n-a mai plecat. Dupd doud ore aproape ca
ramasesera fara material. Inventau chestii, cu frenezie,
schimband tonul, ca si cum ntr-un fel ar fi putut sa-si
dea seama ce vroiau acesti oameni, ce aveau nevoie, ce
ar fi fost de ajuns pentru ei. Era un demers disperat,
alunecand adesea inspre umor isteric. Un spatiu mic -
atat de mic incat puteai sa numeri spectatorii, puteai sa
vezi fiecare miscare pe care o faceau. El isi amintea o
eternitate de contact vizual, de chestionare dinspre el
spre ei - iar in final, tot ce gandea era "ce vreti? Ce
vreti? De ce nu ne lasati odatd?... nu e nici o usurare in
asta..." A sfarsit prin a fi cea mai fascinanta noapte.
Absolut fantastica.

Dupa aceea a vorbit cu cativa oameni din public. Un tip
i-a spus:

"Am simtit cd reusesc sa vd vad pe toti ca performerii
care ativrea sd fiti, ca performerii care sunteti cu
adevdrat, ca pe oamenii care ati vrea sd fiti si ca pe
oamenii care sunteti cu adevarat...”

Si cu asta el a inteles - era de fapt o dorinta de
dezgolire, de lipsire de apdrare. O expunere care nu avea
nici un nume. Ceva dincolo de orice.

A amagi

Aveau un joc cu spectatorii, asta e sigur. Un joc de-a
atrasul inauntru si de-a respinsul. li atrageau cu
sensurile, cu naratorii si figurile centrale care pareau
initial sa ofere ajutor, dar de fapt spuneau foarte putine

ca sa-i ghideze prin tot haosul.

fi amageau cu certitudini care se prabuseau. i amageau
cu haos, cu ineptii absurde.

Amdgire, amagire. Tipul de amadgire pe care un public
increzator il iubeste si 1l respecta.

V-am spus povestea aceea pe care am citit-o despre
hippiotii din Haight Ashbury (cartier din San Francisco
unde s-au strans la sfarsitul anilor 60 sute de hippioti,
experimentdnd un nou tip de viatd in comunitate,
culmindnd cu ceea ce s-a numit, The Summer of Love"in
1967. Din acest motiv, cartierul devenise unul din
punctele turistice ale orasului, n.trad.)? La sfarsitul anilor
60 - erau atat de satui de autocarele cu turisti care se
zgaiau de la ferestre la ei, incat au inceput sa care cu ei
oglinzi - cand un autocar plin de turisti trecea pe langa
ei, hippiotii isi scoteau oglinzile si le ridicau spre
ferestrele autocarului, spunandu-le oamenilor dinduntru
sa se uite pur si simplu la ei insisi.

Ce anume vroiai sa vezi?

Ai visat la o privire fard nici o consecinta, fara nici o
implicatie eticd, fard nici o putere inerenta, fara nici un
cost?

Nu vei gdsi asta aici.
(Te) joci cu ceea ce te sperie

Privindu-I pe Richard cum il tinea pe Robin in repetitiile
la Showtime, livid, cu matele scurgandu-se din el (o
conserva de spaghete stranse in mana si lipite de
stomac), in scena mortii.

Era aceeasi vara in care fratele lui Richard s-a inecat.
Adica era doar la cateva saptamani dupa ce fratele lui
Richard murise, iar el se intorsese la repetitii, iar acum il
tinea pe Robin care se inclina deasupra casutei de copii
albastru cu rosu, care era parte din decor; il tinea, il
privea nespunand nimic, incerca sa-I consoleze fard sa
poatd vorbi, in timp ce Robin juca stupida aia de scend a
mortii.

Probabil ca ne-a fost clar la un moment dat ca Richard
avea sa petreaca mare parte din spectacol tinandu-|
astfel pe Robin, in felul in care nu-I putuse tine pe Chris,



fratele lui. Dar nu cred ca am vorbit vreodata despre
asta. Nu mult, in orice caz. Si i-am dedicat spectacolul
lui Chris fard sa facem caz de asta.

(Te) joci cu ceea ce te sperie si (te) joci cu lucrurile de
care ai nevoie.

La sfarsitul aceluiasi spectacol Richard isi punea dorinte,
cu o0 bombad cu ceas legata de piept, asteptand sa
explodeze - vorbea despre lucrurile pe care i-ar fi placut
sa le faca, despre cui ar fi vrut sa-i spuna la revedere...
asteptand sa moara.

(Te) joci cu ceea ce te sperie si (te) joci cu lucrurile de
care ai nevoie.

Antwerp 1988. Le cer femeilor cu care lucrez sa scrie
amenintari cu moartea - genul de chestii pe care le poti
lasa pe robotul telefonului - invazive, vicioase,
nelinistitoare - genul de chestii care pot otravi o casd,
care te pot face sa te simti nesigur in ea. Ele incep sa
scrie - la inceput par nedumerite, cocosate deasupra
caietelor de notite, apoi dupd o vreme una din ele incepe
sa zambeasca - aceasta mica stralucire aparuta cand
ceva nespus de ticalos i-a trecut prin minte. Apoi inca
una incepe sa zambeasca, aproape sa rada, cu o senzatie
similara - schimba priviri curioase una cu alta. Apoi se
strang mai aproape de caietele de notite. Un examen
ciudat.

Mai tarziu le rog sa rosteasca amenintarile in receptorul
telefonului deconectat din mijlocul scenei. Urcd acolo
una cate una, putin nervoase si citesc din hartiile lor -
ridica telefonul si arunca amenintari groaznice,
amenintari cu violul, amenintari cu jaful, mesaje gen "te
privesc chiar acum de sub masa" - un ,festival" de
cuvinte invazive. Si in vreme ce fiecare din ele inainteaza
ca sa-si lase mesajul, reactiile celorlalte se schimba
aiuritor - de la ras nervos la tacere ingrozita, la expresii
de dezgust (asta a mers prea departe, a fost prea mult)
si inapoi catre privirile fascinate si rasete - schimba
rapid aceste reactii una cu alta...

Dupa aceea vorbim despre acest joc ciudat cu care
ne-am speriat unul pe altul - vorbim despre a inainta in
frica. Observam ca fiecare dintre ele, din implicare, s-a
autodistribuit pe post de barbat, in timp ce atunci cand
lasau mesajele se distribuiau, ca efect, in rolul propriilor
victime - fard ca eu sa fi dat instructiuni in acest sens.

Jocul ca un exercitiu de a sta in casa cu toate luminile
stinse la miezul noptii, doar ca sa dovedesti ca poti sa o
faci.

Sau jocul pe care il juca Michael cu sora lui - puneau
discurile parintilor lor la o turatie micsorata in parte ca
sd ghiceasca melodiile distorsionate, dar mai mult ca sa
se sperie unul pe altul cu vocile diavolesti si cantecele
din iad pe care - isi spuneau unul altuia - le puteau auzi
astfel. Te joci cu ceea ce te sperie.

Trei scrisori
Draga Miles,

Cand ti-am trimis prin fax scrisori din America era in
jurul aniversarii tale de 4 ani si ti-am trimis mai mult
povesti - povesti despre tine, despre fapte eroice,
imaginare, pirati, zane bune si zane rele, super-eroi,
transformari, magie.

Apoi, odata am decis sa-ti scriu o scrisoare in care sa-ti
spun exact ce facuserdm noi acolo - cum am jucat un
spectacol, cum am mers apoi la petrecere noaptea. Cum
am stat treji sa vedem rasaritul de pe un deal numit
Twin Peaks. Zorile nebune si bete. Mi-a placut sa
impartasesc asta cu tine - privelisti ciudate si excitante,
aventuri intr-un fel - dar cand am vorbit din nou la
telefon, cateva zile mai tarziu, tu m-ai intrebat doar "de
ce n-a mai fost o poveste?"

Tu vroiai fictiune.

Nu sunt sigur ce sunt povestile acum pentru tine. Sunt
ele modalitati de evadare? Sau modalitati de a invata?
Un fel de a te proiecta in situatii imaginare de victorie
sau de infrangere?

Miles - cum se face ca povestile care iti plac sunt toate
despre victorie - cum se face ca cei buni trebuie mereu
sd invinga? Miles - cum se face ca povestile care iti plac
se termina mereu cu ora de culcare sau cu masa
aniversara sau cu infrangerea comica si violentd a celor
rai sau cu o intoarcere acasa? Oare pentru ca fiinta ta e
in proces de constructie?

Miles - cum se face ca povestile care imi plac mie se
faramiteaza - povesti aproape nedemne de acest nume.
In ele lumea e prost organizata, in ele un sfarsit e ceva
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ce vrea sa se intample dar nu poate, in ele ce e bun nu
se deosebeste asa de usor de ce e rau, in ele lumea
doare si continud sa doard. Cum se face ca povestile pe
care le iubim noi, la Forced Entertainment, sunt
construite pe nisipuri miscatoare si facute din zapat de
pe un canal pe altul? Oare pentru ca noi am fost in lume
ceva mai mult decat tine? Poate, poate. Nu stiu.

Ma gandesc la tine,
Tim.
Draga Miles,

Imi pare rau ca ti-am pus atatea intrebdri in scrisoarea
de dinainte. N-am vrut. Data viitoare trimit o poveste.

Cele bune- Tim
Draga Miles,

A fost odata o femeie care a nascut doud fete si le-a
crescut singura, departe de lume. Vreme de 12 ani a
tinut departe de ele adevarurile lumii, scutindu-le de
toate acele lucruri neplacute care le-ar fi putut strica
copilaria, iar apoi, la cea de 12-a aniversare, le-a rugat
sa se aseze si le-a spus totul... le-a spus despre intuneric
si despre lucrurile care se intampla in intuneric, le-a
dezvaluit adevarul despre omul cu pistol si nas fals,
despre beci si despre formele care traiau in el, despre
coduri si semne de regret, le-a spus despre
dezechilibrele economice, le-a spus cum traieste
trecutul in prezent, le-a spus despre fantome, despre
placerea sexuald si despre cum se obtine ea, le-a spus
povesti cu capcane si vraji, le-a invatat sa numere, le-a
fnvatat cuvinte frumoase si cuvinte urate si nu le-a
scutit de nimic.

I-a luat femeii o noapte intreagd sa le spuna toate astea,
pana spre primele licariri ale diminetii, le-a spus si
despre corabiile de pe mare care dau peste gheata,
despre punctul de fierbere al sangelui si despre punctul
de rupere al oaselor, le-a spus la ce sunt bune povestile,
le-a spus cum sa-i rdneasca pe oameni si de ce anume
sunt raniti oamenii. Le-a dezvaluit adevarata lege a
dorintei.

Le-a mai invatat intelesul cuvintelor "misterios” si
"imposibil”, le-a spus despre Nixon si despre tacerea

ciudata care cade uneori in mijlocul marilor orase, le-a
invatat sa joace jocurile Truth Dare Kiss si Panic, le-a
spus despre jocuri, despre cer si mare, despre firele de
telefon, despre zgomote si voci, i despre cum mor cu
adevarat barbatii si femeile.

Cu gandul la tine,
Tim
Proces (3)

Sa te uiti la casetele video n sens invers. Sa verifici ce
s-a intamplat intr-o improvizatie sau alta, incercand sa
inregistrezi o combinatie sau alta, coincidente, structuri.
Asa incat jocurile si accidentele de momente sa poata fi
(mai tarziu) transcrise si re-prezentate.

S-au intrebat adesea cum fusese sa muncesti astfel
fnainte de camera video, dar oricat au incercat n-au
reusit sa-si aminteasca. Camera video era un companion
constant pentru ei, iar rafturile dulapurilor se umplusera
cu acele casete cu filmdri crude, pe jumatate de
neinteles.

Intr-o zi au ramas fara casete goale. Nimeni n-a putut fi
convins sa mearga in oras sa ia altele. S-au dus la rafturi
si au luat o casetd veche din arhiva neoficiald - ce
spuneti de Emanuelle (1992) numarul 22? - se gandeau
sa inregistreze peste - sigur, o alta gaurd in istorie... o
alta poveste devenind si mai provizorie, mai
fragmentata.

Simon spune sa mergi prea departe

in orice joc era intotdeauna atractia extremelor.
Intrebarea aceea: "cat de departe poti sa mergi induntrul
structurii acestui joc?" sau "In ce ar consta o rupere de
reguld aici?" sau simplu "Cat de departe poate merge
cineva cu asta?"

Asa ca in Hidden J jocul simpatic al deschiderii si
inchiderii cortinei micutei case din centrul scenei genera
spre sfarsit o intreagd secventd de spectacol jucata
aparte si putin vizibil pentru public - secventa in care se
puteau auzi doar sunetele unei volatile si emotionale
convorbiri telefonice purtate de Cathy intr-o limba
inventata - o isterie de sase-sapte minute in care tot
ceea ce se putea vedea erau ceilalti performeri, nervosi,



plictisiti, distrati, abia asteptand ca ea sa se opreasca,
tinand cont de zgomotul ingrozitor pe care il facea... Si
incapacitatea lor de a vedea.

Sa mergi prea departe. Sd mergi prea departe. Asa incat
cand au jucat scena mortii, la sfarsit doi dintre ei s-au
asezat si au ramas acolo timp de 15 minute. Nejucand
deloc sau jucand prea mult.

Sa mergi prea departe. Sd mergi prea departe. Scenele
repetate in Club of No Regrets jucate tot mai repede,
efectele speciale neindemanatice cu sange si fum si apa
si frunze aruncate in scend ca de o furtuna.

Nu este aceasta frustrarea constanta a jocului? Ca nu
este real?

Nici o surpriza deci ca jocul viseazd mereu la ceilalti.
Chestia asta are aspiratii.

Sa mergi prea departe, prea departe. Mai multa furtuna.
Mai multd furtuna.

Asa incat erau mereu cativa performeri care nu stiau
cand sd se opreasca. Care erau lasati acolo, in fictiune
sau in joc, fiindca se trezeau prea implicati, devenind
confuzi. Va amintiti de personajul lui Dennis Hopper din
The Last Movie - un actor oarecare care ramane in urma
intr-un oras mexican unde o echipa filmase un western
- localnicii se implica in chestia cu filmul, vor sd joace si
ei - asa cd se apuca sa construiasca camere de luat
vederi si reflectoare din lemn si sfoara - vor sa punain
scena infruntari cu pistoale - oamenii sunt raniti, vor ca
Hopper sa-i invete, si vor, vor, vor foarte mult ca cineva
sa moara.

Si povestile cu Hopper care face filmul. Sam Fuller
ducand-se sa-I vada pe platoul de filmare - cabinele
goale, iar Hopper alergand prin padure, in pielea goald,
cu un pistol... complet iesit din minti.

Sa mergi prea departe, sa mergi prea departe.

Cathy tipand si tipand cea mai lunga lista de confesiuni
personale in Speak Bitterness - "am tipat atat de mult,
fncat vocile noastre nici macar nu mai sunau ca ele
insele...". Tipatul ei ca gheata turnata direct pe sira
spinarii: "Noi nici macar n-am vrut copii niciodata,

niciodata, niciodata.” Nici macar nu mai era un afurisit

de joc.

Richard, in improvizatia pentru Pleasure (1997). Claire
zacand "moarta” pe pamant in fata lui. El i acopera
capul cu o haina, apoi i trage pantalonii in jos. Apoi sta
si se uita la sexul ei.

Nici mdcar nu mai e un joc.

Sa mergi prea departe. Sa mergi prea departe.

Marginile jocului - acolo unde el redevine real. Inapoi la
faptele dezgolite. Materialul. Ceea ce este, aici. Acum.

Jocul este in dialog cu Acum. Nu-i poate scdpa.

0 camera in Antwerp. Laptop-ul si MTV-ul. Cuvinte.
Voci.

Nemiscare.

Sfarsitul jocului.
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Despre performance si
tehnologie

Textul a fost prezentat pentru prima datd la conferinta
Uniunii Regizorilor din Marea Britanie, in decembrie 1995
siafost ulterior extins in vederea unei publicdri ce n-a
mai avut loc. In centrul acestui eseu se afld ingrijorarea
cu privire la influenta tehnologiei asupra felului in care
vedem, gandim si simtim lumea si reflectiile despre cum
poate rdspunde spectacolul la aceste schimbdri. Textul se
referd la relatia fluidd dintre lumea materiald si
imaginatie, si la complexitdtile definirii prezentei (sau
absenteij) intr-o culturd din ce in ce mai dominatd de
media.

1. Aveti grija

Aveti grija, pentru ca aceste remarci pe tema teatru si
tehnologie vin de la cineva cu o inima schimbatoare,
cineva ale carui experiente teatrale uneori imbratiseaza,
alteori resping alte forme de artd, alte media, trucuri si
jucarii.

Aveti grija, deasemenea, pentru ca in timp ce scriu
aceste randuri Forced Entertainment prezinta un
spectacol numit Speak Bitterness (1995) - un fel de
demonstratie de grad zero pentru noi, in care
microfoanele, camerele video, monitoarele, coloana
sonora continua si luminile ca de film din anterioarele
spectacole au disparut cu totul - fiind inlocuite de o
masa lunga, sapte performeri si un maldar de hartii
imprastiate, intreaga scena avand loc intr-o lumina
clara, albd. Ca si cum, dupa ani de evadare, in cele din
urma am ajuns la starea ireductibild a teatrului - actorii
si publicul cdruia ei trebuie sd-i vorbeasca, in acest caz,
sa i se confeseze.

Aveti grija si pentru ca ultima datd cand am folosit video
ntr-un spectacol al nostru era acum patru ani - dupa
cinci ani la rand in care am obosit cumva sa raspundem
la intrebarea "unde s punem monitoarele?".

Si, In sfarsit, aveti grija pentru ca incep sa cred ca
vechile tehnologii sunt mai interesante decat cele noi,
cel putin in termeni de spectacol. Sa fie oare pentru ca
vechea tehnologie (analogd) isi arata intotdeauna
mijloacele (crude, mecanice), in vreme ce noua
tehnologie (digitald) inseamna schimbare instant si, prin
urmare, invizibila? N-am fost niciodata interesat de

spectaculozitate. De fapt, pur si simplu imi place
tehnologia (pe care o putem substitui culturii) pentru
cum este folositd, iar aceste noi tehnologii si noi culturi
nu sunt inca destul de folosite/de uzate - niciodata atat
de obsedante sau atat de rezonante cum ar putea fi,
niciodata atat de "coapte” pentru a fi lucrate din nou,
re-scrise. Sau poate ca, la urma urmei, in locul
spectaculozitatii as vrea sa vad creatie, si as prefera sa
vad doi actori alergand prin scena si scuturand o cutie
cu talc in aer, incercand disperati sa produca fum pentru
0 scena cu impuscaturi, decat sa vad rezultatul a 100 de
masini de fum complet invizibile, mascate de panouri
ascunse pe o scena drapata in negru mat si perfect
hidraulica?

Persoana care a scris aceste note are o idee tehnologica
pentru un viitor proiect in care lumina va consta pur si
simplu intr-un sir de panouri luminoase legate la un
generator tinut in viata prin pedalare de catre
performeri. Aveti grija!

2. Sa faci televiziune

Aceste avertismente fiind deja formulate, o sa uit o
vreme de teatru si o sd scriu despre bunica mea care, in
ziua in care avea loc conferinta Uniunii Regizorilor
(pentru care am pregatit aceste note) era ocupata s
moara la 200 de mile distantd si care, acum cand scriu
asta, e moarta de cateva zile. E aproape miezul noptii de
28 decembrie 1995 si sunt singur acasa, in fata
computerului.

Nascuta in 1902 si moarta la 94 de ani, bunica abia daca
era un copil al secolului 20, era mai degraba unul al
secolului al 19-lea. Mai mult motoare cu aburi decat
electricitate, sau Tn orice caz mai mult radio decat
televizor.

Si totusi, in ultimii ei ani de boala, televizorul a jucat un
rol bizar, de vreme ce, zacand in camera ei de la Killburn
Residential Home, dormind jumatate de zi si in restul
zilei uitandu-se pe fereastra, era vizitata permanent de
familie si de multi altii, cel putin prin intermediul
televizorului.

Mai intai I-a vazut pe fratele meu (care nu este si nu a
fost niciodata actor). L-a vazut intr-o poveste moderna
cu crime, era foarte bun si avea parul vopsit in oranj.
Apoi |-a vazut intr-o multime din fundalul unei scene



din Spartacus sau poate din Follyfoot. Apoi I-a zarit pe
tata jucand crichet. Apoi, a inceput o adevarata
inundatie. M-a vazut pe mine intr-o drama
sentimentald, apoi intr-o comedie alb-negru, joia dupa-
amiaza. L-a vazut din nou pe Mark in Blockbusters. Ne-a
vazut pe toti, de mai multe ori, venind la ea, prin
televizor. Ca in timpurile vechi, cand oamenii obisnuiau
sa se stranga laolaltd si sa se uite fix la flacdrile focului
din vatra, bunica se uita fix la televizor si vedea acolo,
licarind, trecutul ei, oamenii pe care i iubea si pe care i
dorea. Ne vedea pe toti in cele mai bizare locuri, i nu
era chip sd te contrazici cu ea sau sa o convingi ca
aceste vizite nu erau reale.

N-am avut-o niciodata aproape pe bunica, ca un copil
postmodern, dar acum, in aceste ultime luni, trebuie sa
admit cd ne-a luat-o cu mult inainte tot timpul. Ce
vreau sa spun este ca trebuie sd te gandesti la
tehnologie, trebuie sa o folosesti pentru cd, in final, ea
este in sangele tau. Tehnologia se va instala si va vorbi
prin intermediul tau, fie ca-ti place, fie ca nu. E mai bine
sa nu o ignori.

Si presupun cd in curand, candva, o voi vedea din nou
pe bunica, in fundalul vreunei scene filmate intr-o statie
de tren, intr-un film la care n-o sa ma uit cum trebuie. O
VoI zdri, asezata pe o banca, intr-un parc, probabil, cu
bagajele facute, plecata sa cutreiere. Si o sa-i fac cu
mana si nu voi spune nimanui ca am vazut-o, pentru ca
a spune asa ceva ar insemna sa fii banuit de senilitate.

3. Narativitate

Intotdeauna am obisnuit s3 spunem ca munca noastra
este inteligibila pentru "oricine a fost crescut intr-o casa
cu televizorul deschis". Si cred cd ceea ce ne fascina cu
adevarat era ¢4, intr-un fel, in acest context, atitudinea
unei persoane fatd de narativitate se schimba.

Nu e numai faptul cd sunt constient, in legatura cu
fiecare eveniment semnificativ din copilaria mea, de
prezenta televizorului spunand o alta poveste undeva in
fundal - niciodata o singura poveste in teatrul nostru;
intotdeauna doua, trei, patru sau mai multe.

Nu e vorba doar de faptul cd atunci cand e vorba de
televizor poti sa intri in poveste la mijlocul ei, sa sari
apoi ca sa vezi stirile, sau pur si simplu sa atipesti si sa
pierzi sfarsitul - intotdeauna fragmente in teatrul
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nostru, niciodata povesti intregi.

Nu e numai faptul cd atunci cand e vorba de TV poti sa
citesti, sa te certi, sa te contrazici, sa te speli sau sa te
culci cu cineva, in timp ce povestile de la TV continua -
intotdeauna un fel de disponibilitate in teatrul nostru
fata de narativitate si personaje, o viteza, un fel de
cinism vioi.

Nu e vorba numai despre aceste lucruri, ci despre toate
si mult mai multe. Cred ca televizorul este pe bune in
sangele nostru - si asa cum se intdmpla cu orice sange,
trebuie sa traiesti cu el, sa-| versi, sa faci transfuzie, sa-|
cureti, sa-I supui la teste. Nu poti sa-ti alegi sangele, dar
trebuie sa te descurci cu el. Nu meritd sd ai un teatru
care nu face asta.

4. Rescriere

N-a scris McLuhan cad orice tehnologie schimbd nu numai
lumea, cisi corpurile noastre in lume?

Ceea ce ma intereseaza in legatura cu tehnologia este
tocmai felul in care schimbd totul, de la corp in sus, de |a
un capat la celalalt, inspre exterior. Ma gandesc la cineva
cu care corespondez pe internet si care mi-a descris cum
intr-o zi, coborand pe culoarele de la metrou, a vazut o
usa exact in fata; s-a trezit spunandu-si "daca as putea sa
fac un dublu clickundeva pe usa asta, as putea sa aflu
unde duce..." Si odata cu gandul sau chiar ca parte a
acestui gand, mana lui s-a miscat, cautand mouse-ul cu
care sa click-eze. Dupa ani in care lucrezi cu interfete ce
apar cu ajutorul unui click, obiectele din lumea reala incep
sa-ti para diferite. Sau, mai direct spus, dupd ani de
interfete si click-uri, obiectele din lumea reala chiar sunt
diferite.

Am avut un vis in care peisajul se schimba constant. lar
walkman-ul producea coloana sonora a acestor peisaje.
Inainte sa plec spre Danemarca aleg ce muzica sd iau cu
mine. Alcatuiesc o coloana sonora pentru o tard pe care
nu am vazut-o. lar parbrizul masinii este ecranul
cinematografic - o rama pentru orice - si cand te uiti
prin el, apusurile nu vor mai fi niciodata la fel; e un fel
potrivit de a incheia un film si o calatorie. Si cand
protagonistii spectacolului nostru (Let the Water Run its
Course to the Sea that Made the Promise) se gandeau la
propriile morti, singurul fel in care o puteau face era sa
se vada murind ca in filme, ba chiar mai glorios si mai
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violent, ca in The Wild Bunch sau ca in Bonnie si Clyde.

Chiar si numai "sd fii aici" e mai complicat in zilele
noastre. Cand fiul meu, in varstd de trei ani, vorbeste cu
mine la telefon, el spune: "Tata, tata, uita-te, uita-te...",
iar intelegerea lui despre locuri si simtul lui de orientare
sunt confuze. Imi amintesc c3 am citit candva ceva
despre un alt copil care atunci cand suna la familia
prietenului sau vrand sa vorbeasca cu el, intreba mereu:
"Buna, David e aici?".

Si dacd toate aceste lucruri si un milion de alte lucruri
nu vor schimba teatrul, atunci acesta nu va supravietui,
iar mie personal nici n-o sa-mi pese. Nu vreau sa spun
ca trebuie sa-I schimbe in ceea ce priveste continutul -
cum cred cei 3-4 oameni care imi spun in fiecare an ca
vor sa scrie o piesa despre realitatea virtuala (pe bune,
de ce ar vrea cineva sa facd asa ceva?). Si nici nu vreau
neapdrat sa spun ca teatrul ar trebui sa ia in brate noile
tehnologii si sa le aduca pe scend - pot sa-mi imaginez
cum ar interveni intrebarea "unde sa punem noi
mac-urile?”, si cum ar deveni curand la fel de amarad ca
vechea noastrad intrebare "unde sa punem noi
televizoarele?" - de fapt, e cam aceeasi intrebare.

Ce vreau sd spun este cd teatrul trebuie sa {ina cont de
felul in care tehnologia (de la telefon si walkman
inainte) a rescris si rescrie corpurile, schimband
intelegerea noastra despre ceea ce inseamna
narativitate si asezare in spatiu, schimbandu-ne relatiile
cu cultura, schimbandu-ne felul in care intelegem
prezenta. Pentru cd a te intoarce la starea de bazd a
teatrului, cea mai veche - un actor in fata publicului -
nu e ceva ce se poate face usor, nu e ceva ce poate fi
facut fara intelegerea complexitatii a ceea ce am vrea sa
spunem cand spunem "actor” si a ceea ce am vrea sa
spunem prin “in fata". Ma gandesc la acele mici
programe pe care le poti descdrca prin internet, numite
"bots" (de la roboti). In anumite contexte ele pot fi
foarte convingatoare - sa treaca drept umane -
ducandu-te in viata lor ireala, vorbind si miscandu-se,
ca niste actori pe o scena digitala.

Regizorul Kirstin Denholm de la Hotel Pro Forma a
remarcat la conferinta de la Cambridge ca prezentarile
noastre la seminarul despre hibriditate ar fi fost si mai
interesante daca unii dintre vorbitori ar fi fost asezati in
cabine de sticld. Cred ca ceea ce ea vroia sa spuna este
ca prezenta in zilele noastre este complicatd si alcatuita

din multe straturi, o chestiune de gradare, iar in aceste
timpuri ciudate poti uneori sa te simti mai aproape de o
persoana cand se afla foarte departe, decat daca ar fi
pur si simplu in fata ta. Creatorii de teatru trebuie sa
tind cont de asta.

Ceea ce ma aduce Tnapoi la bunica mea. Care e moarta
acum (de trei zile) si care ar putea sa apara in curand la
televizor, intr-un fel ciudat si foarte demn, mergand
undeva, cu bagajele impachetate. O sa ma intélnesc cu
ea la gard si sper sa veniti si voi acolo.

Tim Etchells/Forced Entertainment

(traducere- Cristina Modreanu)



The Brechtian Matthias Langhoff
and Its “Measures”

rina Budeanu writes about "Measure for

measure” directed in Romania by German
director Matthias Langhoff, which premiered in
2010 during the 20th edition of the Romanian
National Theatre Festival. "For Langhoff , "
Measure for measure” was the confession of his
existence, the confession of a doomed
generation (...) of the second world war. There is
no measure in the "human rests" observed with
so much accuracy, cynicism and irony by
Shakespeare and then recomposed by Langhoff's
eye in a postmodern way."

foto: Bird Istvan

Dementa. Dezordine. Haos. Pe o spirala insangerata a timpului,
aluneca totalitarismele de la inceputuri si pana astazi: religioase,
politice, economice. Luciditatea, libertatea, constiinta,
responsabilitatea, dreapta masura sunt strambe, stirbe, fara
speranta. In aceeasi lume se amesteca curvele si calugaritele, popii si
perversii, ascetii si asasinii. Cu alte cuvinte, aceasta rasa umana, care
ar fi avut toate premisele sa reprezinte "cea mai buna dintre lumi”
(cum ar spune Candide) a esuat lamentabil. Si-a pierdut masura. leri,
ca si azi, judecam superficial, aplicdm masuri diferite in functie de
simpatii si antipatii. Cand apar in scena logica, ratiunea, dreptatea,
adevarul, uitam complet "masura pentru masura". Despre aceasta
masurd "grea" de sensuri, aflatd in deriva, ne vorbeste Shakespeare in
piesa "Masura pentru masura”, prezentata in premiera, anul trecut, in
deschiderea FNT si mai apoi, in cadrul Festivalului "Interferente”, de
la Cluj Napoca. Cine a recitit si regandit acest text mereu actual? Un
artist, regizor si pictor deopotriva, a carui viata a stat intre agonie si
extaz, intre exiluri interioare si exterioare. Matthias Langhoff a
deschis ochii asupra acestei lumi, cand tocmai vremurile o luasera
razna, si isi pierdusera complet masura: in timpul celui de-al doilea
razboi mondial. Tatdl, evreu german, a fost nevoit sd se ascunda in
Elvetia, iar ulterior, dupa incheierea razboiului, s-a stabilit in Berlinul
de Est. Matthias a cunoscut un alt timp lipsit de masura, cel al
comunismului. Cele doua totalitarisme I-au marcat puternic. A
existat si 0 calauza prin acest peisaj agonizant: Bertolt Brecht. De ce
am adus in discutie scurte momente din biografia lui Langhoff,
devenit intre timp, unul dintre cei mai importanti regizori europeni?
Pentru ca, din punctul meu de vedere, Matthias Langhoff a avut
nevoie ca de aer sa monteze aceastd piesa. Prin ea, intins pe "divanul
lui Freud", care de data aceasta este scandura scenei, ne
madrturiseste intreaga lui viata si a unei generatii damnate. De aici,
aglomerarea de simboluri din spectacolul sdu, insemnele
stalinismului, ale nazismului, crucea, bordelul si zvastica, toate se

Irina BUDEANU

Brechtianul

Matthias Langhoff si
"masurile” lui

amestecad si sfasie privirea
spectatorului. Sunt, in spatiul
scenografic plasmuit tot de
Langhoff, ca si in privirea regizorului,
aglutinate, marile curente ale artei.
N-ai cum sd nu observi multitudinea
de citate culturale, care ar putea
alcatui un muzeu imaginar ca al lui
Malraux. In primul rand, deasupra
intregului spectacol pluteste figura
tutelara a lui Brecht, de aici,
puternica politizare a textului, dar si
cu o actualizare "romaneasca’, ce-i
drept la prima mana, usor kitchoasa
(dar oare cum e realitatea de la noi?).
Faptul cd a pus in scena aceasta
piesa la Teatrul Maghiar din Cluj
Napoca, intr-o Roméanie confuza si
paralizatd de ipocrizie, minciuna, si
lasitate, la 20 de ani de la castigarea
libertatii, nu e doar o intdmplare. Se
inscrie in destinul lui Langhoff. inal
doilea rand, n-ai cum sa nu remarci
constructia epica, in maniera lui
Thomas Mann, dar si secvente din
opera fundamentald a lui Elias
Canetti, "Orbirea". Majoritatea criticii
|-a atacat destul de dur, publicul a
dat semne de plictiseald. Asa el Nu e
un spectacol pentru premii, nu e
deloc accesibil, insa eu incerc nu sa-I
apar, ci sa-1 inteleg. Pentru Langhoff,

"Masura pentru masura" a fost
marturisirea unei existente, a lui, a
generatiei damnate despre care
vorbeam, iesitd din mamele si tatii
imbibati de sange, crime si orori ale
celui de-al doilea razboi mondial. Nu
e nici o masurd in "rdmdsitele
umane", observate cu atata
acuratete, cinism si ironie de
Shakespeare, si mai apoi, reprivite
postmodern si deconstructivist de
ochiul lui Langhoff. Privirea
indureratd a lui Langhoff, care a
inregistrat caderea umanitatii din
masura care-i fusese datd la originile
ei, a fost indeaproape urmata de
exceptionalii actori ai trupei conduse
de Tompa Gabor. Cuplul Ducele
Pompeius/Angelo, cheia acestei
montari, este reprezentat de doi
actori, pe care orice regizor si-i i-ar
dori in distributie: Andras Hathazi si
Zsolt Bogdan. Portrete foarte
interesante creeaza Jozsef Biro, Aron
Dymeni, Attila Orban si Aniko Petho,
fecioara fragild, devorata de o
societate descompusa, care cu o
méana se roaga lui Christos si cu
cealalta isi injughie aproapele.
Mathias Langhoff ne-a dat masura
framantdrilor unui creator, captiv
intr-un univers "fara masura".
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Intr—o societate in care mare parte dintre jurnalisti au demisionat impardonabil de la
misiunea lor de apdrare a adevdrului, de prezentare echilibratd a faptelor si de investigare a
subiectelor controversate, sub presiunea intereselor politice ale patronilor lor, nimic nu pare
mai firesc decdt aparitia teatrului—jurnalism practicat de Gianina Carbunariu, miscarea

dramAcum gi congenerii lor.

Rosia Montandad
— 0 noud mostrd de

Cristina MODREANU

Gianina Carbunariu a initiat acest tip
de demers prin spectacolele ce
investigheaza evenimentele din
martie negru, conflictul interetnic de
la Tg. Mures (20/20, Studio Yorick) si,
respectiv, vanzarea sasilor din

Transilvania statului german de catre
statul roman, in anii 70-80 (Sold out,
Teatrul Miinchner Kammerspiele).
Dupé ce o altd echipa - David
Schwartz-Mihaela Michailov a tratat
subiecte la fel de arzdtoare din
prezent - implicatiile retrocedarii

teatru-jurnalism

caselor nationalizate in spectacolul
Facetiloc! - sau din trecutul recent -
mineriadele in spectacolul Capete
infierbdntate - un alt proiect
ambitios s-a anuntat la Teatrul
Maghiar din Cluj-Napoca: un
spectacol de grup realizat de
dramAcum pe marginea subiectului
fierbinte Rosia Montand. S-a
inaugurat astfel, la Cluj, o prima
colaborare a tinerilor artisti
independenti cu un teatru de stat,
toate celelalte spectacole de acest

foto: Andu Dumitrescu

tip fiind realizate in sistem independent. Sa fi venit oare timpul ca si
teatrele finantate de stat sd se intereseze de problemele reale ale
societatii romanesti sau este gestul lui Tompa Gabor, directorul
Teatrului Maghiar din Cluj, de a-i invita pe tinerii creatori doar
exceptia care confirma regula?

Oricum ar fi, ca sa alegi pentru aducere in scend un subiect ca Rosia
Montana - despre care s-au scris in ultimii ani sute de articole in
presa romaneasca si straina - e nevoie de curaj si determinare,
calitati de care grupul dramAcum a dat dovada inca de la infiintarea
din 2002. Celebra asezare ridicata in jurul unei exploatari despre care
se spune ca a salvat Imperiul Roman de la ruind cu aurul scos din ea
a fost in ultimii ani in mijlocul unor dispute aprinse: o firma
canadiana, Gold Corporation, doreste sa redeschida vechea ming,



Rosia Montana - a Sample of Long—form
Journalism Theatre

Cristina Modreanu reflects upon the new performance
created by dramAcum group (Gianina Carbunariu, Andreea
Vilean, Radu Apostol and Peca Stefan), a production of
Hungarian Theatre Cluj, seen from two points of view: the
journalistic perspective - because of the media scandals about
the exploitation of the golden mine of Rosia Montana- and the
theatrical perspective. The result is an interesting product of
long-form Journalism Theatre. The main quality of this kind of
performances practiced by dramAcum members is equidistance:
the young creators - directors and playwrights - place
themselves on the fine middle line between the parts involved.
Not taking parts, but presenting dramatized points of view,
letting the audience to judge by themselves, to come up with
their own conclusions.

acum un pretios sit arheologic, si sa continue sa extraga aurul
existent acolo. Conform contractului negociat cu statul roman,
acesta din urmd ar primi o sumd prea mica daca e pusa in
balanta cu pierderile cauzate dacd exploatarea ar fi redeschisa:
distrugerea sitului arheologic, dislocarea locuitorilor din zona si
stramutarea lor, dar mai ales un lac toxic care ar deveni o
amenintare pentru zond - controversa ducandu-se si asupra
metodelor de exploatare cu cianuri propuse de Gold Corporation.
Dupa ce a fost dezbatutd de presd, de specialisti, de comisiile de
specialisti ale Academiei Romane, de Uniunea Europeans,
aflandu-se acum si pe masa UNESCO, ce ia in considerare
introducerea sitului de la Rosia Montana pe lista monumentelor
protejate (ceea ce ar pune punct abrupt povestii, relansand zona
prin turism, in loc de exploatare minierd), subiectul Rosia
Montana a ajuns si pe scena.

*RE

Metoda "patentata” in teatrul roméanesc de Gianina Carbunariu
este preluata si de grupul dramAcum care semneaza spectacolul
(Carbunariu, Andreea Valean, Radu Apostol, Peca Stefan, alaturi
de Andu Dumitrescu - decoruri si costume si Bogdan Burlacianu
- muzicd). Ea consta in documentarea prin interviuri realizate la
fata locului cu cei vizati direct sau implicati intr-un fel sau altul,
transcriere, dramatizare si editare a materialului, din care se
dezvoltad apoi cateva scurte scenarii "tratate” regizoral de fiecare
dintre autorii spectacolului. Tinerii creatori romani sunt perfect
sincronizati cu lumea: am vazut spectacolul lor pe 5 decembrie,
iar intr-un articol din 7 decembrie in New York Times citeam
despre un grup american ce foloseste aceleasi strategii. Citat:
"Artistii din compania Civilii au inceput spectacolul lor mult-
laudat cu titlul The Battle Over Atlantic Yards, un show despre un
controversat proiect de dezvoltare urbana din Brooklyn, in
acelasi fel in care un reporter isi incepe articolul. Ei au cercetat si
au facut interviuri, au transcris, condensand si ordonand
materialul intr-o naratiune coerenta. Rezultatul seamana cu o
inscenare de felul pasionantelor mostre de /ong-form journalism
(jurnalism in format extins) care a devenit atat de rar."
Deosebirea este cd o asemenea practica teatrala pune, in
America, cu totul alte probleme decat in Romania. Autorul
articolului din New York Times se intreaba daca nu cumva
aceasta abordare folosind instrumentele jurnalismului, nu trebuie
sa aibd si o "responsabilitate crescutd, conforma cu standardele
jurnalistice". Si se mai intreabd in continuare daca "este de ajuns
sa tintesti spre esenta adevarului sau ar trebui sa fii preocupat
(ca autor de asemenea spectacole, n.n.) de conflictele de interese
sau de acea faimoasa virtute eluziva, echilibrul?".

Privit din punct de vedere al abordarii de tip jurnalistic, echilibrul

este calitatea principald in
spectacolele de acest tip practicate
de membrii dramAcum: ei se mentin
pe linia fina aflata la mijloc intre
partile implicate, nu iau partea
nimanui, ci prezinta puncte de vedere
dramatizate, lasand publicul sa
judece singur, sa traga propriile
concluzii. Din acest punct de vedere,
genul reportajului pasionant,
aproape complet disparut din presa
romaneasca, pare sa se fi mutat pe
scena. lar presa ar trebui sa analizeze
acest fenomen si, poate, sa se
reinventeze inspiratd de acesta.

xxx

Din punct de vedere strict teatral,
spectacolul cu tema Rosia Montana
realizat la Cluj era, la data vizionarii
din 5 decembrie, in cadrul
Festivalului Interferente, inca
insuficient editat: lucrul in grup isi
spunea cuvantul, "produsul” era inca
neomogen si stufos, prea lung,
necesand interventia unui "cap
limpede", ca sa folosim expresii din
aceeasi zond a jurnalismului. Ultima
scend, in care actrita Csilla Albert
excela intr-un rol de compozitie, si
care parea sa dea cheia subtitlului
spectacolului (Rosia montand-pe
linie fizicd si pe linie politicd) era
destul de neclard, prezentand
povestea unei batrane din zona
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- descendentd a casei regale - si a
fiicei acesteia. incercand sa prezinte
povestile cele mai semnificative, dar
si, In acelasi timp, sd protejeze
intimitatea protagonistilor,
realizatorii riscd sa cada in dilema
tuturor jurnalistilor de investigatie -
cat sa spui din ce-ai aflat si cat sa
lasi nespus?

Dar spectacolul are si cateva puncte
forte - ideea de scenografie, cu
transformarea spatiului de joc intr-o
mini-expozitie cu machete ale
diferitelor puncte-cheie din zona
Rosia Montani (de fapt, mini-
instalatii insotite de inregistrari
audio), asezarea spectatorilor pe
laturi, foarte aproape de actori,
proiectiile cu instantanee din timpul
documentarii, muzica si excelenta
unora dintre actori - Csilla Albert si
Cristina Toma. O noua editare, ceva
mai multa concizie si claritate ar
aduce spectacolul mult mai aproape
de tinta propusa: alertarea
constiintelor spectatorilor in legatura
cu un subiect care ne priveste pe
toti. Rosia montana, vazuta de
grupul dramAcum este, de fapt, un
performance, cu o temd curajoasa si
un format atipic, format pe care sunt
sanse ca acest grup sa-I
perfectioneze in timp.
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Hermanis, Castellucci,

Delbono

euro-scene este un festival de teatru european contemporan care aduce an de an productii §i autori cotati in Leipzig, Germania, sub

Minciuna, regia Pippo Delbono /| foto: Jean Louis Fernandez

Sonja, regia Alvis Hermanis /| foto: Gints Malderis, Riga

directia artisticd a lui Ann—Elisabeth Wolff. In programul recent incheiatei editii au fost prezente nume precum Alain Platel, Alvis

Hermanis, Romeo Castellucci, Pippo Delbono sau Ivo Dimcev. Md voi opri la spectacolele vizionate de mine in festival, ,Sonja” de

Alvis Hermanis, , Storia contemporanea dell’Africa Vol. III“ de Romeo Castellucci, ,Minciuna” de Pippo Delbono.

Pentru productia New Riga Theatre,
Alvis Hermanis transforma
povestirea Tatjanei Tolstaja (nepoata
celebrului scriitor rus Alexej Tolstoj)
in text de teatru - iar ceea ce rezultd
e un excelent procedeu de tratare
regizorald a unui monolog. Doud
personaje - infractori nepriceputi -
sparg o casa din care este evident ca
nu-i nimic de luat, patrunzand astfel
in decorul propus de scenograful
Krisjanis Jurjne: o incapere asamblata
din mobild veche si obiecte de talcioc
care recompun aerul (rusesc al)
anilor '30. Cei doi delincventi sunt
fermecati de aceste lucruri cu
valoare nostalgica, ce par sa-si
doreasca ele insele sa spuna o
poveste. Este momentul in care unul
dintre ei il sileste pe celalalt sa se
travesteasca in personajul mut
Sonja, insotindu-i apoi traiectul
scenic si relatandu-i povestea. Sonja
e o femeie tristd, urata si singura,
cdreia o prietena fi insceneaza o
farsd, o gluma proasta care se
intinde peste ani si ani. Trista, urata

si solitara Sonja primeste intr-o buna
zi scrisoarea de admiratie a unui
domn inventat. Corespondenta
longeviva care ia nastere o lasa pe
Sonja sa trdiasca, prin iluzie,
sentimentul dragostei
neconditionate. In timp ce asteapt o
noud si 0 noud scrisoare, Sonja se
dezvaluie ca o femeie simpla,
iubitoare de copii, cu sufletul la
vedere. Felul in care isi intretine casa
- cum gateste puiul pe sticla, cum
orneaza tortul cu cremd, cum asaza
hainele si scrisorile in dulap, cum
asterne patul si, peste pat, perinile si
papusile - tine deja de nostalgia lui
Alvis Hermanis pentru ,casa bunicii”,
bunica din mentalul colectiv care are
mereu ceva dulce in sort. Hermanis
realizeaza un spectacol despre
sufletul omului, entitate non-age si
non-gender, i despre comunicarea
ce nu implicd vorbe. Regizorul
eludeaza (si in acest spectacol) in
mod militant dialogul, din
considerentul cd oamenii au ajuns
sd-si vorbeasca din ce in ce mai

Minciuna /| foto: Jean Louis Fernandez

putin: Totul s-a spus deja. Tinerii nu prea mai au incredere in
cuvinte. Doar copiilor mici si pragmaticilor le mai place sa
trancaneasca.” (extras din caietul de sald) Un spectacol in care se
citeste o regie plina de idei, construita sub forma unui cerc care se
inchide perfect intr-o reasezare a ,personajelor din personaj" in
matca initiald, ,Sonja" isi targeteaza publicul, trage cu arcul in inima
nostalgicilor. Nu cred ca aceia care nu poseda rabdare sau aplecare
de a asculta povesti spuse ca la gura sobei vor raspunde cu acelasi
entuziasm acestui tip de teatru. Avand ocazia de a-| vedea cateva
saptamani mai tarziu la Berlin, la Academia Artelor, unde a primit

Premiul ,Konrad Wolf" 2010 pentru méaiestria sa regizorald (Hermanis
e destul de prezent in repertoriile teatrelor de expresie germana, vezi
Burgtheater Viena, Schauspiel KéIn, Miinchner Kammerspiele), intr-o

manifestare seacd la care au fost prezenti putini oameni, |I-am auzit
spunand: ,Fiecare spectacol de-al meu e un necrolog pentru secolul




Hermanis, Castellucci, Delbono in Leipzig

IN/OUTA

Ciprian Marinescu talks about the powerful experiences of three theatre performances he
attended in Leipzig, with the occasion of euro-scene [ Festival of contemporary European
Theatre: Sonja by Alvis Hermanis, Storia contemporanea dell/Africa Vol. Ill by Romeo

Castellucci, and The Lie by Pippo Delbono.

20. Nu ma simt confortabil in secolul 21, ma simt ca un musafir, ca
intr-o discutie cu adolescentii, primitiva si plictisitoare... Simt nevoia
ca pe viitor sa-mi radicalizez discursul old fashion..." ...adica sa facd
un teatru asumat, cu o forma de expresie extrem de clara, clasica, fie
ca-ti place sau nu.

Pentru fii si tati, zei si umili

,Storia contemporanea dell'Africa Vol. II", ,mostra” Romeo
Castellucci (respectiv, productia Societas Raffaello Sanzio Cesena [
Festivalul Centrale Fies din 2008), o instalatie-performance care
dureaza 17 minute, a fost programata in festivalul ,euro-scene" in
clddirea postei, singura care punea la dispozitie un spatiu lung de
cateva zeci de metri, la capatul cdreia se afla o usa, si lat de
aproximativ sase metri. Publicul se opreste in fata unei linii de
demarcatie, cu privirea spre spatiul descris. Dupa cateva secunde in
care tacerea ldsatd pregdteste atmosfera, Romeo Castellucci intra pe
usa din capatul (opus al) coridorului carand in maini benzi pentru
legat, rosii. Se opreste in fata proiectiei unui cerc luminos pe un
perete lateral, in vreme ce copiii lui (performeri in acest spectacol),
aduc in urma lui o sculpturd ca un totem african in pozitie de
rugaciune, sarcofag de fapt in care, in chip de ritual, isi inchid tatal.
Copiii strang bine benzile rosii in jurul sarcofagului, 1l sprijind de
perete in mijlocul cercului luminat si il parasesc, nu inainte de a
introduce in sicriu un mic furtun. Datorita acestuia, printr-un circuit
intern sarcofagului, dintr-o micd scobitura in dreptul gurii se scurge
pe podea, treptat, spuma alba. Muzica din fundal si secundele care
trec indeamna la meditatie, pana la finalul minutelor ramase. Despre
ce este vorba, de fapt? Intai de toate, spectacolul pare (din denumire)
un fragment dintr-un serial de reconstituire empirica a Africii
contemporane si ancestrale in acelasi timp, doar ca titlul nu se refera
nicidecum la o a treia creatie dintr-o opera (,..Vol IlI"), ci ne indica
doar cd e o poveste care a inceput candva si nu se stie exact cand si
daca va lua sfarsit. Castellucci face trimitere la valori ce par astazi
uitate - smerenia, umilinta in fata pdrintilor si a trecutului -, dar
conservate pe un continent in care oamenii incd se mai inchind la
idoli. Tatal lui Romeo Castellucci fi spunea adeseori acestuia povesti
africane. Artistul construieste ,Vol. llI" pe fondul biografiei personale
(spectacolul, realizat impreuna cu copiii lui, e aproape un
performance de familie), subliniind, intr-o discutie cu directoarea
festivalului, Ann-Elisabeth Wolff (citat din caietul
de sald): ,Fiecare are copii care intr-o zi isi vor
ingropa tatal". Performance-ul te lasa cu un gol in
stomac, starea meditativa pe care ti-o imprima te
face sa-ti doresti sa o consumi si dupa terminare.
Doar cd in spatiul spectacolului nu iti mai este
permis sa ramai. lar daca posta din Leipzig ar fi fost
prevazutd cu un loc in care sa iti mai poti petrece
un timp cu géndurile tale, nu te-ai fi simti izgonit

in strada cu nodul in gat... Dar poate
tocmai asta era idea.

Minciuna din biserica

.La Menzogna" [ ,Minciuna",
spectacolul-performance creat de
Pippo Delbono cu compania sa,
.Pippo Delbono" Modena, s-a jucat
in biserica. Nuditatea, desfraul
tematizat, agresivitatea revoltei cu
care Pippo Delbono a batut obrazul
Italiei si lumii a avut, in felul acesta,
parte de contrapunctul oferit de
spatiul sacru. N-au plecat de la
spectacol multi oameni, si
ma-ndoiesc ca aceia care au facut-o
au plecat din habotnicie. Discutand
cu cativa spectatori germani la final,
alegerea bisericii nu li s-a parut
decat o optiune neconventionala -
n-as garanta cd in Romania, un
astfel de spectacol jucat intr-o
biserica (evident cd nu se pun
reprezentatiile din cadrul Festivalului
UTE de acum céativa ani, programate
pe scena Nationalului bucurestean)
n-ar fi starnit semnul crucii...

Revin insa la continut. ,Minciuna" e
un spectacol condus live de autor.
Pippo Delbono se-aseaza la pupitru,
iti zice bund seara la microfon si te
roaga sa zambesti, sa te destinzi.
Apoi te anuntd ce urmeaza sa vezi si
de la ce a pornit totul. De la un
incendiu intr-o fabrica din Torino,
izbucnit din lipsa unor verificari
tehnice, in urma caruia au murit
sapte oameni. Delbono foloseste

.., regia Romeo Castellucci // foto: Laura Arlotti, Bologna

Storia.

pretextul pentru a realiza un
spectacol critic despre culisele lumii
muncitorilor, topeste incet subiectul
intr-un performance abstract de
teatru dans, ca sa intoarcd in final
totul intr-o nota personala despre
sufletul sdu. Se plimbain fata
publicului, se transforma in personaj
- ,gelatul” tipic din filmele despre
Mafia italiana - si porneste balul: o
mixtura de latex si straie preotesti
imbraca personajele intr-un
comentariu despre politica bisericii
in ziua de azi. Incepe un latrat
colectiv pe muzicd germana veche
dupa ce in scend apare gol pusca
Gianluca Ballare, bolnav de
sindromul Down, intr-un solo
aparent greu de controlat de regizor,
care incearca sa-| scoatd din scena.
Apare si Bobo, surdomutul de 70 de
ani recuperat de Pippo Delbono
pentru compania sa, dupd ce a
petrecut 45 de ani intr-un spital de
psihiatrie. Un travestit, un vanzator
de tablouri si alte personaje ciudate
populeaza in continuare ,Minciuna",
intr-un decor realizat din schele, iar
Pippo Delbono se confeseaza
publicului in pielea goala. Productia e
un amalgam de teatru, dans, cabaret
politic si burlesc, lipsit de o
,dramaturgie de spectacol” in
intelesul german, singurul repros
care i s-a facut performance-ului la
Leipzig, in cateva cercuri de
profesionisti - insa tocmai lipsa
acestui tip de dramaturgie face, dupa
parerea mea, ca spectacolul sa fie
autentic, ca o bucata de mancare
masticata si scuipata in obrazul
societatii impasibile.
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Tulia POPOVICI

teldaria lui

Andrzej Wajda

Bartosz Szydtowski e directorul
artistic al Festivalului ,Divina
Comedie" de la Cracovia. ,Boska
Komedia" e un showcase, cu o
sectiune competitiva, de teatru
polonez, cu juriu strain (printre
membri - Ana Maria Pizzaro,
directoarea festivalului de la Bogota,
si Ramin Gray, fostul director adjunct
al Royal Court) si o selectie alcatuita
de un fel de conclav de critici
polonezi (12 la numar). Un festival
international fara nici o productie

non-poloneza in program. Judecind dupa amploarea organizationala,
spectacole (in concurs sau nu), juriu si lunga listd - impresionanta,
de-a dreptul - de invitati din toate tarile planetei, ,Divina Comedie”
e un festival mare - si, in mod cert, unul dintre cele doua showcase-
uri nationale importante din Polonia.

Asadar, regizorul Bartosz Szydtowski, ca director artistic al acestui
reprezentativ eveniment teatral, e cum nu se poate mai in inima
mainstream-ului polonez. lar acum imaginati-va aceasta persoana
importanta adunind toti acesti invitati strdini, veniti din Israel,
Statele Unite, Rusia, Georgia etc., la ore tirzii din noapte, intr-o sala
de teatru din inima unui cartier industrial bizar, pentru a le vorbi
despre responsabilitatea artisticd pe care-o resimte fata de
comunitatea muncitoreasca in mijlocul careia lucreaza...



Andrzej Wajda’s Steel Factory

ulia Popovici makes an overview of "Boska Komedia"

Festival from Krakow, "a showcase, with a competitive
section of Polish theatre, with an international jury
(among members - Ana Maria Pizzaro, the manager of
the festival from Bogotd, and Ramin Gray, the former
director from Royal Court) and a selection made by a
kind of conclave of Polish critics (twelve). An
International Festival without any non Polish
production." The theatre critic focuses on the
performance Byt sobie Andrzej... , a production that
won the first prize during this festival. Written by
Pawet Demirski, directed by Monika Strzgpka, produced
by Theatre from Watbrzych, the show is ,a kind of
satiric cabaret about ,the architects of Polish
imagination” - about sculpturing collective memory
and the setting of artistic emotion like the one formed
by the movies of Andrzej Wajda,for example. Demirski
and Strzgpka deconstruct, in fact, ironically,
grotesquely de-compose, these characters - figures of
speech, figures of great creators.”

in timpul liber, Bartosz Szydtowski e directorul
(general) al teatrului cracovian ,taznia Nowa" (,Noua
spalatorie”) - ca sd ajungi, din civilizatia centrului, la
.taznia Nowa", ai de mers cu masina kilometri si
minute bune, pina in cartierul Nowa Huta (,noua
topitorie”), cel mai populat din Cracovia (200.000 de
oameni traiesc aici). Nowa Huta e ,mostenirea
nedoritd" a Cracoviei, orasul ideal al stalinismului
polonez, construit de la zero pe terenul unor foste
sate, in jurul unui mare complex metalurgic, Otelaria
Nladimir llici Lenin”. Nowa Huta e un monument de
arhitectura realist-socialista si un loc istoric - in anii
'80, aici au avut loc marile greve si manifestari
publice ale membrilor sindicatului Solidaritatea. A
durat mult, dupa rasturnarea comunismului, ca
locuitorii Cracoviei sa accepte Nowa Huta ca parte
integranta a orasului si necesitatea conservarii ei ca
etern remindera 50 de ani de ideologie si urbanism.
De fapt, cladirea Teatrului ,taznia Nowa" e un fost
corp secundar al otelariei, pus la dispozitie de
primaria cracoviana si reamenajat de la zero, la
initiativa actualului director, care conducea, la acea
vreme, un teatru independent, taznia, in cartierul
evreiesc, Kazimierz, dar decisese, intr-un impuls
oarecum de moment, cd locul unde s-a nascut si
oamenii de acolo, din Nowa Huta, sint lucruri mai
importante decit boema centrului.

Sisd ne intoarcem: iata-| pe Bartosz Szydtowski, in
decembrie 2010, conducindu-si invitatii, in miez de
noapte, in sala de la ,taznia Nowa", unde, in spatiul
de joc, asteptau interpretii unei misterioase adaptari
dupd o piesa de Mrozek. Care aratau atit, dar atit de
reali, de umani, de atipici. Poate pentru ca nici nu erau
actori profesionisti, ci locuitori ai Nowei Huta. Piesa
se numea Fakir, iar dincolo de trama propriu-zisa (in
care e vorba despre asteptari si surprizele destinului),
spectacolul trimite la o traditie a teatrului de amatori
(din care Mrozek face parte la loc de cinste, la fel ca
Matei Vigniec in Franta sau Romania) si foloseste
extins imagini filmate in timpul repetitiilor. Intrebare

explicit pusa, in miez de noapte
cracoviand: cum putem face arta
fard sd uitdm de unde venim si cui i
vorbim? Poate teatrul face si altceva
decit sa ne dea confortul lucrului
deja stiut, al vizitarii imaginatiei deja
resapate de altii?

Tot la ,Laznia Nowa" s-a jucat
spectacolul care a cistigat Marele
Premiu in cadrul Festivalului ,Divina
Comedie", cu titlul Byt sobie Andrzej
Andrzej Andrzej i Andrzej/ A fost
odatd Andrzej Andrzej Andrzej si
Andrzejde Pawet Demirski, in regia
Monikdi Strzgpka, produs de teatrul
din Watbrzych, urmarea, in stil si
demers, a unei montari din 2009, Byt
sobie polac polac polac i diabet/ A
fost odatd un polonez un polonez un
polonezsi-un drac (aluzie, in
paranteza explicativa fie zis, la un
banc cu polonezi, americani,
francezi, rusi si draci). Byt sobie
Andrzej... e un fel de cabaret satiric
aproape surprinzator despre
L,arhitectii imaginatiei” poloneze -
despre sculptarea memoriei colective
si setarea emotiei artistice asa cum
le-au dat forma filmele lui Andrzej
Wajda, imaginile cu santierul din
Gdansk, Silezia lui Kazimierz Kutz,
umanitatea intrupata de actrita
Krystyna Janda. Demirski si Strzgpka
deconstruiesc, de fapt descompun
ironic, grotesc aceste figuri - figuri
de stil, figuri de creatori. E un
spectacol polonez, foarte polonez -
S-a Spus Si, cumva, i s-a reprosat
productiei (care, pentru a ficu
precizie receptata, presupune o

anume familiaritate cu cine sint
Andrzej Wajda si Kazimierz Kutz -
important cineast si regizor de teatru
din generatia lui Wajda, dupa 1989
senator al Republicii - sau care-i
treaba cu Leszek Balcerowicz - fostul
presedinte al Bancii Nationale polone
si ,parintele" terapiei economice de
soc din anii '90). Pentru avizati,
ironia sortii a facut ca Byf sobie
Andrzej..., al carui pretext este o
imaginara inmormintare a lui Andrzej
Wajda, sa se joace la Cracovia in
Nowa Huta, chiar cartierul in care
Wajda a filmat si a plasat actiunea
Omului de marmurd. Ultima parte a
spectacolului, facind o tranzitie
nemediata dinspre scena dedicata
imposibilei social, hilarei artistic
recredri teatrale a unui moment
memorabil din Omul de fier al lui
Wajda, este o pledoarie aproape
nedeghizata pentru o artd care sa-si
doreasca altceva decit sa nu
plictiseasca natiunea si sa spere ca
totul va fi bine.

Demirski si Strzgpka vin din
strafundurile undeground-ului,
inotind in contra mainstream-ului
teatral intr-un teatru din Silezia
Inferioara industriald, a carui unica
sansa de supravietuire a fost
conectarea directa la problemele
sociale ale comunitatii din care face
parte. Cineva, la un moment dat, a
realizat ca lumea trebuie vazutd,
teatral, si prin alti ochi decit cei
obisnuiti cu lumina saloanelor si a
marilor magazine.
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iDans 2010. The Future
of Contemporary Dance

ulia  Popovici reviews the 4th
edition of iDans festival from
Turkey, organized by Bimeras
Foundation in 2010. The European
Prize for Young Choreographers
was awarded to a Romanian
co-production £./.0. by Eduard
Gabia, Maria Baroncea and Dragana
Bulut. The theatre critic observes
the whole strategy of the festival
and network Jardins d'Europe to
create and fund an important
environment for new productions,
supporting contemporary dance
scene.

Will You Ever Be Happy Again /[ foto: Sanja Mitrovic

Organizat de Fundatia Bimeras si singurul festival de dans
contemporan din Turcia, iDans a ajuns in toamna lui 2010 la a patra
editie. Cum Bimeras face parte din reteaua ,Jardin d'Europe”, iDans a
gazduit acum, pe principiul rotatiei, Premiul European pentru Tineri
Coregrafi (Prix ,Jardin d'Europe”), la care au concurat 11 spectacole.
Sicare a fost cistigat de o coproductie roméaneasca - E.L.O. de Eduard
Gabia, Maria Baroncea si Dragana Bulut.

Intrequl context - de la initierea unui astfel de festival intr-un spatiu
fara traditie (si fara public) in zona dansului contemporan si pind la
faptul & Gabia & co. au acum la dispozitie o suma (10.000 de euro),
destinatd unei noi productii, de doua ori mai mare decit costul total
al E.1.O. si de citeva ori peste bugetul oricarui alt spectacol al lor,
trecind prin complexul mecanism prin care sint nominalizate creatiile
care concureaza pentru premiu - e mai mult decit simptomatic
pentru peisajul dansului european.

Exista intotdeauna o miza importanta in inventarea de evenimente
pentru care nu e inca o piatad (cazul dansului contemporan in Turcia,
unde micul grup de coregrafi contemporani - Mustafa Kaplan e cel
mai cunoscut - are expunere aproape exclusiv internationala; la nivel
universitar, scoala turcd de dans e orientata mai degraba spre
modern). Miza are de-a face cu cautarea ,noului”, cu nevoia -
inventatd sau nu - a artei actuale de a ,delocaliza" si ,externaliza”,
de a face mai supld o dinamicd a dansului contemporan setata sa
urmeze sursele de finantare.

Intrebarea e: daci in Turcia sprijinul pentru dansul contemporan vine
exclusiv din surse private, exista un interes al statului de a incuraja
.delocalizarea" artistica intre propriile granite?

Delocalizarea in cauza e, in egald masura, simptomul unei
suprasaturari, al unui dezechilibru in alcatuirea hdrtii actuale a
dansului contemporan. Existd doud capitale informale ale acestei
arte la nivel european - Bruxelles si Viena (cu Amsterdam venind din
urma). Doar Bruxelles-ul s-a dezvoltat ca sustinator public al
dansului ca arta nationala, datorita presiunii creative a generatiei
Annei Theresa de Keermaeker etc. - in prezent, infrastructura
dansului contemporan belgian incurajeaza dansatorii si coregrafii
straini sa lucreze si sa se stabileascd in Belgia. Infrastructura care
duce la prea putind competitivitate si oferd un confort de pe urma
cdruia inventivitatea artistica n-are tocmai de cistigat. Prin contrast,
Viena sustine mai degraba mobilitatea si un fel de selectie naturala
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Viitorul dansului
contemporan

destul de aleatorie, bazate pe
rezidente si granturi de scurta
durata. Ceea ce presupune multd
competitivitate si riscul de a rata
sensul de evolutie al dansului
emergent. Din ratiuni diferite, si unii,
si altii, si Bruxelles-ul, si Viena, cauta
zone noi de experimentare a
viitorului coregrafic - zone, cum ar
spune englezul, ,safe".

Competitia ,Jardin d'Europe” e
destinata coregrafilor emergenti -
care e, nsa, definitia perfect
obiectivd a emergentei (acea etapa a
artistului de promisiune-in-curs-de-
afirmare, definitie, la urma urmei,
atit de subiectiva)? La fel ca in
situatia "statelor in curs de
dezvoltare”, definitia e, in lumea n
care traim, una economica:
indicatorul principal al afirmarii este
onorariul platit pe reprezentatie, iar
un minim de 2.000 de euro ar trasa
linia rosie dintre emergenta si
recunoastere.

Dar pe aceste principii financiare, cu
(inca) un Centru National al Dansului,
dar fara o piata de schimb, exista in
Romania coregrafi afirmati? Cum se
poate "regla" o piata europeana a

dansului intr-un sistem dual, care
compenseaza, prin requla virstei si a
istoricului de creatii, imposibilitatea
de a asigura o justd recunoastere
(pecuniard) pentru artisti cu statut
creativ egal.

10.000 de euro? O, da. Secretul
creativitatii in Romania - care,
sublimat in timp, a facut dintr-o
productie dincolo de limita
minimalismului, asa cum este £.1.0, o
meditatie extrem de originald asupra
valorii actului artistic si a statutului
artistilor in ochii propriului public - a
fost in ultimii ani precaritatea
financiara. Grantul primit de Gabia,
Baroncea & Dragana Bulut e un test
cu dublu sens: le oferd celor trei
sansa confruntarii cu modele de
lucru ,standard”, o confruntare cu,
de fapt, confortul desfasurarii
imaginative, si, in acelasi timp,
confruntd contextul local cu
intrebarea pe care finantatorii
romani o ocolesc de multa vreme: cit
de departe putem ajunge investind in
potentialul artistic?

Belgienii ar raspunde: departe, destul
de departe...




Criza si cenzura:

Alina NELEGA

Editia 2010 a Festivalului
Dramaturgiei Contemporane de
la Budapesta a avut un relief mai
putin obisnuit, raportat la parcursul
sau de mai bine de o decada, cand
intalneai aici (la Budapesta, adica)
cele mai provocatoare si mai
substantiale productii internationale
pe texte noi - chiar daca nu de
prospetimea celor prezentate Ia
Bienala de la Bonn, mutata apoi la
Wiesbaden, totusi importante si
reprezentative pentru trend-urile si
preocuparile teatrului de pe diverse
meridiane. Festivalul continea
intalniri cu artisti, ateliere de
traduceri, conferinte si mese rotunde
de o anvergurd si un ambitus unice
in peisajul Europei Centrale si de Est.
Anul acesta, din motive lesne de

inteles, formula adoptata de Maria
Mayer-Szildgyi, intreprinzatoarea
directoare a festivalului, a fost una
de evidenta criza - dar si
demonstrand resurse de originalitate
in gandire si o prospectie inteligenta
a viitorului tinerilor angajati in
teatru. Ea a constat intr-un
showcase maghiar, intr-o sectiune
de spectacole-lecturd cu texte noi
poloneze (in traducere maghiara,
desigur) siin invitarea unor
spectacole si instalatii produse de
cateva companii independente
notabile din SUA, in scopul
concentrarii atentiei publice asupra
unui posibil model de supravietuire a
independentilor, farda compromisurile
cerute de teatrul comercial.

Acesta a fost si sensul discutiei cu

panelisti moderata de Andrea Tompa, presedinta Asociatiei Criticilor
de Teatru Maghiari, la care au participat figuri-cheie din Polonia,
Ungaria, Lituania, Romania si SUA, urmdrindu-se tema fierbinte a
vizibilitatii teatrului independent, fara resurse de autofinantare,
tema care preocupa in mod firesc si cultura teatrala romaneasca.
Dar, pe de altd parte, spectacolele maghiare prezente in festival nu
au fost decat in foarte mica masura productii independente. Dupa
dezmembrarea de facto a trupei lui Schilling, Krétakér, se pare cd,
in afard de vechiul teatru Szkéné al lui Pintér, unde produce” Pintér
Béla and Company Budapest” nu a mai ramas prea mult de aratat,
deocamdata, din acest areal. O mare parte din productiile
independente maghiare apartin, de altfel, genului teatru-dans, care-
si gaseste mai greu locul intr-un festival de dramaturgie
contemporana.

De asemenea, regizorii unguri au parut sa prefere, in stagiunea
trecuta, piesei originale pentru scena, textul provenit din zona
rescrierilor. Mare parte dintre spectacolele din showcase au fost, in
consecinta, rescrieri ale textelor antologice.

Asadar aici vom trai de Forgdcs Péter si Faragd Zsuzsa, urmeaza
structura textului Our Town de Thornton Wilder. Regizat de Forgacs

Viaduct // foto: Judit Szlovak




Crisis and Censorship: Contemporary Drama Festival from Budapest

lina Nelega comments upon the 2010 edition of Contemporary Drama Festival from Budapest, poiting out

two innovative productions: Viaduct by Hay Janos, directed by Bagossy Laszlo, a production of Kolibri
Puppets Theatre from Budapest, and Cupidon, written and directed by Tasnadi Istvan, a coproduction of Orlai
Productions and Orkény Theatre. Discussing the situation of Rbert Alféldi, the former manager of National
Theatre from Budapest, the playwright and theatre critic finishes her article with the concern that ,in Hungary
theatre faces not only the financial crisis but political censorship also.”

Budapesta, un spectacol nu lipsit de
inventivitate, dar uzand de prea
multe clisee in care actori si papusi
incearca sd ilumineze adolescenta si
problemele ei, tratdnd numarul mare
de sinucideri printre liceeni. Piesa,
premiatd ca cea mai buna piesa
maghiard a anului 2009, aluneca
uneori in didacticism, alteori frizand
liberalismul extrem. Avand un public-
tintd foarte riscant, respectiv liceenii,
spectacolul cade adesea in patetic,
penibil sau chiar devine exterior,
trezind rasete in momente scontate
a fi de mare tensiune si dramatism.
Cel de-al doilea titlu original,
Cupidon, scris si regizat de Tasnadi
3 Istvan, este interesant tot ca model
Mein Kampf // foto: Eszter Gordon de lucru, de data aceasta managerial,
el fiind o coproductie intre o
antrepriza particulara, Orlai

Péter la teatrul Mdricz Zsigmond din Nyiregyhdza, unul din teatrele Productions si Teatrul Orkény.
importante din Ungaria, spectacolul, cu ambitii de teatru Poate cel mai important autor
documentar, nareaza,- prin monoloage succesiv-intercalate, dramatic maghiar azi, Tasnadi Istvan
povestile vietilor unor oameni simpli ai orasului, spuse de actorii- exploreaza problemele cuplului de
personaje si fictionalizate de dramaturga acestuia. Procesul de lucru  varsta mijlocie, intr-un text cu

nu este neaparat unul original, dar este aproape intotdeauna unul valente politice, amplasat intr-un
eficient din perspectiva reactiei spectatorilor, foarte sensibili la tot club de swingeri.

ceea ce are legaturd cu realitatea imediata. in genul acesta de
spectacole, publicul nu are calitatea de martor obisnuitd in teatrul
conventional, ci aceea de grup de suport, devenind astfel un
participant nemijlocit in reprezentatie. Desi mult prea lung pentru un
spectator neutru, Asadar aici vom trai este foarte bine prizat de
sald, pe a carei participare, asa cum spuneam, se sconteaza in
ideologia proiectului, in partea a doua spectatorii fiind chiar invitati
in scena, in mod direct, ca sa inchine un pahar si sa contribuie la o
petrecere devenita astfel formuld de reprezentare.

Un alt spectacol din festival, Oedip, produs de teatrul din Kaposvar
- 0 scena cu mare greutate in Ungaria - este o rescriere a
norvegianului Jon Fosse, compilata cu textul original al lui Sofocle.
Mai degraba apartinand, ca estetica, anilor '80, acelui theatre-in-
the-round, uzand de formule regizorale datate, spectacolul
demareaza greoi, dar in final, datoritd mai ales jocului precis si foarte
intens al actorilor, reuseste sa atinga un grad acceptabil de emotie.
Dirt de Pintér Béla, regizat de Pintér Béla la «Pintér Béla and
Company Budapest», pare si acesta o rescriere a Celor doua
orfeline, in cunoscuta maniera burlesc-parodica a celui mai vandut
regizor de pe piata teatrala maghiara, amestecand stiluri si registre
diferite ca nimeni altul, cu rezultate de un kitsch incredibil de scenic.
lar un alt entryin lista showcase-ului maghiar, Kasimir si Karoline,
nu este nici micar o rescriere, textul antologic al lui Odén von
Horvath fiind regizat de Bagossy LaszIo la Teatrul Orkény din
Budapesta, spectacolul avand meritul unor premii ale stagiunii
teatrale 2009/2010. Nici Mein Kampf al lui George Tabori nu este
un text nou, nici spectacolul, in regia lui Rdba Roland, nu aduce mari
inovatii in montare.

Doar douad titluri si pot revendica intr-adevar dreptul de a se incadra
la capitolul «productii inedite». Unul este Viaduct de Hay Janos,
regizat de Bagossy LdszI¢ la Teatrul de papusi Kolibri din

Desigur ca un festival este in mare
masurad o oglinda a unei stagiuni, a
unui moment, benefic sau nu, a unei
evolutii sau chiar a unei politici
culturale.

Nici Festivalul Dramaturgiei
Contemporane de la Budapesta nu
face exceptie. Anul acesta, dincolo
de criza financiara globala, el sta sub
semnul vietii politice tot mai
accentuat de dreapta, care a facut
ca, exact in saptamana festivalierd sa
se discute destinul lui Robert Alféldi,
directorul Teatrului National din
Budapesta.

Artist important, regizor de talie
internationald si actor popular de
televiziune, Alféldi a canalizat ura
fata de alteritate a celor care conduc
statul maghiar, prin comportarea sa
independentd de orice interes politic,
prin deschiderea sa spre nou, prin
lipsa de prejudecati si, mai ales, prin
numadrul de suporteri pe care aceasta
atitudine I-a castigat. Este un semnal
de alarma pe care teatrul maghiar il
recepteaza ca atare, in contextul
unei restrangeri a libertatii de
exprimare preconizata de
promulgarea unei noi legi a teatrelor
si a unei noi legi a presei. in mod
ingrijordtor, spre deosebire de alte
culturi postcomuniste relativ stabile
politic si social, in Ungaria teatrul se
confruntd tot mai acut nu numai cu
criza financiard, dar si cu cenzura
politica.
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Unele dintre raspunsuri pot fi gasite
urmarind grupurile tinere ce conduc
scena de teatru progresiva a
orasului. Desi dramaturgii
avangardisti - precum Young Jean
Lee, Thomas Bradshaw si Richard
Maxwell - se remarca printre
pionierii teatrali ai epocii, arena
experimentului este tot mai mult
ocupata de grupuri ce produc in
comun propriile spectacole, pe baza
unor colaborari de durata. Decada a
avut parte de o noua recolta de
asemenea grupuri - Temporary
Distortion, Witness Relocation,
Radiohole, printre altii. impreun3, ei
au reinjectat teatrului de avangarda
energii interdisciplinare si un spirit

La zece ani dupd intrarea in secolul 21 e un moment bun sd evaluezi starea
avangardei teatrale din New York. Cum a evoluat ea de—a lungul acestei decade?
A cui creatie este cea mai inventivd si cine nu iese bine la acest capitol?

Ce anume mai constituie avangarda astazi si incotro se indreaptd ea?

proaspat intreprinzator. Cele mai
bune dintre ele ar putea ridica din
noua avangarda americana, care s-a
instalat intr-un set confortabil de
conventii postmoderne. Multe dintre
ansamblurile avangardiste au brodat
pe marginea unor materiale
non-dramatice (de exemplu - nici o
piesd) creand opere care folosesc
alte canale media - doua impulsuri
imbratisate, desigur, in istorie, de
avangardele moderniste, dar cu
rezultate de o originalitate
neconvingatoare astazi.

Big Art Group, de exemplu, a facut
un reper din sintetizarea elementelor
media. SOS, spectacolul lor din 2009

SOS /[ foto: Caden Manson

de la The Kitchen (unul dintre spatiile dedicate inca din 1970, de la
infiintare teatrului de avangarda si numelor cu totul noi, nota trad.)
oferea o serie in spirald de halucinatii legate de catastrofe ale
consumatorului - Tn acelasi timp comice si apocaliptice. Scenele
alternau intre animale terifiate aparandu-se intr-o salbaticie
Darwiniand si conversatii grotesti intre creaturi urbane ocupate cu
consumul. Grupul foloseste proiectii live, grafica de computer si o
coloand sonora densa pentru a crea un peisaj media suprastimulator
(dar deliberat obsesiv), care are ceva din farmecul lucrurilor facute in
casa. SOS trimite la o categorie de experiment in plina dezvoltare in
teatrul alternativ, care ar putea fi descrisa ca Dramaturgie Internet:
spectacole live structurate in jurul unor asociatii non-lineare, o serie
continud sau extinsa de non sequitur sau rame narative constant
regenerate. Aceste forme dramatice se fac ecoul experientelor
noastre din ziua de azi care ne determina sa "clickam” pe site-uri
multiple si sa pendulam intre realitati. Compozitiile scenice reflectd
din ce in ce mai mult structuri si pattern-uri de pe Web, promitand o
dezvoltare plina de potential.



En garde, avant—garde!

Tom Sellar evaluates the first decade of New York avangarde in 21rst century theatre: its evolution,
some innovative creations, some down-falls and what are the trends of it. "The decade had some
groups as - Temporary Distortion, Witness Relocation, Radiohole, among others. Together, they
re-injected interdisciplinary energies and an entrepreneur and fresh spirit to avangarde theatre"

Admirabilele creatii artistice ale grupului Radiohole pot fi si ele
incluse in aceasta directie a "constiintei Web", cu spectacolele sale
company-devised (sintagma devised theater desemneaza un tip
de teatru care nu pleacd de la un text preexistent, ci se bazeaza pe
un scenariu produs de intreaga echipd, in urma unui workshop, a
improvizatiilor, a diverselor exercitii ce au loc pand cand se ajunge
la o forma fixa ce va fi prezentata publicului, nota trad.) pline de
asocieri vizuale libere. Fiti cu ochii si pe cea mai noua productie a
acestui grup cu sediul in Brooklyn - Whatever, Heaven Allows (Nu
conteaza, Raiul permite) jucat la P.S 122 (spatiu recunoscut pentru
deschiderea spre noi forme de teatru, organizator al unui festival
ce are loc in luna ianuarie, Coil Festival nota trad). Un alt
exemplu: Crime or Emergency, un cabaret samanistic creat si
interpretat de Mike Iveson si Sibyl Kempson tot la P.S. 122. Cum
Kempson interpreteaza aproximativ 10 personaje intr-o secventa
de povesti inter-corelate, scenariul evolueaza si se descompune
simultan, bazandu-se (putin cam prea mult) pe virtuozitatea lui
Kempson si pe coloana sonord a lui lveson.

Exista, totusi, o diferenta intre o naratiune sau eveniment in
continud, viguroasa metamorfozare si ceva care abia rataceste in
abstract si pastisa. Grupul numit National Theater of United
States, de exemplu, pare incapabil sd-si organizeze impulsurile
disparate - infloriturile gotice si obiectele vechi ce se gasesc de
obicei in corturile ambulante ale vanzatorilor de antichitati - asa
incat un show precum Abacus Black Strikes Now (Abacus Black
loveste acum) nu fuzioneaza. De asemenea, chiar daca are muzica
live, trilogia Cynthiei Hopkins, Accidental Nostalgia (Nostalgie
accidentald), produsa de St. Anne's Warehouse in stagiunile
recente, a extins exagerat o cdutare fantastica in trecutul
misterios al cantaretei.

in alte locuri de pe "terenul de joacd experimental”, realismul este
supus unei serioase re-investigari, dar nu una de tip psihologic -
ci una pe care o putem numi hiper-realism. Nature Theater of

Oklahoma - poate cel mai
intelectual dintre noile grupuri - se
afla la frontiera acestui teritoriu gata
sa fie redescoperit. Grupul aplica
precizia stiintifica punerilor lor in
scena ce au la baza transcrieri dupa
conversatii reale. Prin disectia
discursului contemporan ei scot la
iveald splendidul proces de gandire
uman, ce pare cd provine dintr-o alta
lume, iar show-ul arata cum ne
straduim sd articulam realitatile
noastre individuale (tocmai prin
aceasta creand altele noi).
Monodrama produsa de Nature
Theater in stagiunea trecutd, Rambo
Solo, era o cronica strdlucita a
obsesiilor artistice si a evolutiei
personale ale lui Zachary Oberzan.
Grupul prezintd acum versiunea sa
dupa Romeo siJulieta la Kitchen,
unde pun n scena interviuri pe care
le-au realizat cu oameni obisnuiti
care se straduiesc sa-si aminteasca
povestea celebrei tragedii. Nu
pierdeti, daca aveti ocazia, nici noul
lor serial epic, Life and Times, o
celebrare exuberanta a biografiei
absolut obisnuite a unui prieten al
grupului. Compania planuieste, se
pare, sa faca o versiune completd in
mai multe parti - o epopee a eu-lui
amintind de, sa zicem, primele
experimente ale lui Robert Wilson.

Nu e nici un accident faptul ca
Nature Theater lucreaza multin
Europa, unde colegi avangardisti
precum compania germana Rimini
Protokoll apeleaza la "experti”
amatori, civili care nu au de-a face
cu actoria, i la interactiunea cu
publicul pentru a critica fabrica
fictiva a teatrului. Aceastd idee a
inceput sa apara si in Statele Unite,
cu spectacole precum "seminarul”
din 2008 al trupei CiNE, numit
Venice Saved (tot la P.S. 122), care
avea in centrul sdu interactivitatea si
spontaneitatea (productia le cerea
participantilor sa dezbata pe tema
eficacitatii politice a teatrului azi;
rezultatul varia in fiecare seara,
frustrandu-i pe unii si stimulandu-i
pe altii - dar schimbarea de termeni
era provocatoare).

[ronia este ca dramaturgii avangardei
moderne au reactionat impotriva
realismului de-a lungul secolului 20,
punand la cale noi estetici precum
suprarealismul si teatrul epic
Brechtian ca antidot. Acum, se pare
cd pendulul se leagana inapoi,
creatorii de teatru cautand sa
dezvolte in mod radical elementele
de "real", pentru a tine pasul cu
"realitatea" celorlalte media si cu
documentarea tip DIY (Do it
yourself).

Aceasta pare sa fie una dintre cele
mai interesante dinamici ce merita
urmarite in urmatoarea decada.

Tom Sellar este critic de teatru si
editor al revistei Theater, publicatd de
Yale University.

(traducere din limba englezd de
Cristina Modreanu)

Whatever, heaven allows /[ foto: Radiohole




Nu stiu sa existe vreun studiu
psihologic asupra publicului de
teatru - si nici nu cred cd acesta este
integrat, in mod stintific, in vreunul
din numeroasele grupuri socio-
culturale care constituie subiectul
psihologiei sociale. Stiu sigur insa ca
in spectacolul de teatru, ca subspecie
a spectacolului in general, creatorii
sunt preocupati de public, chiar daca
adesea au despre el 0 imagine
idealizata.

Practica mersului la teatru ne arata
ca cel mai adesea intalnit este
publicul-martor. Spectatorii sunt
cuminti, rad sau aplauda la sfarsit,
eventual in timpul spectacolului,
atunci cand codul de comportament
le-o cere sau le-o permite. Ei
respecta marfa cumparata si
pastreaza bonul de cassa pana la
iesirea din unitate. Se identificd in
mod educat cu protagonistii,
rationalizeaza sau se emotioneaza,
reactioneaza corect in limitele
codului deja cunoscut. Foarte adesea
gasim acest tip de public in teatrele
cu proscenium. El stie dinainte la ce
vine si cum sa se comporte in timpul
petrecut in sald. Intra intr-un dialog
confortabil, a carui formuld o
cunoaste.

Cel mai dorit dintre tipurile de
publicuri este insa

publicul-grup-de-suport. El este
deschis surprizelor, se lasa provocat,
iar un esantion reprezentativ il
constituie publicul de premiera -
acesta iese din cumintenie mult mai
usor decat in alte ocazii, cdci emotia
(nu neaparat estetica) din scend se
transfera asupra salii, implicand-o.
Panain momentul istoric al
avangardei si aparitiei regizorului,
atributiile actorilor si ale publicului
erau destul de clare. Dar visul
oricdrui director de scend a fost si
este sa regizeze ceea ce nu se poate
regiza: publicul. Tinta tuturor
experimentelor regizorale, explicita
sau nu, a fost intotdeauna publicul.
Adulandu-Isau dispretuindu-I,
provocandu-I sau ignorandu-I,
regizorul a dorit mereu dragostea,
respectul si suprematia asupra
publicului. Si atunci a incercat sa
faca spectatorii sa participe la
spectacol, ca acestia sd influenteze
actiunea in scena si chiar sa joace.
Incercand sa refac, in conditii de
laborator, un produs la fel de
mitologic ca Atlantida lui Platon,
respectiv catharsis-ul: fictiunea
discipolului sau, Aristotel.

Un exemplu semnificativ al acestui
tip de demers il are in centru pe unul
din creatorii importanti ai teatrului
experimental american, Joseph

Chaikin, inventatorul unei co-operative teatrale (Open Theatre) care
postula comunicarea totald intre actor si spectator. Adulat, premiat
si la fel de curtat ca si Schechner, Malina sau Breuer, Chaikin a
recunoscut spre sfarsitul carierei sale ca participarea spectatorului
era de fapt iluzorie si ca ritualurile, inscenate in spectacole, durand
ore intregi si bazate in mare parte pe improvizatie, nu fac decat sa
mimeze catharsis-ul si nu il induc in nici un fel.

Caci publicul este altceva decat actorul si rolurile lor difera
fundamental. Actorul are nevoie de privirea publicului si teatrul are
nevoie de dialog, caci pe acesta se bazeaza existenta sa. Un
spectator-actor se refuza dialogului, iesind astfel din sfera teatrului.
lar un spectacol fard publicul potrivit, care sa intre in dialogul
propus, este un esec. De aceea, intre spectator si scend trebuie sa
existe o platforma comunad de dialog, altminteri spectacolul nu poate
sa se intample la temperatura fireasca. Teatrul experiential, teatrul
comunitar, teatrul documentar - toate aceste forme urmaresc nu sa
stearga bariera dintre scend si sala, ci sa construiasca, adesea prin
soc sau provocare, tocmai aceasta platforma. Abia atunci,
asumandu-si-o, spectatorul stie daca trebuie sa raspunda sau sa
taca.

Am inteles aceasta nevoie de dialog incd o data, de curand, in
Festivalul National de Teatru, la spectacolul lui Rodrigo Garcia,
Interzis animalelor, vazand spectatori care nu au primit oferta
scenica si au iesit din sald atinsi in pudibonderia care le interzicea sa
reactioneze. Am mai inteles-o o data vazand un alt public, care-si
pierduse finetea data de exercitiul contemplatiei si, la spectacolul
Hey, Girlal lui Romeo Castellucci, trepida de nevoia de a rectiona
direct, brutal, cu aceeasi grosolanie ca pietrarul ungur care a mutilat
Madona lui Michelangelo. La fel, refuzand dialogul propus de
spectacol.

Sunt in continuare o sustindtoare a directetii in scena, a teatrului-
provocare, dar si a spectatorului inteligent, deschis, care nu se
refugiaza in reflexe conventionale. Caci calitatea de spectator de
teatru (si nu de fotbal) presupune nu numai reactivitate, ci si
recursul la exercitiul contemplatiei. Un spectator care nu
reactioneaza este un simplu platitor de bilet, iar unul care nu
contempld, nu e nici el cu nimic mai presus de un simplu trecator.

To react and to contemplate — forms of dramatic dialogue

lina Nelega gives some traces of different kind of spectator of contemporary theatre, pointing out: "I continue to support the direct way of approach

on the stage, of provocation-theatre, but I'm also in favor for intelligent and open spectator, who doesn't escape in conventional reflexes. The quality
of theatre spectator (not the same as the one of football game spectator) is based not only on reaction, but also on the good use of the exercise of
contemplation. A spectator that doesn't react is merely a ticket buyer, and one that doesn't contemplate is not above a common passer-by."




Conceptele si abordarile din interiorul unui fenomen - teatru
documentar, teatru social, teatru postdramatic etc. - sint multiple si
vizeaza modalitati de cercetare distincte.

Nu orice act de a documenta o realitate in vederea scrierii unei piese
de teatru si a montarii unui spectacol echivaleaza cu teatrul
documentar, care are legi specifice de existenta si tehnici clar
circumscrise unei metodologii. A te documenta pentru o piesa nu
inseamna, automat, a propune un demers de teatru documentar.
Teatrul documentar actual presupune accesari diferite ale
constructiei sociale numite realitate. De la Anna Deavere Smith -
care a impus un stil propriu de solo performance, documentind
revolte din Statele Unite Tn 1991, respectiv 1992, prin zeci de
interviuri, in Fires in the Mirror si Twilight: Los Angeles, si pina la
spectacolele manifest ale teatr.doc - fenomen teatral care a
revolutionat dramaturgia rusd din ultimii zece ani, teatrul
documentar si-a recontextualizat strategiile de narare a realitatii.
Una dintre piesele cele mai cunoscute propuse de teatr.doc a fost
September.doc de Elena Gremina si Mikhail Ugarov, conceputd pe
baza blogurilor care relatau tragedia de la Beslan, bloguri folosite
pentru a pune in discutie notiuni ca patriotism si terorism, vehiculate
obsesiv in Rusia.

Teatrul documentar devine o modalitate de re-generare a istoriei
care isi nelinisteste adevarurile si-si chestioneaza certitudinile. De la
documentarea convulsiilor sociopolitice din Orientul Mijlociu,
transpuse intr-un monolog in care factualul si fictionalul se
intrepdtrund - My name is Rachel Corrie (montata cu un imens
succes la Royal Court) de Alan Rickman si Catherine Viner, la lupta
unei comunitati afro-americane de a supravietui stereotipiilor media
din cartierul de Est din Palo Alto (teatru bazat pe marturii ale
membrilor comunitati) si pina la piesele lui Emily Mann despre
traumele unor categorii sociale - victime ale autoritatii politice,
platforma teatrului documentar isi renegociaza permanent
potentialul de impact prezent al unui fapt de istorie recenta.

Teatrul documentar presupune citeva categorii interrelationate
structural - arhiva, memoria personala si colectiva, perspectiva
asupra adevarurilor. Ele devin palpabile prin elaborarea unor practici
de lucru - interviul, extrase de presa din epoca cercetata, fotografii,
declaratii ale martorilor, cercetarea unor rapoarte, cautarea pistelor
de adevar in diferite surse. Explorarea multipld a unui eveniment
trecut e legata de ceea ce am putea numi potentialul de prezent al
evenimentului respectiv. Adicd - mai ales in cazul interviului - de
filtrele subiectului documentat, de faptul ca el percepe dublu
evenimentul: il localizeaza in timpul in care s-a intimplat si in timpul
pe care il traieste acum. Interviul ti-1 da cel care, acum, citeste, din
perspectiva acumularilor in timp, ceea ce i s-a intimplat atunci. Asta,
desigur, in cazul in care avem de-a face cu un teatru documentar
care porneste de la un decalaj de reprezentare, care umple un
eveniment localizat cu un timp in urma, si nu un eveniment foarte
apropiat de momentul documentat. Calitatea temporald a

evenimentului - faptul cd el se afla
mai aproape sau mai departe de
momentul documentat - 1i determina
si modul de povestire si, implicit,
forma de reprezentare performativa.
Arhiva este baza oricarui proiect de
teatru documentar, fie ca e vorba de
o arhivd orala - interviuri cu
participantii la evenimentul
documentat, marturii - sau de o
arhiva livrescd - extrase de presa,
carti, rapoarte etc. Ariva capata o
valoare performativa, in sensul in
care participa activ la structurarea
materialului de spectacol.

Teatrul documentar re-afirma si
chestioneazd o istorie. Poate fi o
istoria locala - istoria unei
comunitati care devine reprezentata
prin faptul ca-si face vocea auzita.
Poate fi istoria unui eveniment care
marcheaza un moment decisiv in
identitatea unui stat - vezi
interventiile de teatru documentar
pornind de la Razboiul din Vietnam
(piesa lui Emily Mann - Still Life -
despre un veteran din Razboiul din
Vietnam si revenirea lui la viata
cotidiana, din perspectiva traumei lui
prezente). Poate fi istoria unui
fenomen social, politic. Siaici, in
dezbaterea multiplelor istorii, intra o
categorie pe care teatrul documentar
o interogheaza permanent:

Between factual and fictional in documentary theatre

multiplicitatea adevarurilor,
relevanta de contrast a fiecarui
adevar in parte. Supratema teatrului
documentar nu este unicul adevar
istoric. Acel adevar care determina
acea istorie. Ci adevarurile tuturor
participantilor la adevarul scris, de
multe ori, fara aportul lor.
Democratia adevarurilor
fundamenteaza teatrul documentar.
Miza lui este tocmai recuperarea
restantelor la adevar, a povestilor
care fac ca istoria sd fie puternicd
tocmai pentru cd este fundamental
contradictorie in factualitatea ei
iminenta si in fictionalitatea ei
permanenta. Aceasta contradictie,
care tine de naratiunile subiective,
este marca teatralitatii teatrului
documentar. Datele profund
personale ale acestor naratiuni
subiective - cine este cel
documentat care-si spune povestea
acum si aici in fata ta?, care sint
marcile lui individual distinctive?,
cum si de ce vorbeste el asa cum
vorbeste?, cum si de ce adevarul lui
conteaza pentru actiunile
intreprinse? - fac ca teatrul
documentar sa fie atit de puternic
legate de memoria personalizata si
stratificata a adevarurilor.

A documenta inseamna a perspectiva
performativ.

ihaela Michailov overviews the history of the various practices of documentary theatre from Anna Deavere Smith, Elena Gremina and Mikhail
Ugarov, Alan Rickman and Catherine Viner, to Emily Mann, introducing to us the mechanisms of researching and then staging a documentary
performance. "Its purpose is the recovery of the rests of truth, of the stories that makes history powerful only because is fundamentally in contradiction

in its imminent factuality and in permanent functionality."????
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Urmaresc cu pasiune discutiile ,hot"
ale teatrului contemporan, ori, mai
bine zis, ele ma urmaresc pe mine (cu
pasiune).

Imi face placere sa observ in aceasts
prima fraza genul substantivului
(,discutiile"), nevorbind de numarul
lui, aceasta eroticd usor perversa a
situatiei: mai multe entitati feminine,
le vad elegante si salbatice, sunt
puse pe mine si, pesemne, nu-mi dau
nici o sansa de scapare. Bine fac. In
limba mea materna erotismul frazei
ar trece neobservat din moment ce
gramatica limbii maghiare nu
cunoaste genuri, i deci postura de a
urmari discutii si a fi urmarit de ele
s-ar putea limita la un discurs neutru
siinert despre teatru.

Limbajul folosit il creaza pe cel ce
vorbeste, ii formeaza auzul si
vederea.

Nu exista un punct zero al actului
teatral, din nimic, nimic rasare. ,Piesa
de teatru originala: nu exista asa
ceva" - afirma Charles Mee, unul
dintre cei mai interesanti dramaturgi
contemporani american. Mee, al
carui texte au fost montate printre
altii de Anne Bogart, Robert
Woodruff, Jan Lauwers ori Ivo van
Hove, are libertatea si eleganta

oarecum extravaganta de a invita
cititorii pieselor sale sa le considere
pe acestea resurse pentru propriile
lor scriituri dramatice, la fel cumel la
randul lui nu s-a sfiit sa rescrie o
parte importanta a corpusului
teatrului clasic grec, ori pe
Shakespeare, Moliere, Cehov,
considerand acest dialog cu istoria
dramaturgiei universale un jaf
necesar pentru a incerca sa
intelegem cine sintem si ce facem
noi, oamenii. Dramaturgia jafului in
cazul lui Charles Mee nu se limiteaza
insd la revigorarea sfintelor moaste
ale trecutului cultural de tip vestic, el
fiind dramaturgul pentru care
internetul este o sursa proaspata de
material lingvistic pentru dialogurile
remake-urilor dramatice. In teatru
totul este de fapt remake, iar nota de
originalitate este modul in care
dramaturqgul (sau regizorul etc.) se
referd la aceste eforturi culturale ale
civilizatiei, le interiorizeaza si le
transforma prin propria lui persoana.
Elementul unic, inedit este acest
proces in care cineva ni se arata, si
prin care cultura, al carei produs
suntem, incepe sa ne vorbeasca.

A fi de actualitate in teatru, a ne
raporta la timpul prezent (Andy

The Dramaturgy of Cultural Theft

| Warhol afirma undeva cd esenta evenimentului artistic este acest

.acum”)nu este deloc de la sine inteles. Miza actului teatral, din
punctul de vedere al facatorului de teatru cel putin, oricat de patetic
ar suna acesta, se rezuma la a deveni contemporan cu tine insuti.
Nicidecum nu as putea s-o descriu sub forma modernitatii (sau
postmodernitatii etc.) imaginilor scenice, ori structura dramatica
(sau postdramaticd etc.) a textului montat, nevorbind de tehnicile
digitale ori multimedia utilizate in spectacol. Actualitatea in teatru
nu se rezuma nici la montarea unui text ce foloseste limbajul strazii
(al carei strazi?), nici la tratarea unei teme contemporane
(contemporani cu cine: cu regizorul, actorii si spectatorii,
reprezentand generatii diferite?).

A fi contemporan cu tine insuti nu este punctul de pornire al actului
teatral, ci, in cele mai bune, deci foarte rare cazuri, este limita la care
te impinge intrequl proces scenic. Nu vad nici o diferenta esentiala
intre gestul artistic contemporan in voga, care recurge la ,digital
art", proiectii video, tehnici multimedia, in majoritatea cazurilor
placute ochilor si extrem de precare, si spectacolele teatrale care se
salveaza utilizand aceste efecte moderne, lipsite insa de idei teatrale,
si deci vechi si prafuite imediat dupd primele secvente proiectate.
Elementul ce le uneste este metamorfozarea spectacolului intr-un
produs placut, cu nelipsite ingrediente critice blande la adresa
politicului desigur, consumabile insd cu usurintd, nu in ultima
instanta datorita prezentei voite a kitschului si anti-kitschului in
spectacol, locuri comune nici macar prea dureroase dealtfel.

De parca nimic nu s-ar fi intamplat in deceniile scrise de
performance art de la Marina Abramovié pana la Bill Viola. Si
probabil ca nici nu s-a intamplat mare lucru, va trebui in consecinta
sd parcurgem cai umblate cu euforia inventatorului inocent. Vizitand
expozitia retrospectiva The Artist is Present a Marinei Abramovic de
la MoMA, am avut impresia ca dialogul teatrului contemporan cu
limbajul adoptat de performerii artei vizuale de la inceputul anilor
saptezeci si pana in prezent este extrem de superficial. intr-unul din
performance-urile Marinei din anul 1974 artista isi expune propriul
ei corp impreund cu 72 de obiecte pe care le-a oferit sd fie utilizate
asupra ei. Cele sase ore ale ,expozitiei” s-au transformat intr-o
diabolica comedie a nevoii de batjocura si violentd manifestata fata
de corpul public (,public body") al femeii. ,Eu sunt obiectul. in timpul
acestei perioade imi asumi toata responsabilitatea” - scria Marina in
proiectul performance-ului, cunoscand de dinainte cu exactitate ce
0 asteapta.

A experimenta in mod public gesturi radicale de reflectie asupra
culturii contemporane: iata, aceasta este pentru mine semnificatia
contemporaneitatii in teatru.

|n his essay, Andras Visky speaks about what is contemporary and original in today's theatrical practices, stating: ,Everything in theatre is in fact a
remake, but the mark of originality is the way in which the playwrights (director, etc) refers to the cultural efforts of civilization, the way they insert
them and transform them through their own person. The sole unique, innovative element is this process in which somebody shows us how to see things,
and through which culture - and we are the products of the culture - starts to talk to us."




in perioada sarbatorilor de iarn, industria divertismentului englez
programeaza un gen special, traditional si autohton 100%, rezervat
copiilor, dar complice cu adultii care i insotesc.

Pantomima, panto pentru cei care si-o amintesc cu nostalgie din
copilarie sau prefera sa o alinte asa, este o poveste cu personaje
fantastice, ritmuri comerciale, elemente din teatrul de animatie - de
cele mai multe ori o vacutad simpatica si foarte cocheta, replici acide
cu trimiteri politice de actualitate (pentru parinti) si implicare
pasionala din partea celor mici, prin provocarea si manifestarea
reactiilor primare.

Jacksivrejul de fasole, regizat de Susie McKenna si montat la Londra,
nu a facut exceptie de la reguld, fiind un prilej excelent pentru mai
toti spectatorii sa petreaca o seara de divertisment impreuna cu
familia... la final de an... cand spiritul Craciunului incepe sa fsi faca
simtita prezenta... ,Dragostea a plutit in aer" la Hackney Empire,
insusi Zmeul Zmeilor s-a indragostit si a plecat fericit sa se
pregateascd pentru sarbatori... Barul din sala de spectacol a vandut
cidru si vin fiert chiar dupa inceperea reprezentatiei, in pauza s-a
mancat inghetata... toata lumea a cantat si a dansat pe ritmuri sexy
de salsa... Teatru si putin ,circ”, uneori poate chiar prea mult... Prima
si, cel mai probabil, ultima pantomima din viata mea...

Chiar dacd astdzi o astfel de montare este pentru spectatorul educat
un... kitsch, pantomima a scris istoria divertismentului britanic.

Cuvantul este mentionat in cértile de specialitate pentru prima oara
in 1717, pe afisul unei productii a Royal Drury Lane." Forma de teatru

1 Potrivit lui Gerald Frow in ,Oh yes itis!" A History of Pantomine,
publicatd de British Broadcasting Coorporation, 1985, p. 15

Bankrupt Tradition

popular, derivata din commedia
dell'arte, panto a fost modelata cu
mult spirit antreprenorial intr-un
spectacol pe gustul englezilor. Se
regaseste drept: un hibrid, un
amestec promiscuu de genuri
(comedie muzicala, voudevil, farsa,
acrobatii) si subiecte (mitologie
clasica, dr. Faust, Queen Mab, Aladin,
Cenusdreasa, Frumoasa din padurea
adormita s.a.). Popularitatea ei in
randul maselor ar putea fi explicata
si prin caracterul subversiv al
replicilor, care contin intotdeauna
aluzii la actualitate, prin simplitatea
naratiunii si a formei de prezentare.
A fost considerata si o forma de
dezbatere in sfera sociala si o
modalitate de descdrcare a
tensiunilor acumulate. Pentru
directorii teatrelor care au
promovat-o a reprezentat
intotdeauna o sursa de venit
importantd, generatii succesive de
spectatori frecventand genul cu
multa fidelitate. Din acest punct de
vedere, mai reuseste inca si astazi sa
repuna in circuitul teatral spatii de
spectacol precum Hackney Empire,
locatie practic neinteresanta restul
anului, din lipsa de programe care sa
fi aduca un public constant.

K NA

Cum panto a contat intotdeauna pe
context si pe actualitatea imediata,
montarea semnata de Susie
McKenna, o forma reciclata a unei
versiuni realizate initial in 2005, s-a
prezentat si ea asezonata cu replici
despre programul de guvernare al
coalitiei la putere si cu multe hituri
internationale.

Distributia multirasiala I-a avut drept
cap de afis pe Clive Rowe, intr-un
travesti de mare succes in rolul unei
gospodine... foarte sdndtoase. Nu au
lipsit nici: blonda Zana Buna - un pic
cam plicticoasd, cupletele in versuri,
capcaunul, alte doua personaje
negative si... vegetale, rostogolite
din... vrejul de fasole, aluziile mai
deocheate, dar deloc vulgare,
improvizatiile controlate, un om de
zapada de inspiratie MTV, o orchestra
live, decorurile colorate si
traditionale replici: ,Oh no it isn't! /
Oh yes it is!" - marca oricarei
pantomime autentice... totul in
pregatirea unui 2011 exceptional,
.Happy New Year Everyone!"

Scena.ro launches a new column by Irina lonescu: London Report. The theatre critic starts her contribution with a comment about pantomime which
is deep rooted in the history of British entertainment. Irina lonescu makes an analysis of the family performance Jack and the Beanstalk, directed by
Susie McKenna, produced in London. "Theatre and a little bit of "circus”, sometimes a little bit too much..."
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NEDELCU-PATUREAU

hédtre de complicite

sau arta de a scrie pe undele fugare

dle memoriei

Asa cum numele sau francez nu-I
indica, Théatre de complicité este un
teatru creat la Londra in 1983 de un
anglo-american, cu un nume scotian,
Simon McBurney si care nu are nimic
de a face cu estetica agresiva a unui
teatru angajat. Caci despre ce
.complicitate" este vorba ?
Principalele sale spectacole, dintre
care am vazut cateva in turneele lor
pariziene, ne imbarca pe nesimtite,
fara sa realizam ca ne deplasam deja
spre mijlocul curentului, intr-o
aventura comuna, actori si spectatori
complici, catre strafundurile noastre
cele mai intime, coborand cateodata
pana la radacinile preistorice ale
speciei umane. Spectacolul
emblematic in acest sens ramane
pentru mine Mnemonic sau istoria
unui om al gheturilor, creat in 1999
si pe care |-am vazut la Bobigny in
2001. McBurney pleaca de la
descoperirea in 1991 a unei mumii
preistorice perfect congelate intr-un

ghetar din Tyrol de catre arheologul
Konrad Spindler, mort la scurta
vreme dupa aceasta descoperire. S-a
vorbit chiar de maledictiunea
mumiei, subiectul fascineaza si
spectacolul profita de aceasta aura
de mister, pe care oamenii de stiinta
incearca sa-1 destrame, antrenati
intr-un vartej de intrebari. Pe scena
prezentul si trecutul speciei se
amesteca, se confunda, intr-o
polifonie de imagini si de sensuri,
colaj de texte si proiectii video
fugace, tehnica ce va deveni una din
dominantele estetice ale teatrului zis
de ,complicitate”. Otzi, numele dat
mumiei, devine suportul mnemonic
al acestei descinderi in adancuri,
ceea ce vechii greci numeau
katabasis, si care arunca dintr-o data
0 alta lumina asupra a ceea ce putem
socoti esential in viata. Dar socul
initial fusese dat in urma cu cativa
ani, in 1992 cu un spectacol de acum
mitic, The Street of Crocodiles,

inspirat de viziunile sau cosmarurile graficianului si scriitorului
polonez Bruno Schulz, asasinat din intamplare de nazisti intr-un
ghetto din Polonia in 1942, pe cand se ducea sa-si cumpere paine.
Absurdul e cateodatd zestrea fatald a celor nascuti sub semnul sau.
Nu am vazut spectacolul lui McBurney, dar il imaginez cu ochii
mintii, Bruno Schulz, si al sau Tratat de manechine, scrierile si
desenele sale au continuat sa inspire artistii contemporani, de la
Tadeusz Kantor la Josef Nadj, ca un fir secret al unor spaime si
obsesii comune.

Spectacolele Teatrului complicitatii incep domol, pe nesimtite,
intram in ele ca in apa joasa a unor tarmuri bine cunoscute,
binevoitoare. La Mnemonic, Simon McBurney, prezent pe scena de la
intrarea publicului, nu inceta sa palavrageasca aparent in dodii,
distribuind, ca in avioanele de cursa lunga, masti negre pentru
dormit si niste frunze verzi cu nervurile ca niste vene vegetale pe
care trebuia sa ne purtam degetele cu ochii inchisi. Patrundeam
astfel in spectacol ca intr-un vis; urmarea era ametitoare, ca o
ntalnire cu noi insine asa cum eram cu cateva mii de ani in urma,
dar reveneam prin salturi repetate la noi, cei de azi. intr-un alt
spectacol cu un titlu destul de extravagant, The Elephant Vanishes -
ati mai vazut un elefant care sa se evapore, sau sa dispara ca o
fantoma? - Théatre de complicité adapteaza o povestire de scriitorul
japonez contemporan Haruki Murakami. Hranit de literatura
occidentald, Murakami ilustreaza un anume spirit al mondializarii
culturale: aceleasi mituri si imagini ale tehnologiei moderne, aceleasi
automatisme ale vietii cotidiene, aceleasi drame ale singuratatii, de
la Tokio pina in suburbiile londoneze. Dar aceastd lume banald pana
la rutind nu e scutita de mister, de miraculos, de derive in fantastic.
Daca scrisul sdu e sobru si in acelasi timp febril, falsele intrigi
politiste nu fac decat sa disimuleze un adevarat parcurs initiatic,
ordinea conformistd a lumii e zdruncinata si pusa la indoiala.
Povestea elefantului volatil incepe ca si Mnemoniccu un prolog in
plind lumina. O actritd vine sd se scuze pentru o asa zisd pana
tehnica ce intarzie spectacolul, apoi pentru a umple timpul cum se



/ YESTERDAY'S SNOW

Théatre de complicité or The Art of Writing on Memory’s Waves

M irella Patureau overviews the works of Simon McBurney and his Théatre de complicité from The Street
of crocodiles (1992), Mnemonic (1999), The Elephant Vanishes (2003), A disappearing Number (2008) to
Shun-kin (2009). ,These main shows take us on to our most intimate depths, descending sometimes until
prehistoric roots of human species, and we don't even realize that we are already moving towards the middle

of the current, in a common venture, actors and spectators accomplices.”

spune, vine vorba de Tokio, de betia sa de lumini nocturne, de
consumul enorm de electricitate, in fine, de viteza luminii, de
calatoria in timp, posibild in teorie, dar imposibila in realitate, caci ea
ar presupune ca efectul poate preceda cauza. Ori timpul e ireversibil,
nimeni nu se poate intoarce in trecut, nimeni nu-i poate regasi pe
cei disparuti in timp. Efectul e pentru moment comic, actrita
vorbeste in engleza, alaturi, imperturbabila o interpreta japoneza
traduce in francezd, cu unele imperfectiuni si decalaje de traducere.
Faptul cd spectacolul e jucat apoi in japoneza, limba cu o tectonica
speciala pentru urechile noastre de europeni, ca un vast peisaj lunar,
subliniazd farmecul straniu al serii. Spectacolul debuteazd asadar
surazator, publicul complice se lasd antrenat cu atat mai mult cu cat
decorul, minimal, pare familiar, linistitor. Un tanar in costum sobru,
alaturi de un frigider, reprezentant in mobilier de bucatarie, Tsi
exprima crezul sau comercial si de viata: ,Unitate de culoare, unitate
de design, unitate de functie"... Cu aerul cel mai normal, el incepe
apoi sa povesteasca o intamplare ciudata: intr-o buna zi, elefantul
din gradina zoologica a orasului a disparut, impreuna cu batranul sau
paznic. Povestea aluneca incet-incet intr-o atmosfera stranie si
difuza: pe un ecran in fundul scenei, pe peretii din jur, mobili ca cei
din interioarele japoneze, pe monitoarele de televiziune ce se
deplaseza pe laturile scenei, sunt proiectate pagini de jurnal,
imaginea elefantului, in planuri largi, din ce in ce mai apropiate, in
fine in prim plan, in plan detaliu, ochiul batranului elefant, pielea sa
brazdata de riduri adanci, genele albe in jurul ochiului opac. De fapt,
cine priveste pe cine? Noi suntem cei care privim elefantul sau
elefantul e cel ce ne priveste, ca sub o lupa? Spectacolul se
desfasoara astfel, de la un personaj la altul, de la o lume la alta, cu o
eleganta, cu o fluiditate ce fi permite sd treaca de la teatrul cel mai
simplu, cel mai artizanal, la mijloacele, technologice si artistice, cele
mai sofisticate. In acest univers de o simplicitate care nu e decit
rezultatul unui lung proces de epurare a formelor, efectele
luminoase, proiectiile video sunt permanente, dar tehnologia nu
striveste spectacolul, ideile sale se detaseaza clar pe fundalul
electronilor in delir. Si ce a devenit elefantul in toata aceasta, imi veti
spune? E adevadrat, intr-o buna zi batranul elefant s-a evaporat, a
disparut in neant, fard sa lase nici o urma. Imposibil sa-I regasim:
timpul e ireversibil si nimeni nu se poate intoarce in trecut. Un suvoi
de lumini intense, dirijate catre sala, orbeste in final spectatorii si o
voce de femeie anuntd o posibila morala a acestei fabule anodine si
aparent absurde: ,Lumea noastrd e atat de luminoasd, atit de
stralucitoare, incat nu mai putem vedea nimic". Un alt spectacol al
companiei, A Dissapearing Number, in 2008, povestea paraleld a doi
matematicieni de geniu, separati in timp si spatiu, continua acelasi
joc ametitor cu memoria, cu misterele creierului uman.

in 2009 McBurney revine la Tokio si creeaza cu aceeasi companie,
Setagaia Public Theatre, un spectacol dupa o nuvela de Tanizaki,
Shun-kin, prezentat recent in cadrul Festivalului de toamna parizian.
Estetica teatrului pare sa fi ajuns astazi la un moment unic de gratie
si fluiditate, un spectacol de o magie unica, lejer si in acelasi timp de
o extremad violenta. Povestirea lui Tanizaki, publicata in 1933, a
provocat la timpul sdu un scandal, ca majoritatea textelor acestui

scriitor incomod, la limita
echivocului si dificil de clasat. Shun-
kin este o muziciand oarbd in Japonia
traditionala a secolului al XIX-lea,
care traieste o relatie amoroasa
sado-masochista cu servitorul sau.
in general, in romanele lui Tanizaki
personajele masculine sunt indecise,
dominate de femei autoritare, femei
cu un farmec tulbure si scandalos.
Cdci daca scriitorul are o certa
nostalgie pentru valorile traditionale,
expuse in eseul sau Elogiul umbrei,
un elogiu al secretului, al discretiei,
tipice esteticii nipone, scriere din
care spectacolul lui McBurney preia
unele fragmente, este clar ca ceea
ce-| fascineaza pe Tanizaki este
imaginea femeii libere si
dominatoare, pana la perversitate.
Shun-kin este un spectacol de o
subtila complexitate, un glissando de
o frumusete extrema ce se naste din
contrarii, alternand epoci si stiluri
diferite, balansand-ne intre ieri si azi,
intre zambet si oroare, intre
nostalgia si durerea unei lumi
disparute, pentru a reveni treptat in
lumea de azi, banala sau ternd, dar
strabatuta de amintirea zilei care a
fost. Yoshi Oida, actorul fetis al lui
Peter Brook, deschide spectacolul ca
de obicei in acest ritual de-acum
consacrat al complicitatii
invdluitoare, adresandu-se direct
salii. S-a nascut in 1933, anul cand a
fost publicata nuvela lui Tanizaki, ne
vorbeste despre el, despre tatal sau,
pe mormantul caruia se incling,
scena e un colt al cimitirului din
Osaka, un cimitir al unei Japonii care
a fost si care mai dainuie incd in
mintea batranului actor. Un alt nivel
al timpului intervine brusc cu
intrarea in intuneric a unei actrite ce
bajbaie pe scena, aprinde lumina si
scena devine un studio radiofonic,
regizorul ce dirijeaza o inregistrare e
undeva in spatele sau deasupra
noastra, tonul e banal, aproape

comic, incd un nivel de complicitate...

Actrita citeste la microfon povestea

muzicienii oarbe si a amantului sau
docil, reluata apoi de actori si de o
marioneta de tip bunraku pentru
eroina-copil. Incepem deci din
copildrie, fetita e orbita de o
servitoare geloasd, dar micuta
gratioasa nu are nimic angelic in
afara de chipul sdu de o mare
frumusete, relatia cu Sasuke, tanarul
sau servitor, e pur sexuala si plind de
cruzime si violenta din partea fetei.
Dar cand frumoasa oarbd are un
accident ce o desfigureaza si sufera
sa fie vazuta astfel, Sasuke isi crapa
ochii si cucereste astfel increderea
iubitei, uniti in fine in dragoste si
apoi in moarte. Imaginile si eroii
dispar in umbra, povestea lor se
destrama, bucla s-a incheiat, un alt
ciclu poate reincepe. Revenim in
studio, Tn prezent, la relatia dificila a
actritei cu un amant mai tanar decat
ea. In interviul din programul s3lii,
McBurney rezuma, ,iubirea nu e un
lac linistit", si explicd o serie de linii
de forta ale spectacolului: un elogiu
al umbrei sau al esteticii japoneze, ce
a impregnat spectacolul sau, unde
totul e sugerat, schitat ca o scriere
fugara si imposibild pe undele unui
lac. Sau despre imposibilitatea de a
capta insesizabilul, sentimentul ca
viata umana e tesuta din momente
fugitive care dispar pentru
totdeauna, lasandu-ne doar
amintirea unei lumini, ca palpairea
unor flori de cires scuturate. Poate
de aici se naste impresia pe care o
trezeste spectacolul, starea de
inmdrmurire zambitoare cu care
primim sfarsitul, senzatia de a fi
captat pentru cateva clipe
frumusetea ascunsa a lumii, traita ca
o revelatie unde perfectiunea
esteticd se coloreaza de intensitatea
unei iluminari mistice. Niciodata
seara n-a fost mai frumoasa
sufletului nostru iubitor de moarte,
ar spune poetul, as adauga, iubitor
de viata, cdci aici se ascunde
adevarata magie a teatrului.
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Broadway-ul are o puternica traditie
a spectacolelor de succes rezultate
din re-imaginari ale unor filme
celebre. Si viceversa. Multe dintre
piesele de pe Broadway sunt
cumparate de Hollywood si devin
filme. Unele se implinesc in
cinematografie si obtin mult dorita
lance a impactului global, altele nu.
Spre exemplu, Rebecca Gilman este
un dramaturg de anvergurad, piesele
ei - cu varfurile "Boy gets Girl" si
"Spinning Into Butter" - au
intotdeauna personaje complexe
gravitand in jurul unor relevante
dileme morale si sociale. ns3
recentul film Spinning Into Butter,
bazat pe piesa cu acelasi nume, este
tezist si anost.

Castigatoarea Pulitzer de acum
cativa ani, Doubt de John Patrick
Shanley, a fost o adevdrata revelatie
in teatrul de text nou, abordand
nuantat tema abuzului sexual al
preotilor. Filmul insa e static si
frustrant, in ciuda calitatilor
actoricesti ale starurilor Meryl Streep
si Philip Seymour Koffman.
Motivele sunt evidente: filmul spune
o0 poveste cu alte mijloace decat
teatrul, chiar daca ambele au nevoie
de personaje riguroase si puternice.
in film, imaginile sunt vehiculul
principal al naratiunii, pe cand in

teatru dialogurile sunt elementul
fundamental. Vorbele sunt cele care

ne spun povestea pe scend
(americana), pe cand in film actiunea
nainteaza prin imagini secondate de
cuvinte, chiar daca un scenariu bun
este categoric important.

Sigur cd am simplificat lucrurile
reducand filmul si teatrul (de text
nou) la mecanismele lor generale. In
teatrul european, spre exemplu, este
mai degraba o traditie de a
subordona replicile imaginilor
scenice. De asemenea, existd multe
filme americane de calitate si succes
in care scenariul si intorsaturile de
fraza au un rol crucial (vezi The
Social Network care este foarte
wordy si se bazeaza pe talentul
scriitoricesc al lui Aaron Sorkin... Sau
Juno care a lansat-o pe scenarista
Diablo Cody, sau Adaptation si
Eternal Sunshine of the Spotless
Mind, scrise de Charlie Kaufman).

in plus, sunt si adaptari
cinematografice reusite de piese
precum Quills de Doug Wright sau Eu
cdnd vreau sd fluier, fluier de
Andreea Valean (pe care am apucat
s-0 vad abia aseara la premiera New
Yorkeza de la Film Forum). Florin
Serban si Catalin Mitulescu au
sesizat ca in film trebuie introdus un
element mai dinamic si au creat

From Theatre to Film and the Other Way Around

personajul Mama (Clara Voda) muténd centrul premizei dramatice pe
relatia fiu neglijat-mama confuza, iar cel de suspans pe atractia/
amenintarea Silviu-Ana. Tinerii actori George Pistereanu si Ada
Condeescu sustin partiturile dificile printr-un joc compact si
continut, de cele mai multe ori bazat pe expresivitatea fetei si pe
subtext psihologic, pe ce NU spun. In teatru ar fi fost nevoie de mai
multe cuvinte pentru a reliefa stari emotionale, nefiind disponibil
prim-planul.

La polul celalalt - de la film la teatru - Broadway-ul abunda, ca
intotdeauna, in muzicaluri create din re-imaginarea unor pelicule de
succes. Spider-Man, in regia lui Julie Taymor, e deja principalul buzz
in New York, desi premiera oficiald va fi abia in februarie. Este o
productie gigant care a costat 65 de milioane de dolari, are efecte
speciale unice si din pacate a provocat deja cateva accidente
actorilor, solicitarea fizica si elementele de cascadorie fiind fara
precedent. S-a vorbit de suspendarea show-ului, de améanarea la
infinit a premierei, unii actori au renuntat, altii s-au grabit sa profite
de sansa si s3 obtind un rol etc. etc. in orice caz, spectacolul e sold
out pe o luna deja, iar biletele ajung la $300...

Aici avem fireste de-a face cu faptul ca in film e mai usor sa creezi
efecte speciale, sa-i faci pe protagonisti sa zboare, sa se lupte sau sa
se catare pe cladiri la viteza uimitoare. Din pécate, in teatru actorii
nu-si pot trimite avatarurile, ci trebuie sa se lege in scripeti, sa stea
suspendati in coarde si sa dea impresia de zbor. lata cum, de la
benzile desenate cu Spider-Man, personajul s-a mutat in
cinematografe, iar acum se implanteaza pe Broadway.

Un alt muzical din aceasta stagiune care e bazat pe o pelicula
celebrd, de data asta europeana, este Women on the verge of a
nervous breakdown, dupa superbul film al lui Almodovar, in romana -
Femeiin pragul unei crize de nervi.

Din pacate, transpunerea scenica atinge pragul kitsch-ului, ceea ce
era pitoresc si extravagant in creatia lui Almodovar, semnatura lui
stilistica plina de verva si culori flamboaiante, transformandu-se
intr-un colaj aiurit de imagini suprarealiste, garnisite cu un
simbolism cdznit d /a Dali, Man Ray si Picasso, cu ceva friscd
andyworholeasca si poveste hollywoodiana aducand a How to marry
a Millionaire.

Totusi, show-ul are parte de actori/cantéreti de prim rang, castigatori
ai premiilor Tony, ca Laura Benanti, Patti LuPone, Sherie Rene Scott
si de extraordinard voce baritonala a lui Brian Stokes Mitchell.
Compozitorulflibretistul David Yazbek nu este neaparat de ving,
cantecele lui sunt convingatoare si placute, imbinand ritmuri
flamenco, melancolie baladesca si patos cu valente de duende.
Transplantul de Broadway al atmosferei Spaniei lui Almodovar are
nsa ceva fals si fortat.

Ar mai fi multe alte exemple, md opresc deocamdata aici cu
explorarea relatiei film-teatru. Cu siguranta, ea isi va extinde si
nuanta, pe masura ce teatrul isi va dori sa capete cat mai mult din
impactul filmului, iar industria cinematografica va realiza ca merita
sa exploateze soliditatea, vitalitatea si profunzimea teatrului.

aviana Stanescu comments upon the dialogue established by theatre and film related to productions of Broadway and Hollywood. The playwright
finds some reasons: "compared to theatre, the film tells a story using different means, even if both need strong and powerful characters. In film
images are the main conveyance of narration, while in theatre the dialogue is the fundamental element.”




The Resistance through Culture

HQne of the main causes for the vulnerability of
National Dance Center involves the importance
that dance has in Romanian cultural context.
Contemporary Dance continues to remain an
element lacking importance, marginal, and an
accessory that one can live without. We mimic the
present day but we still live in the past. We live in
a culture that receives money and spends it in an
inertial way, based upon reflexes obtained in
other times. "We resisted through Culture”, we
use to say. But I'm asking myself why do we need
to resist? What if it would have been better not to
resist? Or - are those who believe we resisted
through culture sure enough that we did?

wammes REZISTENTA

Una dintre cauzele principale pentru care CNDB
continud sa fie atat de vulnerabil tine de
importanta pe care dansul o are in contextul
cultural din Roméania. A ramas in continuare un
element lipsit de importanta, marginal, un
accesoriu de care te poti lipsi. Sau ei se pot lipsi. Si
dacd ne referim la dansul contemporan, cu atat
mai mult, deoarece nu este legitimat inca in ochii
tuturor sau in ochii cui trebuie. Pentru a produce si
mentine conditiile elementare necesare ca acesta
formd de arta sa se poatd manifesta liber ne sunt
inca cerute actele de nastere, cele de identitate si
note justificative. Trebuie aduse inca argumente
pentru simplul drept la existentd. Trebuie date
declaratii de intentie inainte de a primi orice forma
de creditare si sprijin. Ca si cum n-am existat si
n-am facut nimic pe-aici niciodata, autoritatile se
intreabd incd "de ce trebuie platiti si sustinuti unii
care danseaza?". Nu-si pun insa aceleasi intrebari
fata de teatru si operd, de exemplu. Acolo santurile
sunt create, drumurile batatorite, o doza suficienta
de predictibilitate este posibila, deci este asigurata
o0 oarecare siguranta. Deci robinetul poate curge.
Uneori mai mult, alteori mai putin, dar poate
curge. Chiar daca niciodata suficient. Dansul
contemporan este insa un corp strain, o ciudatenie
care continud sd ne strice linistea. Si cum sd sustii
un fenomen care creeaza disconfort, incalca
cutume si traditii si rechestioneaza ceea ce parea
sigur pentru eternitate? Cum sa finantezi un
fenomen artistic in care majoritatea directiilor
actuale contin perspective critice si se indreapta
spre zone sensibile pe care le problematizeaza? De
ce sa dai bani pe cercetare, experiment si inovatie

PRIN CULTURA

cand poti sa mergi la sigur? De ce sa
sustii atitudini necomplezente si
uneori ireverentioase cand poti avea
conformism si clisee pe banda
rulanta? Pentru ca aduc multi
spectatori, iar asta inseamna succes!
Sidaca avem succes, nu ne mai
trebuie nimic. Totul s-a rezolvat si
traim fericiti pand la adanci
batranetil in aceasta logica devine
simplu de inteles cum unei institutii
de rang national i se pregdteste o
cladire cu 6 sali de spectacole (cci
este pentru teatrul), iar alteia, care se
ocupa de dans, nu i se gaseste o
singurd sala (fiind singura institutie
din tard si singurul finantator la nivel
national al dansului contemporan).

A devenit un gest reflex al
autoritatilor ca atunci cand si daca
sprijind dansul s-o faca la un sfert de
masura. Sau chiar sa ia inapoi putinul
acordat. Ca in cazul celor doud si
singurelor companii existente in
Romaénia, care au fost desfiintate
prin decizii aberante in anii trecuti.
Singura institutie existentd a ramas
CNDB, iar aceasta are un sfert din
bugetul unui teatru, nu va mai avea
sediu curand, iar solutiile nu se arata
prea incantatoare.

Probabil, pentru a-i da greutate in

viitor si pentru a o inscrie in linia
celorlalte institutii recunoscute,
stabile si neamenintate la fiecare
pala de vant, o astfel de institutie
publica trebuie sa produca si sa
prezinte lucruri recognoscibile, deci
deja inscrise intr-o traditie a
practicilor si a receptarii. Adicd sd fie
mainstream. Sa produca spectacole
digerabile, pe bani multi, sa aduca
mult public si sd nu-si mai puna
atatea probleme tulburdtoare. Doar
asa ar capata recunoasterea care i-ar
asigura stabilitatea pe termen lung.

Se pare cd gandirea si practicile
noastre au fost doar cosmetizate.
Am fost fortati sa adoptam
comportamente pe care nu le-am
inteles si asumat cu adevarat.
Mimam contemporaneitatea, dar
traim in trecut. Traim intr-o culturd
in care se finanteaza si se consuma
inertial, pe baza reflexelor dobandite
in alte timpuri. "Noi am rezistat prin
Culturd", se spune. Ma intreb de ce-a
fost nevoie sa rezistam. Si daca nu
cumva era mai bine sa nu rezistam.
Sau dacad tot cred unii ca am rezistat,
chiar sunt siguri ca am rezistat?




VOICE OVER

Teatrul comunitar

s1 arta activa®
- concept si metodd -

Bogdan GEORGESCU

Arta Activa este forma de arta
generatd de intalnirea dintre membrii
unei comunitati si artistii care
propun comunitatii respective
posibilitatea de reprezentare prin
actiuni comunitare si produse
artistice. Oricine poate crea si are
dreptul de a se reprezenta prin arta,
scopul artistilor implicati fiind
sprijinul, incurajarea si punerea la
dispozitie a tehnicilor cunoscute de
ei acelor oameni din care aleg sa se
implice. Arta Activa porneste din
observatie si intuitie care, prin
procesul de lucru in comunitate -
documentare informald, ateliere de
educatie creativd, dezbateri publice
si prezentarea produselor artistice
- se constituie In metoda Ofensiva
Generozitdtii (experimentare practicd
urmata de analiza documentar-
teoretica). Caracterul flexibil al
metodei de Artd Activa Ofensiva
Generozitdtii este esential si se
bazeaza pe disponibilitate si
deschidere pentru reinventarea si
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adaptarea metodei in functie de
comunitatea implicatd si necesitatile
ei specifice. In ceea ce priveste
constructia spectacolelor de teatru,
specificul metodei consta in
prezentarea mai multor perspective
- prin implicarea mai multor echipe
de creatie asupra unui subiect intr-
un singur spectacol de teatru.

Arta Activa este o arta care are ca
resursa dorinta de a fi impreuna cu
alti oameni, de a schimba povesti si
experiente, curiozitatea si nevoia de
a descoperi mereu noi mijloace, noi
tipuri de teatralitate, tehnici si
perspective. Important in acest tip
de proces creativ pentru Arta Activa
este grija unuia fata de celalalt,
dorinta de a fi impreund cu ceilalti si
estomparea diferentelor de orice fel,
pornirilor generate de orgoliu,
anihilarea nevoii de a crea ierarhii si
a nevoii de putere, toate cu scopul de
a transforma viata de zicu zi a
comunitatii intr-o operd de arta
colectiva.

Community Theatre and Active Art

ogdan Georgescu, one of the founders of tangaProject and

Generosity Offensive projects presented the concept and the
method of Community theatre and active art during the international
conference ,Acting together on the World Stage", organized by
Theatre Without Borders and hosted by La Mama Theater etc., with
the support of Romanian Cultural Institute New York, in September
2010. In his presentation Bogdan Georgescu states: "everyone can
create and has the right to represent itself through art, the role of the
artists involved in such projects being to support, encourage and put
their know-how to the disposal of the ones interested to get involved."

Intregul proces de lucru se bazeaza pe cunoasterea comunititii si pe
lucrul direct cu membrii implicati, pornind de la documentarea
arhivarea cat mai detaliata si precisa a povestilor, locurilor si
oamenilor descoperiti in procesul de lucru. Apoi, prin ateliere de
educatie creativa, realitdtile documentate, informatiile, detaliile si
povestile descoperite sunt ,mixate" intr-o structurd dramatica -
scenariul viitorului spectacol de teatru. Prin ,fictionalizarea" si
.amestecarea” biografiilor si a realitatilor, avand insd in permanenta
in minte racordul cu realitatea documentata pentru a nu pierde
nimic din veridicitatea povestilor ,fictionalizate", se creeaza un
.spatiu” neutru de negociere si dezbatere prin spectacol, protejand
nsa sursele reale ale povestilor si situatiilor dezbatute, realitati
urgente ale comunitatii implicate. Metoda de Arta Activa si Teatru
Comunitar se bazeaza pe imitarea proceselor creative naturale si nu
pe imitarea in sine a naturii. Prin munca noastra dorim sa dezvaluim
opera de arta din fiecare din noi si sa transformam viata de zi cu zi a
fiecaruia intr-o opera de arta colectiva.

Reprezentarea directa si reflectarea unei comunitati in spectacole de
teatru creeaza o forma de dialog si dezbatere complexd, genereaza
un tip de obiectivare a participantilor, care sunt atat subiect
principal, cat si membrii in echipa de constructie a spectacolelor.
Conceptul de Teatru Comunitar se referd la spectacolele facute cu si
pentru o comunitate. De cele mai multe ori proiectul este
implementat sau facilitat de un grup de profesionisti, sau poate fi
realizat in intregime in cadrul comunitatii fara niciun fel de sprijin
exterior. Acest proces colaborativ se bazeazd pe schimbul de tehnici
si metode intre membrii comunitatii. Un numar din ce in ce mai mare
de companii de teatru comunitar sau grupuri artistice sprijina acum
scrierea, productia si reprezentatii de piese de teatru originale, spre
deosebire de ceea ce se intampla in mod normal - investitii in
musicaluri sau reprezentatii clasice. Aceste lucrdri originiale se
realizeazd de cele mai multe ori prin implicarea unor dramaturgi
locali cu un simt puternic al comunitatii in care lucreaza si ale caror
piese ating teme relevante pentru publicul proiectelor de arta
comunitara.

Teatrul comunitar este de multe ori privit ca o dezvoltare a
capitalului social al unei comunitati, in cadrul cdruia sunt dezvoltate
diferite deprinderi, dimensiunea spirituala si artistica a comunitatii
respective si a celor implicati. Poate adesea genera un spatiu de
dezbatere, de reprezentare si interactivitate, elemente esentiale
pentru sandtatea unei comunitdti. Cand tipul acesta de proiect
implica si copii, un efect poate fi descurajarea actelor de delicventd
si poate oferi un forum unde cei tineri se pot exprima.

Infiintarea unui Centru de Teatru Comunitar se bazeaza in primul
rand pe sustinerea continuitatii si dezvoltarea componentei de
Teatru Comunitar a initiativei Ofensiva Generozitatii, aplicata in
proiecte precum RahovaNonstop, Construieste-ti comunitateal,
Evacuarea Casei Studentilor din Timisoara, Turneu la Jard - proiect de
artd activd pentru educatie impreund, Kickstart Limanu si Casa
Poporului.

Lucrare sustinutd de Bogdan Georgescu - initiator tangaProject si
membru fondator Ofensiva Generozitatii in cadrul conferintei
internationale ,Acting together on the World Stage”, organizatd de
Theatre Without Borders si gdzduitd de La Mama Theater etc. New
York, cu sprijinul Institutului Cultural Romdn New York, septembrie
2010
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Antologie germana despre teatrul romanesc postdecembrist

Irina Wolf, Medana Weident si Alina Mazilu au editat la Frank&Timme din Berlin prima antologie in limba germana
consacrata teatrului romanesc postdecembrist Das rumanische Theater nach 1989. Seine Beziehungen zum
deutschsprachigen Raum. E, de fapt, prima antologie consacrata teatrului romanesc
postdecembrist, neexistind pina in acest moment lucrari similare nici in limba
nationald. Legate strins atit de cultura romana, cit si de cea germana,
antologatoarele au orientat sumarul catre zona relatiilor de confluenta spirituala a
celor doud spatii geografico-estetice. Rezultatul este un caleidoscop de studii
semnate de George Banu, Mirela Nedelcu-Patureau, Miruna Runcan, lon Parhon,
Cristina Modreanu, Oltita Cintec, Andreea Dumitru, Cristina Rusiecki, lulia Popovici,
Mihaela Michailov, Alina Nelega, Daniela Magiaru etc., care reface fragmentar
portretul teatrului autohton prin intermediul portretelor de artisti si institutii, al
interviurilor. Volumul e viu, dinamic, atit gratie stilului contributorilor, cit si inspiratiei
celor care I-au ingrijit de a urmari aspectele reprezentative si de a limita ca intindere
materialele incluse in cuprins. Antologia este extrem de utila, ca lucrare de referinta
pentru strainii de limba germand a caror curiozitate se indreaptd si spre spatiul
carpato-danubian-pontic. O editie in limba engleza ori romana ar fi binevenita! (0.C.)
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Cl&-rhlululu-ulu Theralef -

German Anthology about Romanian
Theatre After the Fall

rina Wolf, Medana Weident and Alina Mazilu published at -
Frank&Timme in Berlin the first anthology in German

language dedicated to Romanian theatre after the fall of the .
communist regime: Das rumdnische Theater nach 1989. Seine thUI despre tex.t'ul dramatic . )
Beziehungen zum deutschsprachigen Raum. Oltita Cintec Alina Nelega - Structuri si formule de compozitie ale textului
states "the book is alive, dynamic, very useful”. dramatic, editura Eikon, Cluj-Napoca 2010
Anul trecut, biblioteca de carti de teatru in limba roméana s-a imbogatit cu
cateva traduceri utile - 50 de regizori cheie ai secolului 20 (editori Shomit

Miter si Maria Shevtsova, traducatori Anca lonita si Cristina Modreanu) si

All About Dramatic Text
0 caldtorie in alte spatii. Teatrul lui Tadeusz Kantor de Michal Kobialka (
n 2010 Alina Nelega published an extremely useful book for traducerea Cipriana Petre), dar si cu cateva volume semnate de autori
Romanian theatre today: Structures and composition romani.
formulas of the dramatic text, built upon the course led by the Dintre toate, cea mai consistenta aparitie editoriald mi se pare a fi volumul
author for the master program of dramatic writing in Tg Alinei Nelega, Structurisi formule de compozitie ale textului dramatic, o
Mures. The book also includes articles written by Nelega for carte construita pe scheletul unui curs predat de autoare la Masteratul de
Scena.ro in two years of contribution scriere dramatica al Facultatii de Teatru de la Tg. Mures, masterat pe care
for this magazine. [-a initiat. Alina Nelega, de profesie dramaturg, unul
dintre cei mai apreciati din spatiul cultural romanesc, face
[ 0 ampla introducere in teoria dramei, propunand cinci
ULI e g | modele de analiza dramatica. Apoi, trece in revista diverse

1‘ formule contemporane de compozitie a textului de scena,
de la teatrul absurdului la teatrul postdramatic - o utila
updatare care include tendintele actuale din teatrul

‘ est-european - si incheie cu trei eseuri de explorare a unor

texte antologice: Nora lui Ibsen, Trei surori al lui Cehov si
Woyzeck-ul lui Buchner.
Subliniem si un detaliu care ne onoreaza - volumul include o
addenda constand in textele publicate de autoare in cei doi
ani de colaborare constanta la revista de artele spectacolului

Scena.ro, in rubrica Reactii adverse. Nu mai putin interesant

se dovedeste "Glosarul de termeni nu numai teatrali" din

finalul cartii. Volumul se califica drept un instrument de lucru
excelent pentru toti cei ce studiaza scrierea dramatica, dar si

pentru practicienii teatrului in general. (C.M.)
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Premiile Europa pentru Teatru

Anul acesta cel de al XIV-lea Premiu Europa pentru
teatru si cel de al XlI-lea Premiu Europa Noi Realitati
teatrale vor fi acordate in cadrul unui eveniment special
la St. Petersburg, cu sprijinul Guvernului rus, prin
ministerul Culturii, si al primariei orasului St. Petersburg,
precum si al Festivalului Baltic. Evenimentul va avea loc
intre 12 i 17 aprilie.

Cel de al XIV-lea Premiu Europa, in valoare de 60.000
euro, a fost acordat, in urma unei jurizdri internationale,
regizorului Peter Stein, legenda a teatrului
contemporan european.

In ceea ce priveste Premiul Europa Noi Realitati Teatrale,
Juriul (asistat de un consiliu alcatuit din 300 de experti
in teatrul european) a decis ca la cea de a Xll-a editie s&
acorde aceasta distinctie unui numar de sase artisti,
tinand cont de opera lor caracterizatd de inovatie si
originalitate. Acesti artisti sunt: Viliam
Docolomansky, candidat din 2008 (Slovacia/Republica
cehd), Katie Mitchell, candidat din 1999 (Marea
Britanie), Andrey Moguchiy, candidat din 2008

(Rusia), Kristian Smeds, candidat din 2001 (Finlanda),
Teatro Meridional, candidat din 2007 (Portugalia) si
Vesturport Theatre, candidat din 2007 (Islanda).
Valoarea premiului este de 30.000 euro, care vor fi
impartiti in mod egal intre castigatori.

—? Click on CULTURE

Interferente

Un alt premiu acordat de juriu la aceasta editie este

Premiul Special (acordat padna acum unor personalitati precum
Melina Mercouri sau Vaclav Havel) - ce revine de data aceasta
legendarului regizor rus luri Petrovic Liubimoy, pentru indiscutabila
sa staturd si pentru rolul decisiv pe care |-a avut, impreuna cu Teatrul
Taganka, in delicata perioada a perestroikdi, ce a marcat tranzitia de la
Uniunea Sovietica la Rusia de azi.

Programul celei de a XIV-a editii a Premiilor Europa pentru Teatru va
include conferinte, intalniri cu castigatorii si productii ale acestora,
precum si prezentdri tip work-in-progress sau avanpremiere ale unor
noi creatii.

Premiul Europa pentru Teatru s-a ndscut ca proiect pilot al Comisiei
Europene in 1986, sub presedintia lui Jacques Delors, Carlo Ripa di
Meana fiind primul Comisar pentru Cultura. Prima editie a fost
patronata de Melina Mercouri si de Jack Lang, ministrul francez al
Culturii, la vremea aceea Presedintele Premiului. Din 2002, Premiul
Europa pentru Teatru a fost recunoscut de Parlamentul European si
Consiliul acestuia ca "organizatie de interes cultural european”, pentru
activitatile sale si rolul sau specific.

Dupa 9 editii la Taormina, Premiul Europa pentru Teatru a inceput sa
circule: cea de a X-a editie a avut loc la Torino, organizata in colaborare
cu Teatro Stabile si prezentata ca parte din programul cultural al
Olimpiadei de iarna. Editiile cu numerele XI si Xl au fost gazduite de
orasul Salonic, iar editia a Xlll-a a avut loc la Wroclaw, Polonia, ca parte
din celebrarea anului Grotowski declarat de UNESCO.

Florentina Bratfanof

Festivalul International de Teatru “Interferente” de la Cluj, organizat de Teatrul Maghiar de Stat intre 1 si 12 decembrie, a generat intélnirea
publicului, fie el specializat sau nu, cu moduri extrem de diferite de a face teatru. Asadar, am ales sa dedic aceasta rubrica unor fragmente

video care pot fi accesate pe internet si care va pot da o perspectiva clara despre ceea ce am avut parte de-a lungul festivalului. Un festival
bogat care are curajul sa se aventureze in a prezenta forme noi, rare pe scenele de teatru din Romania.

v v

v

In primele zile de festival am
putut vedea trilogia Process_
City a companiei Shadow
Casters din Croatia: Vacation
from History, Ex_position si
Process_in_Progress. lata o
prezentare a lor: http://www.
youtube.com/watch?v=6Mvg eature=player embedded#!
6K3Ay2U¢tfeature=youtube este vizibil si cadrul rosu prezent pe tot timpul
gdata spectacolului ca o rama a unui tablou in sine,
rama care mereu are efectul de a distanta
spectatorul si a-I face sa isi dea seama ca ceea
ce vede este numai un spectacol.

A doua recomandare este viziunea lui Krystian
Lupa asupra textului Sfdrsit de partida de
Samuel Beckett, o productie a Teatro de la
Abadia, Madrid: http://www.teatroabadia.
com/tuabadia/ver_video.php?id video=73. La
aplauzele pe care le veti vedea aici: http://
www.youtube.com/watch?v=aWEEQqT8ZqScétf

Interferences

Si nu pot termina aceste recomandari fard sd amintesc de o
productie din 1994 a lui Josef Nadj, Franta. Josef Nadj lasa
senzatia ca a vrut sd cultive, sd creeze pe scend, tocmai
caracterul de neterminat, nesfarsit, al textului Woyzeck de
Georg Buchner, spectacolul sdu cumuland pe scena
personaje fard culoare, uneori comice, alteori patetice.
Puteti urmari fragmente din spectacol aici:
http://www.josefnadj.com/creation-diffusion/les-creations/
woyzeck-269.html,
http://www.youtube.com/watch?v=BUIGNSBW 1j4&tfeature
=related

nterferences International Theatre Festival, organized by Hungarian Theatre from Cluj, which took place between 1rst to 12th of December
2010, generated the meeting of audience with extremely different ways to make theatre. This article contains online links to video fragments

—— from various productions presented during this rich festival.
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La intrarea in cel de al treilea an de existentd, revista de artele
spectacolului Scena.ro isi propune realizarea unui top anual la
care vor contribui colaboratorii ei permanenti. Un top care sa nu
se refere la categoriile consacrate in acest moment la noi, ci sa
deschida portile si pentru productii/proiecte atipice,
experimentale, alternative, reprezentand noi estetici sau
incercdri de investigare a unor noi limbaje teatrale.

Cristina Modreanu

1. cel mai bun artist

2. cea mai buna productie

3. cea mai dinamica scena

4. cel mai bun proiect
independent

Mentiune speciala

Aceste nominalizari au ca scop
principal incurajarea zonei
artistice experimentale, mai
greu de introdus in ,sertarul”
numit TEATRU, zona de
performance, ignorata aproape
complet de topurile/
festivalurile/premiile de la noi.
Vom urmari, in vederea
nominalizarii, artisti sau
productii de teatru
experimental, teatru
non-verbal, teatru-dans, artisti
vizuali sau proiecte atipice,
incluzand instalatii, multimedia
si alte noi forme artistice
bazate pe noile tehnologii.

lulia Popovici

1.cel mai bun artist

2. cea mai buna productie

3. cea mai dinamica scena

4. cel mai bun proiect
independent

Anca Rotescu

1. cel mai bun artist

2. cea mai buna productie

3. cea mai dinamica scena

4. cel mai bun proiect
independent

Anca lonita

1. cea mai buna productie

2. cel mai bun artist

3. cel mai bun proiect
independent

4. cea mai dinamica scena

Mihaela Michailov

1. cel mai bun artist

2. cea mai buna productie

3. cea mai dinamica scena

4. cel mai bun proiect
independent

Mentiune speciala
Cel mai creativ demers teatral
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