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in luna iunie, Teatrul Masca a propus bucurestenilor primul Festival international de living-
statues din Roménia. Organizat timp de 4 zile in Parcul Heréstrau, in 6 spatii diferite,
evenimentul inedit a adus in fata publicului peste 100 de statui vivante din Italia, Polonia §i
Roménia. Vi asteptam la a doua editie a Festivalui in iunie 2012.




Searching for the Romanian comedy

Cristina Modreanu, editor-in-chief of Scena.ro, notices the
resurgent demand for comedy. Feeding this new thirst is
the very hilarity of the Romanian public sphere, "the
alienating repetition of the inept political game becoming
nothing less than a comedy plot". This is the reason why a
classic such as Caragiale, unmasking in his work the debility
of Romanian politics, becomes bitingly up-to-date. Yet
besides stand-up, sitcoms and Caragiale, Cristina Modreanu
pleads for the necessity of a new type of comedy to “"deal in
contemporary terms with the avalanche of comedic topics
observable around us".

Teatrul romanesc se afla de cateva stagiuni intr-o cautare. Dupa ce,
de-a lungul anilor 90, a traversat un moment de respingere a
comediei ca mod de expresie teatrala, poate si pentru cd recenta
iesire din purgatoriul comunist excludea ideea rasului, dupa 2000
teatrul s-a reintors la comic, cdutand in el un aliat pentru
recastigarea publicului. Asa s-a ndscut la Teatrul de Comedie
Festivalul Comediei Romanesti (ajuns anul acesta la cea de a 9-a
editie), asa a aparut Stagiunea Comediei la Teatrul National din Cluj,
asa s-au inmultit productiile cu piese comice (prea adesea cu accent
comercial puternic, in detrimentul rafinamentului comic), asa au
inflorit serile dedicate stand-up comedy in barurile si cafenelele din
tard si sitcom-urile romanesti la TV. Intre timp, vremurile au devenit
ele insele mult mai comice, mecanismul principal al comicului,
repetitia, facandu-si treptat loc si ajungand in cele din urma sa
domneascd in arena politicd romaneasca: aceleasi figuri politice,
aceleasi discursuri, aceleasi scheme pre-electorale si calcule post-
electorale pentru obtinerea pe orice cai a accesului la guvernare,
aceeasi incompetenta vopsitd mai nou in culori europene - toate
plasate in prime-time TV sau postate on-line, pana la asfixierea
cetateanului eventual interesat de mersul societatii in care traieste.
Pand la punctul in care cetateanul si-a pierdut complet interesul,
preferand o dezertare de la responsabilitatile sale civice, iar repetitia
alienanta a jocului politic inept a devenit nimic mai mult decat
subiect de comedie.

Dar ce fel de comedie, se pune problema? Pentru cd adevarul este cd
au inflorit in ultimii ani initiativele si evenimentele dedicate acesteia,
dar nu si comedia in sine.

Scrierea de piese comice a fost, inainte de 1989, ocupatia preferata a
dramaturgilor roméani. Un anume tip de satird s-a dezvoltat pe de o
parte din ratiuni propagandistice - partidul avea nevoie ca oamenii
muncii sa vadd pe scend modelele convenabile, pentru o adevarata
"educatie” (a se citi indoctrinare)- iar pe de altd parte instinctiv,
pentru pastrarea sanitatii acelei paturi sociale constiente, care
suferea in tdcere din cauza apasdrii totalitare. Rasul era o supapa de
eliberare. Dar era un ras contorsionat, aluziv, indirect, care se
sprijinea pe personaje abstracte si actiuni simbolice, evitand cu orice
pret, din ratiuni de autoprotectie, sa spuna lucrurilor pe nume.
Dealtfel, recitindu-I pe Caragiale, sau ascultandu-I pe scend - in
stagiunea ce tocmai se incheie pare cd s-a redeschis si apetitul
pentru Caragiale, o vreme inchis si el - oricine isi poate da seama ca
"spunerea lucrurilor pe nume" nu era o practica curenta la romani
nici inainte de venirea comunistilor la putere. Un exemplu tipic,
provenit tot din spatiul politic, ar fi cuplul Branzovenescu-Farfuridi
din O scrisoare pierduta, care se strecoara in conducerea partidului
(un partid generic, al carui nume sau orientare nu mai e nevoie sa o
cunoastem fiindcd "toate partidele sunt la fel”) cu toate cd nu au
nimic de spus/facut. Venementa celor care n-au nimic de spus este
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: I n cdutarea
comediei romdnesti

in sine un ideal subiect comic.
Dealtfel, asa-zisii politicieni din piesa
lui Caragiale sunt exemplari pentru
felul in care isi exerseazd in van
libertatea de expresie, evitand
articularea oricarei idei. latd un
punct in care actualitatea lui
Caragiale se reveleazd oricui il
re-citeste in contextul politic actual.
Asa cum Shakespeare este
contemporanul nostru pentru
adevarul profund uman al pieselor
sale, Caragiale promite s ramana
vesnic contemporanul romanilor
pentru ca mecanismele de
comportament privat, public, politic
acuzate de el sunt in continuare in
functiune in societatea romaneasca
de azi, in 2011 la fel ca in 1884.
Revenind la comedia romaneasca,
dincolo de chintesenta sa numita
Caragiale - existd comedie
roméaneasca dincolo de Caragiale?,
s-ar putea intreba cineva, retoric -
stadiul ei de dezvoltare e incd primar.
Resetata complet dupd 1990, ca
intreaga societate roméaneasca, de
altfel, comedia a capatat, cum
spuneam, noi forme de expresie: cele
locale, cum ar fi piesa comicg, au
avut nevoie de resapare, iar cele
imprumutate, cum ar fi stand-up
comedy (pe scend) sau sitcom-ul (1a

TV) sunt incé ezitante precum copiii
care invata sa mearga.

Calitatea comediei produse de o
societate reflecta exact calitatea
subiectelor ei comice. Asadar, cum
suntem intr-un stadiu inca primitiv
de dezvoltare sociald si politicd, in
care abia invatam sa folosim
parghiile de mult elaborate de altii in
lumea civilizata, la fel re-invatam
acum sa construim un alt tip de
comedie, care sa trateze in termeni
contemporani avalansa de subiecte
comice pe care o detectam in jur.
Procesul de cdutare a noii comedii
romanesti abia a inceput.

Citeste si Cine mai scrie comedie
roméneasca, stand-up comedy si
sitcom romanesc pe

Wwww.revistascena.ro

Citeste si
0 noua scrisoare pierduta
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SYNOPSIS-uri de noi piese contemporane
STIRI despre lumea spectacolului international
LINK-uri ctre principalele evenimente festivaliere ale anului

Cu Scena.ro A
esti pe scena lumii!

Scena.ro iti aduce interviuri cu practicienii scenei romanesti si
internationale; cronici la spectacolele romanesti de teatru, dans si opera;
dezbateri pe teme incitante privind viata teatrald romaneasca; eseuri
semnate de teoreticieni de peste granite; rubrici de Cristina Modreanu,
Alina Nelega, Visky Andras, Mirella Patureau (Paris), Mihaela Michailov,
Saviana Stanescu (New York), Irina lonescu (Londra) si multi alti colaboratori
din tara si din strainitate; dosare speciale anuale dedicate teatrului
contemporan din alte tari (inclusiv synopsis-uri de piese noi).

Aboneaza-te si tu pentru 2011!

9 O lei 75 lei

Pretul unui Prelungirea unui
abonament nou abonament existent

Scrie-ne la
scena.ro@gmail.com.
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Pentru cineva care, dupa ce a citit cartile lui Cioran in adolescenta,
le-a pus deoparte speriat intr-un sertar al mintii, incercand sa uite
cat sunt de adevarate, spectacolul Ispita Cioran semnat de Gavril
Pinte la Sibiu si prezentat in premiera in cadrul celei de a 18-a
editii a FITS, inseamnad o neasteptata tulburare a apelor. Nedorita,
dar necesard, pentru ca provoaca redescoperirea lui Cioran si
indeamna, pe cale de consecinta, la o recitire, oricat de chinuitoare
promite sd fie aceasta. O ispita, asa cum ii spune si numele.

Cateva elemente autentice stau la baza propunerii regizorului (care
semneaza si scenariul spectacolului): forma - e vorba despre un
spectacol itinerant, ceea ce ajuta la propagarea ideilor
ganditorului, mult mai greu digerabile daca ar fi fost livrate in
format clasic; locul - calatoria propusa spectatorilor, provocati sa-I
insoteasca pe Cioran, are loc de la marginea Sibiului pana la
Résinari, trecand pe langa celebra Coasta Boacii, loc mitic in
imaginarul cioranian; structura - gandurile, aforismele alese de
Pinte se inscriu intr-o logicd implacabila si dau o structura credibila

intregului, impreuna cu actiunile
imaginate de regizor, ce jaloneaza
opririle de pe traseul propus.

Prima scend are loc intr-un luminis
de la intrarea in Muzeul Satului din
Marginimea Sibiului transformat in
misterios spatiu de joc: pe 0 masa
lungad, din lemn simplu, negeluit, se
plimba un personaj asexuat,
penduldnd in mana un porumbel
atarnat de o ata si repetand pe
diferite tonalitati cuvintele lui
Cioran, care se muta cand intr-un
capat al mesei, cand in altul, parca
incercand sa-si urmareasca gandurile
(inca din prima clipa, tanarul actor
Marius Turdeanu se impune printr-o

intimitate profunda cu ideile pe care
le imparte, ca si cum n-ar fi nici un
dubiu ca acestea fi apartin;
asemanarea fizica cu Cioran tanar
ajuta si ea). In jurul mesei, atarna de
crengile copacilor leagane in care isi
fac vant nepasatoare domnisoare
imbracate in haine de epoca, in timp
ce insi costumati in negru, ca niste
ciocli, bat toaca sau cerceteaza atent
lemnul copacilor din apropiere,
folosind scari inalte. Reflectiile
despre timp se amesteca aici cu
acelea despre blestemul romanesc al
fiintei.

Al doilea spatiu de joc este chiar
tramvaiul vechi ce duce din
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Marginimea Sibiului la Rasinari, locul
copilariei fericite a lui Emil Cioran.
Spectatorii sunt invitati sa se afle pe
tot parcursul drumului, care trece pe
langa Coasta Boacii, in proximitatea
gandurilor cioraniene, lansate de
sosia acestuia si de douad dintre
"domnisoarele interbelice” -
reprezentand vocile exterioare
scriitorului, mama, prieteni, critici
etc. Aici, Cioran ne este ghid prin
propria-i existentd, pe care o
povesteste din unghi subiectiv,
amestecand amintiri din timpul
petrecut in Romania (pe care le-a
reluat adesea in interviurile date) cu
intdmplari de viata petrecute la Paris
sau cu pareri ale lui despre istorie,
viata si personaje literare. Cateva
opriri sunt provocate pentru ca
spectatorii sa poata vedea pe geam
personajele din scena de inceput,
magic transportate si implicate intr-
un set de actiuni si gesturi abstracte,
ce insotesc gimnastica mentala
propusa de textele cioraniene
(scenografia inspirata - Roxana
lonescu). Textele alese vin ca niste
citate emise de bizarii emisari
atemporali zariti de spectatori pe
drum. Cativa dintre ei se regasesc si
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in cel de al treilea loc de joc - statia
Résinari - unde e pus in scend un
echivalent fizic al ideii ca fiecare
clipa e irepetabila, arde si se
consuma apropiindu-ne si mai mult
de moarte. Peretii a trei corturi albe
ard pe rand, iar dinduntru rasar figuri
abstracte ce dau din nou citate din
opera scriitorului, producéand si o
"Intrupare” a ideilor acestuia.
Prezenta lor fizica, pericolul

Ascanio Celestini,
un Homer modern

Anca 10NITA

Pentru Ascanio Celestini, "a povesti"
este egal cu "a fi", iar lucrul acesta
vine, in ceea ce il priveste, la fel de
natural precum respiratia. incircate
de imagini poetice tesute in
canavaua unei realitati brute (si
uneori brutale), care iese din cand in
cand la suprafata in ritmul dictat de
pulsul naratiunii, povestile lui
Celestini sunt, de fapt, mari poeme
epice spuse de un Homer modern.

Trei zile la rand, actorul, dramaturgul
si poetul italian (caruia descrierea de
performer i se potriveste, de fapt, cel
mai bine) a reusit sa prinda in mrejele
sale publicul Festivalului

International de Teatru de la Sibiu, cu
trei povesti nascute din interviurile
realizate cu "povestitori de profesie”,
dacd putem sa le spunem asa -
oameni obisnuiti care vorbesc despre
evenimente care le-au marcat viata.

Pe fundalul desenat de sfarsitul celui
de-al doilea razboi mondial ("Un
razboi nebun"), sau cel al regimului
fascist al lui Mussolini ("Fabrica"),
Celestini picteaza cu vorbele tablouri
in culori fantastice, stralucitoare -
digresiuni suprarealiste, in care
realitatea este topitd si reasamblata
in creuzetul sensibilitatii unui
personaj al povestirii. Cu cat mai

Sibiu 2011 -
When theater makes the world move

The 18th edition of The Sibiu International Theater Festival
(FITS) took over the Transylvanian city from the streets to
the performance halls, for ten days filling it with a gleeful
celebratory spirit. Absorbing the atmosphere in Sibiu at the
time, Cristina Modreanu writes that "theater is a force the
Romanian society greatly needs in this moment in history."
Thedossierincludesan overview of the Romanian productions,
as well as reviews of shows such as Gavril Pinte's Cioran's
Temptation, the Polish company Groteska's Homage to
Chagall, and Ascanio Celestini's story based performance.

apropierii focului si imaginea flacarilor ce consuma rapid "clipa” sunt
un mix vizual ce fixeaza ideile in memorie. Pe drumul de intoarcere,
la care spectatorii sunt invitati dupa ce au fost serviti cu cate un
paharel de vin, ca la 0 pomand traditionald - priveghi pentru clipele
moarte, ce nu se vor intoarce niciodatd - Cioran e insotit de alte
doua personaje, de data asta masculine, impreuna cu care va bea,
inchinand pentru sufletul sdu muritor. Prinsi intre cele doua extreme
ale vagonului de tramvai, unde se afla actorii, spectatorii pot vedea
si ce se intampla in spatele lor folosind micile oglinzi care sunt
atarnate pe spatele fiecdrui scaun - idee ce ofera de fapt sansa unei
duble perspective si a unei participari active a audientei.

Ispita Cioran este un spectacol neobisnuit, surprinzator in cel mai
bun sens, ce reuseste sa retrezeasca - sau sa trezeasca pentru prima
data acolo unde e cazul - interesul pentru celebrul ganditor de
origine romana al carui Centenar se aniverseaza in 2011.

foto: Scott Eastman

multe personaje, cu atat mai complex sensul evenimentului vazut din
mai multe unghiuri: “In acea zi, tatal meu avea opt ani si se afla
impreuna cu bunicul meu. (...) Au vazut soldatii care erau imbracati
altfel decat erau obisnuiti. Cineva spunea: aceia sunt americanii.
Cineva spunea: nu, sunt nemtii. Altul spunea: poate cd sunt nemti
travestiti in americani." ("Un razboi nebun”). Paradoxul si detasarea
ironica sunt doud mecanisme pe care Celestini le foloseste constant
in procesul de dramatizare a materialului rezultat in urma etapei de
documentare.
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Povestea pe care insusi tatdl sau i-a spus-o de nenumarate ori
pana la sfarsitul vietii, a devenit materia prima din care s-a nascut
"Un rézboi nebun [ Scemo di guerra” - istoria sfarsitului celui
de-al doilea razboi mondial in imprejurimile orasului Roma, asa
cum a fost el trait de catre tatal, bunicul si cateva alte personaje
semi-fantastice, printre care Barbierul cu mainile frumoase,
céinele sau mort si inviat, soldatul german cu un mare plasture
rosu pe fata si baiatul cu caruta plina de cartofi. Un final care se
aseamand, in mentalul colectiv al populatiei locale in care
americanii, rusii, indienii si chinezii se amesteca intr-o mare
colorata, cu venirea in oras a circuluil Odata ce locul si timpul
actiunii sunt bine stabilite (Roma, 8 iunie 1944, in cazul povestii
“Un rézboi nebun”), imaginatia povestitorului poate incepe si
brodeze.

Purtat de valurile muzicii limbii italiene, de care sunt indisolubil
legate, firul naratiunii principale se impleteste cu cele ale
povestilor secundare pentru a da nastere, cu ajutorul imaginatiei
spectatorului, unei lumi vii, cu eroi si ticdlosi, animale si plante ce
tin de soarta omului, lume care nu poate fiinteleasa, dar mai ales
acceptatd in absurditatea sa, decat daca este descifrata in cheie
fantastica. Precum inscriptia care ar trebui sa stea pe statuia
"Barbierului cu mainile frumoase” si a cainelui sau, intorsi vii de la
razboi: "GLORIE ETERNA TUTUROR SOLDATILOR CARE PENTRU A
SE INTOARCE VIl ACASA TREBUIE SA INVIE SINGURI".

Dar oare ei s-au intors vii, sau sunt tinuti in viata de catre cei care
continud sa spuna, pana la sfarsitul propriei lor vieti, povestea
"Barbierului cu mainile frumoase”, care, pentru a supravietui atat
intalnirii cu soldatii americani, cat si celei cu soldatii nemti, a fost
nevoit sa se prefaca mort, zacand inert, cu ochii inchisi si gura

deschisa, deasupra maldarului de
cadavre pe care vroia sd le ingroape
la marginea raului. Oare murise cu
adevarat, si apoi a inviat, inviindu-i,
la randul sdu si pe ceilalti, sau totul
este numai o poveste nascuta din
dorinta noastra ca totul sa se fi
petrecut altfel: "Tatal meu intelesese
cd atunci cand cineva incepe sa
povesteasca... la inceput spune ceea
ce s-a intamplat cu adevarat, si apoi
termind prin a spune ce ar fivrut sd
se intdmple. Sfarseste prin a
inventa." ("Un razboi nebun"). Acesta
este mecanismul prin care se nasc
miturile, iar povestile lui Celestini
sunt construite in baza acestor legi,
care structureaza imagini arhetipale
ce raman infipte in memoria
spectatorului. Fiecare nou capitol al
epopeii este introdus de aceeasi
formuld sacra: “In timpul razboiului,
noaptea este sfdrsitul lumii(=
minunata). Fara intreaga harmalaie
facuta de fiintele umane, tot ce se
mai aude este cantecul greierilor."

Celestini este, de fapt, un mare poet.
Imaginile nascute din metaforele sale
au o putere evocatoare, dublate de o
vitalitate ce parca nu apartine
literaturii lumii de azi.

"Barbierul era vestit pentru mainile
sale frumoase.

Toti si-I aduceau aminte dupa
frumusetea mainilor.

Multi nu stiau daca era inalt sau
scund, blond sau brunet .. nu isi
aminteau decat mainile.

lar dacd se plimba cu mainile in
buzunare, nimeni nu-| recunostea ...
apoi isi scotea mainile si toti
spuneau: «ah ... e frizerully

Mainile ii devenisera frumoase
pentru ca pe langa par, taia si carne.
Dupa lucru se ducea la cele mai bune
maceldrii sa taie bucati mari de
carne, iar sangele animalelor moarte
era cel care i faceau mainile sd
devina frumoase."

Mirosul pestilential al rdzboiului este
adus pe scena de scurta poveste a
mustelor, animale perfecte pentru ca
“mananca rahat si cadavre”, dotate
cu mare rabdare, tocmai pentru ca
au in fata lor o sarcina atat de
complexa. Cu aceastd rdbdare
mustele au invatat sa recunoasca
fetele persoanelor care vor muri.
“Cand unul trece strada si stim ca va
trai mult... il lasam sa plece. Dar cand
stim ca va muri in curand, mergem
dupa el si dupa ce moare, il
mancam.”

FESTIVAL

Dramaturgia povestilor lui Celestini
functioneaza pe baza asociatiilor de
imagini, care duc naratiunea, in
salturi, pe un drum in zig zag,
niciodata drept, fard a pierde, insa,
firul principal, pe care il refnnoada
prin fraze cheie, ce se repetd ca un
leitmotiv. In aceast3 tesatura dens3
isi gasesc loc imagini arhetipale ale
mentalului colectiv, precum povestea
lui Giubileo despre dublul nostru:
"Stii ca toti avem pe cineva cu care
ne asemanam. ldentic cu noi ca doua
jumatati din aceasi picatura. (...)
Poate mustele au vazut cealalta
jumatate a picaturii. Poate va muri
cel care se aseamadna cu mine."

Mentalul colectiv este cel care
furnizeaza povestirilor sale unitatea,
materia de legatura, cu figurile
arhetipale ale Madonei si Fiului ei ce
apar contrapunctic, inserate in
urzeala naratiunii. Aldturi de ei, cu
un statut aproape similar, se afla, de
exemplu, si eroul fascist Giovanni
Berta, "liderul garzilor fasciste" din
spectacolul "Fabrica”, a carui poveste
personala a supravietuit in versurile
unui cantec:

“L-au ucis pe Giovanni Berta,

Fiu de rechin,

Fie pentru totdeauna binecuvantati
Cei care i-au taiat mainile!"

Celestini recupereaza astfel bucdti
din acest mental colectiv viu al
comunitatii sale, pe care le aduce in
mijlocul altor colectivitati folosindu-
se de forta imaginii teatrale
oximoronice, a paradoxului, a
oralitatii scenice, dar mai ales de
imensa capacitate de absorbtie a
imaginatiei spectatorului, pe care o
tine treaza pe intreg parcursul unui
performance ce dureaza o ora si
patruzeci de minute.

Un efort artistic care depaseste zona
de cercetare a antropologiei teatrale,
prin care izvoare diverse de
creativitate sunt conectate intr-o
imensa retea care alimenteaza
continuu un teritoriu liminal, aflat la
intretaierea intre realitate si fantezie,
un loc in care omul se simte liber "sd
inventeze" pentru a da sens unor
evenimente absurde ce populeaza
realitatea.
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Omagiu lui

Chagall

llinca Tamara TODORUT

Un univers miraculos s-a materializat
pe scena Teatrului "Radu Stanca” in
spectacolul polonez Omagiu lui
Chagall /Groteska Puppet Mask and
Actor Theater, regia Adolf Weltschek.
Lucrand simultan cu personaje
naturaliste,cu actori mascati si
infasurati in costume ce deformau si
accentuau fizionomia umana, cu
papusi tridimensionale de diferite
dimensiuni si in sfarsit cu ingenioase
proiectii cu figuri din opera lui
Chagall, spectacolul absoarbe
intregul spectru de posibilitati ale
existentei intre real si fantastic,
cotidian si mitic, facand ca granitele
dintre aceste dimensiuni sd se
intrepatrunda si sa dispara.

Inspirat de un opus pictural, Omagiu
lui Chagall e un spectacol
esentialmente vizual, senzorial si
fizic. Fard text dar pe fundal muzical,
tempo-ul actorilor miscandu-se
stilizat si evocativ se sincronizeaza in

coregrafie cu papusile si proiectiile.
Paleta coloristicd a lui Chagall e
redata pe scena in culorile pure si
violente ale scenografiei, contrastele
puternice fiind indulcite de
atmosfera clarobscura, in acelasi
mod in care Chagall isi unifica
coloritul fauvist prin negru. Creatia
picturald a lui Marc Chagall, artist
evreu rus, rezoneaza cu sensibilitatea
poloneza. Figurile de tarani,
mestesugari, burghezi, rabini sau
indragostiti in peisaje rustice,
precum si animalele domestice si
cele antropomorfice ce populeaza
scena se regdsesc in picturile lui
Chagall, inclusiv iconica capra
cantand la vioara, dar toate aceste
imagini isi au rddacinile in folclorul
est-european. Nasterea, nunta,
moartea, crima, boala, frumusetea
sau dragostea apar in dimensiunea
lor mitica. Spectacolul nu are un arc
narativ, ci este un intens poem
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evocativ vizual pe parcursul caruia momente se aprind si se sting, se
imbind si se destrama intr-o arena de circum mundi. Gustul pentru
comedie brutald si necuviincioasd cu bufoni ce urineaza pe scenain
acelasi timp cu dorinta de a atinge o dimensiune hieratica, sau
pentru alternarea imaginilor suave de printese calarind prin
vazduhuri cu papusi ce-si etaleaza rani supurande, pare tipic
polonez. In fond Jan Kott este cel care a anuntat grotescul comico-
tragic ca estetica timpului.

Efecte de magie vizuala sunt create prin combinarea ingenioasa de
elemente teatrale. Proiectiile a doud capete de indragostiti pictati de
Chagall se apropie unul de altul si brusc prind viata, clipesc si se
sarutd. Din trupul gol al unei papusi femeie se naste un trup viu al
unei actrite. Flacdrile ce invadeaza scena si distrug satul pictat de
Chagall se transformad in flacara revelatiei plutind deasupra
capetelor papusilor reprezentand figuri religioase. Mecanismul
intretinerii ambivalentelor functioneaza in eradicarea opozitiilor
dintre viu si neinsufletit, grotesc si frumos, sacru si necuviincios.
Atractia pe care o resimtim fatd de masti si papusi se explica prin
faptul ca aceste creaturi liminale provoacd o senzatie viscerald si
incomprehensibila de mister. In cuvintele excelente ale psihanalistei
Janine Chasseguet-Smirgel:




Marionete, manechine, figuri de ceard, roboti, pdpusi, decoruri
pictate, mulaje de ghips, sperietori, mecanisme secrete, mimesis
siiluzie: toate fac parte din universul magic i iscusit al fetiistului.
Aflate intre viatd si moarte, insufletite si mecanice, creaturi
hibride si creaturi ndscute de hubris, toate pot fi asemdnate cu
fetisurile. lar ca fetisuri, ele ne dau pentru un timp sentimentul cd
existd o lume neguvernatd de legile noastre generale, o lume
minunatd si stranie (uncanny).

Acestd senzatie de uncanny, de unheimlichin termeni freudieni,
plaseaza existenta umana in miraculos, intr-un necunoscut ce
nelinisteste si fascineaza in acelasi timp. Omagiu lui Chagall
starneste aceastd senzatie.

Yukio Suzuki Company:

Céand spectatorii ies din sald in timpul unei reprezentatii, trebuie sa
fie ori foarte plictisiti ori pur si simplu scandalizati. Dupd numdrul de
exclamatii verbale si fosnete agitate, se pare cd in cazul
spectacolului de dans Confronting Silence / Confruntdnd tdcerea al
companiei japoneze Yukio Suzuki, cele in jur de cincisprezece
persoane care au parasit sala au facut-o din indignare. Daca épater
les bourgeois nu mai e pe frontispiciul niciunei miscari artistice, inca
se mai intampla ca neconventionalul si nefamiliarul sa starnesca
reactii puternice.

Nimic gratios sau suav nu a animat miscarile celor trei dansatori,
printre care si Yukio Suzuki. Alternand intre momente foarte incete,
aproape statice, cu miscari ultra lente pe un fond de tacere, si
spastice, spasmodice dezlantuiri ale corpurilor pe o muzica
gélagioasa si/sau atonald, spectacolul tine publicul intr-o incordare
vizuala si auditiva aproape neintrerupta. Intre prea putin si prea
mult, tensiune concentrata si iritare senzoriald, Yukio Suzuki opteaza
pentru extreme. Titlul piesei de dans - Confronting Silence -nu e
aleatoriu. Facand uz de tacere si de galdgie ca de doi adversari la fel
de puternici intr-un ring de box, si privind interioritatea spirituala cu
exterioritatea fizica ca fiind intr-o lupta continud, spectacolul
vorbeste in limbajul confruntarii si al violentei.

Dansul contorsionat si epileptic prezinta o materialitate extrema a
corpului si o explorare a limitelor acestuia. Preocuparea pentru
expresivitatea corpului uman inclusiv in dimensiunea lui grotesca,
pentru investigarea plastica a durerii fizice, precum si gustul pentru
slow motion si alternarea ultra controlului cu lipsa acestuia, si nu in
ultimul rand dorinta de a aborda subiecte tabu, dezvaluie sursele
artei lui Yukio Suzuki in butoh. Formarea lui ca dansator s-a facut
sub indrumarea celor mai mari personalitati ale acestui stil de dans,
inclusiv Kazuo Ohno, un nume de mare rasunet international in
istoria dansului postmodern. Mostenitor al acestei estetici, Yukio
Suzuki pune accente personale in stilul de dans prin imbrdcdmintea
casual a dansatorilor, muzica si sunetul electronic, si incorporarea de

Confronting
Silence

Ilinca Tamara TODORUT

miscari eclectice de la breakdance la
balet.

Sub semnul disonantei,
imposibilitatea comuncarii devine
evidentd. Cand doi dansatori intra in
contact, se iscd o lupta fizica brutala
din care nu lipsesc nici trasul de par
si cdzaturile, sau un antagonism mai
nuantat care sugereaza ca nici
atractia reciproca nu da nastere la
dragoste, ci la un joc de dominare.
Daca intélnirile devin confruntari,
singuritatea nu e nici ea facila. in
momentele solo pe scena, Yukio
Suzuki ofera un corp fragmentat in
miscari contrastante si nenaturale.
Singurdtatea, interioritatea si tacerea
sunt accentuate: sunetul unghiilor pe
o suprafatd metalica umple spatiul,
paraitul electrostatic al boxelor fara
muzicd e dat la maxim. O dansatoare
uimeste prin resursele sale de
energie neintrerupta minute intregi
de dans brutal si animalic. Un
erotism periculos si nelinistitor

foto: Shinji Kubo

invdluie prezenta ei. Din cand in cand
lumina se aprinde in sala, refuzand
spectatorilor si acest ultim refugiu al
intunericului. Da, poate fi pe alocuri
neplacut si inconfortabil a privi si a
asculta Confronting Silence. Dar
poate am fi aflat ceva nelinistitor ce
vrem sa ascundem despre noi insine
dacd am firamas in sald.

foto: Scott Eastman




la FITS

Plasat incd, in cvasimajoritatea lui, in
secolul regiei- cele citeva proiecte
care mutd accentul pe travaliul de
documentare a unor spatii si
contexte imediate, pe echipa, sint
relativ putine in raport cu modelul
consacrat de secolul XX -, teatrul
romanesc a fost esantionat
corespondent la editia cu numarul
XVIIl a Festivalului International de
Teatru Sibiu (FITS). Cei mai galonati
directori de scena ai momentului
si-au etalat pe scena transilvana
creatiile recente, la o editie bogata si
complexa, in care diversitatea a
insemnat nu numai spatii
geografico-culturale variate, ci
deopotrivd genuri si formule

Regizori romani

surprinzatoare. Radiografiind
programul evenimentului, sesizezi
rapid ca marii absenti au fost Tompa
Gabor si Mihai Maniutiu, impreuna
cu institutiile pe care le
administreaza din pozitia de
manageri generali. Motivatiile vor fi
fost, cel mai probabil, de natura
tehnica ori de calendar institutional.
Nu mai putin interesant e ca doi
dintre cei care i-au fost alaturi lui
Constantin Chiriac la cea dintii editie
a manifestarii, in 1994, Silviu
Purcarete si Victor loan Frunza, au
figurat si pe afisul prezentei editii.
Intre Silviu Purcérete, practic cel mai
cunoscut regizor roman in lume, si
teatrul sibian s-a legat o strinsa
relatie creatoare, materializata in
spectacole cu cariera indelungata,
internationald. Reiterind intr-un fel

Furtuna, directia de scena Victor loan Frunzd /| foto: Adriana Grand

0 noapte furtunoasd /| foto: Sebastian Marcovici

modelul inspirator si productiv de la Craiova, din etapa 1990-1996,
Silviu Purcdrete a gasit la Sibiu un mediu favorabil viziunii si
proiectelor sale. Acum, publicul s-a inghesuit la D'ale carnavalului,
Faust, Metamorfoze si Lulu. Abordarea originala a unor texte
consacrate, literare ori dramatice, vizualitatea mizanscenelor,
extraordinara inventivitate probata, gustul pentru inovatie, pentru
unghiul surprinzator, omogenitatea spectacolelor care captiveaza
fara sa fie ostentative sint citeva caracteristici care I-au impus pe
regizor ca o figura care conteaza pentru teatrul recent.

Cu Miriam W, Radu Afrim a demonstrat ca se poate reinventa ca
artist asa cum a facut-o cu multi actori cu care a lucrat. Spun asta
intrucit montarea produsa la Teatrul “Toma Caragiu” Ploiesti
paraseste complet stilistica rebela cu care regizorul s-a
autoportretizat ca un realizator atras de marginalitate, specializat in
variante socante. Placerea pentru stralucire, epatare, pentru comicul
grotesc ca maniera de sifonare a tragicului, songurile au virat in
acest spectacol spre tonalitati estompate in care narativitatea trece
in prim-plan, iar amprenta regizorald in backround, in care
emotionalitatea este stapinita, dar parca mult mai intensa.

0 noapte furtunoasd se inscrie in proiectul personal al lui Alexandru
Dabija de a cerceta spectacular potentialitatile nelimitate ale
comediei. Preferind o asa-zisa aducere la zi, contrazisa, de fapt, de
multe elemente ce indica précis secolul XIX, versiunea lui Dabija
saraceste textul lui Caragiale, Iasind in afara formatului propus
citeva din personaje. Nepotrivit pentru lumea eroilor caragialesti,
formatul abunda in anatomisme si trivialitati, altfel foarte pe placul
publicului amator de divertisment facil.

Dupa ce si-au facut renumele de semnatari de spectacole
somptuoase, cu decoruri transportabile in citeva tiruri, cuplul Victor
loan Frunza-Adriana Grand a realizat o furtuna concentratd pe
numai citiva mp, cu textul scurtat, adus foarte la zi, si doar cu patru
actori in distributie. Insula lui Prospero e un banal colt de incapere
unde sint inghesuite obiecte si dispozitive, ca dupa naufragiu, iar
fiecare interpret isi asuma cite trei-patru roluri. E un efort actoricesc
apreciabil, chiar dacd in viltoarea evenimentelor scenice, vrind-
nevrind, mai apar si neclaritati inerente.

Gavriil Pinte a reluat cu trupa Teatrului "Radu Stanca" o formula cu
care a atras atentia, imaginind ambientalist /spita Cioran. Pe traseul
Sibiu-Rasinari si retur, cu citeva opriri, scenariul sau dramatic-
narativ, ingenios din multe puncte de vedere, reface viata si opera
filosofului, la centenarul nasterii. Spectatorii, cca 25, sint plimbati cu
tramvaiul pe un itinerar legat ontic de Cioran, unde elemente
naturale ca padurea, pajistile, trecatorii intimplator, celebra Coasta
Boacii, pe care a quoi bon de quitter?, sint investite cu teatralitate.
Spectacolul pacdtuieste insa prin lungime si repetitivitatea
mijloacelor artistice, care dilueaza impactul emotional.

Un merit al organizatorilor e deschiderea pronuntata a FITS spre
zona underground, mai prezenta acum decit in alte dati. Tineri
talentati, entuziasti - David Schwartz, Peca Stefan, Marcel Top -,
care isi cautd locul in afara scenelor oficiale, in cluburi sau orice alt
spatiu oferit pentru exprimare artisticd, merita atentia festivalurilor
autohtone. Intrucit de la ei vor veni schimbirile viitoare!
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Cross section FEST - FDR

V\Iriting about the confluence of
two theater events, the European
Festival of Theater Timisoara (FEST)
and the Festival of Romanian
Dramaturgy (FDR), which took place in
this international format for the first
time in Timisoara in May, Eugenia Anca
Rotescu takes a tour through some
notable  Romanian and  foreign
productions. She mentions two shows
directed by Theodor Cristian Popescu,
Public Opinion and The Method,
Alexandru Dabija's A stormy night, Pal
Frenak's dance performances Twins
and Switch, and Lia Bugnar's Slices,
amongst others.
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Opinia publicid // foto: Adrian Piclisan

Festivalul European al Spectacolului de la Timisoara — FEST s-a addugat editiei din acest an a FDR — Festivalul Dramaturgiei
Romanesti. A trecut chiar pe pozitia intaia, astfel incat, in perioada 7 — 15 Mai, am asistat la prima manifestare a formulei FEST
— FDR, organizata, desigur, tot de Teatrul National din capitala Banatului.

in sectiune transversald

Eugenia Anca ROTESCU

Daca, incontestabil, ... la inceput a
fost FDR, cratima indeamna la a
considera juxtapunerea drept
principiul ordonator al noii alcatuiri.
Sau, altfel spus, ca intregul se
doreste a fi o pozitionare a piesei de
teatru autohtone si actuale,
reprezentata scenic, in peisajul mai
vast al scrierilor teatrale europene
aduse la rampa. Programul indica
faptul ca FDR a devenit sectiunea sa
majord, cea mai consistenta,
intrunind un numar de reprezentatii
Il egal cu suma tuturor celorlate

| cuprinse in restul de patru -
INTERSECTII, OPEN AIR,
PERFORMANCE SI ARTA ACTIVA. Mai
mult chiar, trebuie mentionat ca si

| acestea gazduiesc, in interiorul lor,
autori si spectacolele romanesti,
chiar dacd nu apar diferentiate ca
atare.

Din motivele enuntate, prezentul
comentariu isi propune sd favorizeze
dialogul dintre productiile romanesti
si ale altor culturi. Optiunea sacrifica

perspectiva cuprinzatoare, capabila
sd surprinda cu precizie
complexitatea noului festival, in
toate formele sale - spectacole,
ateliere, conferinte, lansari de carte,
dezbateri - si asuma absenta
comentariilor pe marginea unor
creatii importante semnate de artisti
valorosi de la noi sau din alte tari
europeene, ce nu-si gasesc insa
pandantul in oferta FEST-FDR. Mai
mult chiar, sperd sa-i incite pe cei
interesati sa caute pe site-ul
Teatrului National Timisoara
informatii complete sau in alte
cronici ale festivalului.

Personal, incerc acum si eu o
sectiune, dar de alt tip, respectiv una
transversala, ce va avea accente de
studiu comparat.

Contextul astfel creat impune de la
sine ancorarea demersului in
capitolul INTERSECTII, acolo unde
sunt cele mai multe cazuri de
analizat.

Un loc special Tl ocupd dramaturgul Aurel Baranga, cu piesa Opinia
publicd, montata in cheie cutremurator - istorica de regizorul
Theodor Cristian Popescu la T. N. Radu Stanca din Sibiu. Aceasta
joacd un rol de posibild articulatie intre O noapte furtunoasd de I.L.
Caragiale, in viziunea neiertdtor - savuroasa a lui Alexandru Dabija la
TN. lasi si Metoda de Jordi Galceran, piesd montata tot de Theodor
Cristian Popescu, dar la T. Nottara din Bucuresti.

Numitorul comun intre Opinia...si Metoda este subiectul, intrucat
ambii autori exploreaza relatiile de munca. Diferd doar epoca si
sistemul social, fapt ce odata cu trecerea timpului pare sa ridice
gradul de cinism, anuland sansa finalului fericit, in care binele
invinge si se restabileste ordinea morald in societate. Corespondenta
dintre eroi este evidenta, cei din multinationala de secol 21,
interpretati de Alexandru Jitea, Cerasela losifescu, Adrian Vancica si
Gabriel Rauta, nefiind altceva decat noii intrati intr-o galerie de
indivizi lipsiti de scrupule si omenie, invidiosi si rai, servili i
duplicitari cum sunt vazute de regizor si personajele lui Baranga,
respectiv Cristinoiu (Nicu Mihoc), Bajenaru (Dan Glasu), Turculet
(Liviu Vlad) et comp. Exceleaza totj, fiecare in felul sdu, in exercitiul
convietuirii sociale in dispretul absolut fatd de semeni, fie ei colegi,
subalterni, iubite, secretare etc.

De partea cealaltd, puntea de legatura cu Noaptea furtunoasd o
constitue apartenenta sociala comund, respectiv radacinile rurale ale
tuturor personajelor. Evidenta din scriitura in cazul eroinelor si
devenitd astfel datorita montarii in chip de musical cu puternice
accente folclorice in cazul eroilor masculini din Opinia..., sorgintea de
la tard le este comuna tuturor, iar batuta dezlantuitd pe care o
executd cu atata foc Chitlaru - Marius Turdeanu - e un exemplu
elocvent. In viziunea lui Al. Dabija, aceeasi extractie din adancul
universului satesc o au si personajele din O noapte furtunoasad.
Montarea sa o scoate puternic in evidenta, dincolo de ambitiile de
oraseni de prima generatie ale eroilor. Neadecvarea formei la fond,
respectiv a vietuirii citadine la esenta civilizatiei noastre
.eminamente agricola", ai carei reprezentanti autentici sunt rude si
prieteni din clanul Titircd i condamna, nu numai pe Jupin




Dumitrache - Calin Chirila, Veta - Petronela Grigorescu, Zita -
Haruna Condurache, Chiriac - Dumitru Ndstrusnicu, Spiridon - Doru
Aftanasiu, Nae Ipingescu - Florin Mircea, Rica Venturiano - Cosmin
Maxim, ci o intreagd societate, la pierderea reperelor morale si
spirituale, la o profunda lipsa de valori manifestata in mitocanie si
fatarnicie, in minciuna si vulgaritate, in mahalagisme si patetisme
ieftine.

in contrapartid, parc, aceeasi categorie include productiile Twins si
Switch, cum se intituleaza eseurile teatral-coregrafice incarcate de
sentimente profunde si nelinistitoare, de stari insuportabile si
comunicari esuate, de ganduri despre ieri si senzatii de azi, despre
insingurare si devenirea proprie semnate de coregraful Pal Frenak.
Gloseaza fie despre pierderea jumatatii si conditia neimplinirii
gemelare (Twins - Compania Pal Frenak Paris - Budapesta), fie pe
marginea feminitatii, tratatd complex, din perspectivele multiple ca
varsta si consitutie, devenire si transformare ale celor noud actrite
ale Teatrului National Timisoara - Irene Flamann Catalina, Claudia
leremia, Malina Manovici, Andrea Tokai, Mirela Puia, Laura Avarvari,
Daniela Bostan, Ana Maria Cojocaru, plus colegul lor Catalin Ursu si
cei doi dansatori profesionisti - Jessica Simet si Laszlo Major, invitati
de regizor sa sustina partiturile solistice si duetele. Diferentele, abil
surmontate in scenele de grup ce emanad o aceeasi energie, sunt
scoase cu putere in evidentd atunci cand povestile personale ocupa
prim-planul.

Comparatiile directe determinate de prezentele din sectiunea
INTERSECTII pot continua cu creatiile de tip one-artist-show, chiar
dacad locul potrivit pentru cele strdine a fost considerat categoria
PERFORMANCE, in timp ce trei formule autohtone similare au fost
incadrate la FDR. Indiferent insa de limba in care se exprima, tipul de
scriitura si personalitatea protagonistului se pun reciproc in valoare,
potentandu-se unul pe altul, existand unul pentru altul. Afirmatiile
de mai sus sunt valabile pentru Two Letters... And Counting! a
canadianului Tony Nardi, ca si pentru God Is A Gangster, premiera
mondiala sustinuta de Nick Mancuso (SUA). Acesta din urma trece,

dintru inceput, printr-o serie de
transformari fizice, care 1l aduc mai
aproape de individul fard adapost ale
carui ganduri si tragedii prind glas.
Schimba apoi registre si pozitii,
atitudini si stari, expresii si stiluri.
Vorbeste, sopteste, baiguie, se
balbaie, se clatina, adoarme scurt,
articuleaza greu sau deloc sub
influenta alcoolului tare, se roaga,
canta, ridica progresiv glasul intr-un
crescendo urmat de un moment in
care aproape ca isi pierde mintile. Se
identifica, se crede Dumnezeu,
retraieste ultimele razboaie ale
omenirii, cu lagarele lor, cu bombele
lor, peste care indemnul crestinesc:
Jubeste-ti veciniil” suna cinic. Poate
de aceea se arata confuz, dar macar
acum stie cd nu trebuie identificat cu
lisus. Continud sa povesteasca, iar
ritmul e tot mai alert si el oboseste
pe masurd ce povestea sa se termina
prost, indiferent cine ar fi ori s-ar
crede el. Sunt provocari actoricesti
carora le raspunde mereu cu mare
precizie, utilizand o intreaga gama de
atitudini scenice ce pun in valoare
extraordinara sa disponibilitate de
actor.

...Asa cum este si a Ofeliei Popii,
careia Lia Bugnar incearca, prin
intermediul textului Felii, sa-i ofere
un material dramaturgic bogat si
diversificat, pe masura personalitatii
sale complexe, stapana sigura pe

FESTIVAL

Switch // foto: Adrian Piclisan

registre interpretative variate. Din
pacate, desi ambitioasa, scriitura nu
izbuteste intotdeauna sa o serveasca
realmente. Cele sase personaje pe
care le interpreteaza dintr-o suflare,
s-ar putea spune, nu sunt suficient
conturate, nu au forta pe care cautd
sd le-o imprime actrita si spectacolul
in ansamblul lui.

in schimb, este de apreciat miza pe
sinceritate a altui one-woman-show,
Declar pe proprie raspundere,
sinceritate nealterata a actritei Alina
Serban care-si interpreteaza drumul
dureros spre propria acceptare. Daca
aici se remarca regia discreta, dar de
efect a lui David Schwartz, care
impreuna cu scenografia simpla si
sensibild a lui Adrian Cristea
potenteaza povestea, in cazul mady-
baby.edu de la Tatrul Csiky Gergely
din Timisoara surprinde tratamentul
aplicat textului, pe care, in
interpretarea actritei Borbély B.
Emilia, 1l transforma intr-un
one-woman-show, fara insa ca prin
aceastd operatiune, aparent de
reductie pe o singura voce a unei
experiente in trei, piesa sd piarda
ceva esential.

Excursul printre productiile nationale
invitate la editia 2011 a festivalului
timisorean facut prin prisma
comparatiei cu cele din strainatate se
opreste aici, intrucat termenii de
comparatie s-au epuizat. Speram
insd ca s-au dovedit suficienti spre a
demonstra capacitatea scenei
romanesti de a sustine o multitudine
de formule prin intermediul carora
piesa contemporand sd ajunga la
publicul sau. Asa cum a demonstrat
aceastd prima editie internationala
FEST - FDR.
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De la scrieti-baieti-numai-scrieti.com
la Internet, dragostea mea

Mirella NEDELCU-
PATUREAU

Cam de pe la inceputul anilor 90, o
fantoma noua cutreiera Europa:
mitologia teatrului ca adevar, un
teatru intr-un raport direct cu
realitatea la care adera si cu care
aspir sa se identifice. Inscriu aici
toate formele de teatru documentar,
nascute din formele mai vechi de
teatru politic de la Brecht si Piscator
pana la Peter Weiss sau la Dario Fo si
pe care le reinventeaza sau le fac sa
traiascd in imaginile si conflictele de
astdzi. Tandra scoala roméneasca de
teatru jura mai ales pe practica
Verbatim de la Royal Court din
Londra, unde multi s-au dus si spera
sa se mai duca, precum la Mecca.
Descopera in acelasi timp, intr-un
tulburator paralelism cu italienii, il
teatro di animazione civile, cu
formele sale monologale, unde sunt
expuse evenimente istorice
universale sau catastrofe locale, si
chiar procese intime, in acestea din
urma analizand evolutia unui

personaj ce traverseazi varstele si schimbirile sociale si politice. In
general tehnica e aceeasi: anchete pe teren, culegeri de interviuri, de
documente diverse si aici se poate pune intrebarea, in ce masura o
marturie individuala devine document sau proba istorica. in general
autorii spectacolului (echipa e adesea omogena, creatia colectiva)
evitd sa traga concluzii, sa condamne sau sa dea retete (atitudine
ilustratd de pilda de spectacolul Gianinei Carbunariu, 20/20, sau de
cel semnat de Mihaela Michailov si David Schwartz, Capete
infierbdntate), uitdnd ca in arta orice montaj este un filtru.

Cam acesta ar fi manunchiul de filtre prin care am privit la randul
meu ultimele productii ale tanarului teatru romanesc in Festivalul
Dramaturgiei Romanesti.

Vin cam de doug, trei ori pe an in Romania si urmaresc spectacolele
.pe sarite”, in functie de festivaluri si resturi de stagiune. Imi este
deci greu sd fac o generalizare definitiva si nici nu am, dealtfel,
aceasta intentie. In Romania lucrurile se mai complica de pilda cu un
nou cuvant de ordine, pe care [-am simtit implicit si chiar clar
exprimat: vechiul indemn al lui Heliade Radulescu, ,Scrieti bdieti,
scrieti, numai scrieti”. Caci epoca noastra este simtita de actuala
generatie sau de mentorii sdi - ma gindesc aici la rolul de indrumator
pasionat si minunat indeplinit de peste un deceniu de profesorul
Nicolae Mandea - ca o epoca de inceputuri, de recreare a unui nou
gen de teatru, balansand peste bord vechile traditii, deteatralizand la
rindul lor ce s-a deja reteatralizat cu entuziasm acum cateva decenii.
Gestul e fara indoiald salutar, dar dialectica ne invata ca devenirea se



Declar pe propria raspundere // foto: Adrian Piclisan

face in spirala si, dacd ne place sau nu, mai purtam pe talpi praful
epocilor trecute... Traim epoca blogurilor pe internet si toatd lumea
scrie si se face cunoscutd dintr-un singur clic, de ce nu siin teatru...
Cam acesta mi s-a parut a fi indemnul ce sta la baza unor ateliere de
dramaturgie de pe linga universitati sau din alt tip de platforme.
Cateodatd rezultatul e extrem de inviorator, ca o adiere de aer
proapit: ca de pilda monologul Alexandrei Pazqu, In aer, ce a
castigat recentul Concurs National de Dramaturgie de la Timisoara.
Scrisul sdu e sigur, bine ritmat, privirea capabild s imbratiseze
meandre ascunse ale acestei realitati pe care o fugaresc cu totii, aici
experienta unei copile, apoi adolescente ce traverseaza tranzitia si
descopera deziluziile varstei adulte - sau primele minciuni electorale.
Alexandra Pazgu are intr-adevar ceva de spus, desi ghicesc in spatele
ei ,modelul" ce si-a facut deja probele, ceva din scrisul Nicoletei
Esinencu sau al Alinei Nelega. Dar, cum simt de asemenea o
personalitate puternicd, sunt curioasa sa vad ce va descoperi cand isi
va gasi propria sa cale. Cam acelasi indemn naiv a la Heliade I-am
constatat si la prima productie a platformei ,Scrie despre tine" de
Sorin Poama si Vera lon, Ich clown. Autorii declara de altfel cd au
ales sa scrie si sa joace propria lor poveste, pornind de la o situatie
cu care au fost confruntati. Aici, avem experientele unor tineri
doritori sa emigreze, de la mizeria din tara la peripetiile prin Europa.
Desigur emigratia tinerilor este un subiect extrem de grav si de
nelinistitor, dar chiar daca propriile lor experiente li se par deosebit
de importante pentru ei, nu meritd sa fie aduse chiar toate pe scena.
Din pacate nu am avut rabdare sd le urmaresc pana la capat, am
notat in treacat tineri actori extrem de firesti si exacti ca mijloace de
expresie, desi e cam periculos sa se perfectioneze prea mult in stilul
de a vorbi pe scena ca in statia de tramvai, céci, daca-si vor continua
cariera, cee e ce e mai mult ca sigur pentru talentul lor evident,
repertoriul riscd sa se mai schimbe... Dar as fi preferat sa-i vad pe
Alexandru Potocean, llinca Harnut sau Andrei Serban in spectacole
mai inchegate, Ich Clown a rdmas inca la stadiul de atelier. Tot dintr-
un atelier teatral, dar deja cristalizat, desi ramas ,deschis”, a iesit si
monologul scris si jucat de Alina Serban Declar pe propria
rdspundere in regia lui David Schwartz. Suntem in fata unei marturii
intime, jurnalul actritei de etnie rroma, extrem de tulburatoare si de
sincera. Spectacolul e simplu, cu cateva proiectii, imagini si culori, ce
intervin discret, un spectacol fara patos inutil, poate prea liniar, dar

deosebit de convingator.

Mai inedit, pentru ceea ce am vazut
pana acum pe scenele romanesti,
spectacolul lui Peter Kerek 9 grade la
Paris, creat la Teatrul Act. Spun
inedit, pentru ca in general am
constatat in Romania sau o
timiditate in fata noilor tehnologii ca
mijloace de expresie scenicd, sau o
folosire abuziva, venind adesea ca
nuca in perete. Peter Kerek a scris un
scenariu - decupat ca un montaj de
film de altfel, si veti vedea
importanta acestui tip de scriitura -
care a pornit de la o poveste banala
de dragoste, sau de adulter, depinde
pe ce panta moralizatoare va situati,
pentru a oferi Alinei Berzunteanu
pretextul unei adevarate
performante actoricesti. Scenariul
are la baza cateva sute de e-mailuri
ale unor personaje reale, din care
bineinteles autorul nu a retinut decat
traiectoria si deznodamantul
povestii, fara sa intre in detaliile mult
prea intime ale corespondentei.
Actrita isi incepe monologul singura,
asezata in fata unui ecran, insirand
toate gesturile, actiunile ce le
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infaptuieste inaintea de plecarea ei
definitiva la Paris, unde o asteapta
iubitul. La inceput, interesul pare in
mod firesc absorbit de ceea ce se
petrece pe ecran, unde actrita joaca,
intr-un lejer decalaj, ceea ce
povesteste /ive. Ecranul este
intotdeauna mai puternic decat jocul
"In direct” al unui actor. Dar, dintr-o
datd totul basculeaza, intervin noi
personaje, noi interlocutori i actrita
joaca pe rand toace vocile, in vreme
ce pe ecran ramine ea insasi in dialog
cu aceste noi personaje. Interesul
revine deci in fata scenei, actrita e
mai puternicd decat imaginea
filmatd, concordanta e calculata la
milimetru, la secunda precisa,
undeva de la 0 masa de montaj
regizorul-autor a premeditat si acum
comanda totul. Un spectacol de o
eleganta scenica, a gestului, a
cuvantului, a gandului care, chiar
daca nu se inscrie in aceasta zona a
documentului retrdit estetic, aduce
proba sa de adevar... 0 Madame
Bovary la ora internetului si a
manipularii video.

Citeste si Teatru-film, o relatie
ideala? - pag. 57

From write—boys—as—long—as—you—-keep—writing.com

to Internet, my love

riting about her impressions gathered at the Festival of Romanian
Dramaturgy 2011, Mirella Patureau remarks on the aspiration to truthfully

represent current reality on stage, manifest in the practice of documentary
theater, autobiographical work, or the use of technology on stage. Talking
about texts and productions such as Alexandra Pazgus In the Air, Ich clown by
Vera lon and Sorin Poama, Alina Serban's | hereby declare on my own
responsibility, and 9 degrees in Paris directed by Peter Kerek, Mirella Patureau
observes the promises of a new beginning in Romanian theater, but she also
warns against the naiveté and pitfalls of the attitude summarized by Heliade
Rédulescu as "write-boys-as-long-as-you-keep-writing".
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Incursiune prin
limba maghiara
Eugenia Anca ROTESCU

Teatrul, ca arta vie, se lasa
contaminat de actualitate.
Euroregiunea, notiune din palmaresul
politicilor continentale, a patruns si
in arta spectacolului. Editia a 4-a a
Festivalului Euroregional de Teatru -
TESZT - de la Timisoara, organizat de
Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky
Gergely", o demonstreaza o data in
plus. El reuneste productii recente,
carora le este comun arealul
geografic, fara restrictii de granite si
limba maghiara. Astfel, in perioada
22 - 27 Mai, am asistat la o serie de
reprezentatii care formeaza un
caleidoscop, apt sa puna in lumina
tendinte si preocupdri. O posibila
clasificare ar putea sa tina cont, pe
de o parte, de forma de expresie
artistica, iar pe de altd parte, de
genul textului.

Spectacolul de teatru-dans ocupa un
loc important. Festivalul TESZT a
fost, tocmai de aceea, deschis de
Banchetul (regia: Kovacs Gerzson
Péter, Assamblul ,TranzDanz",
Budapesta), cu energia sa in
crescendo, cu acumularea
secventiald, de la nemiscarea
inundata de flash-uri puternice de
lumind si sunete stridente la rock-ul
cu miscari ample si rapide ce ocupa
intreg spatiul, sprijina toate
ritualurile decazute, casnice.

ESZT 2011

teatrul de
din regiune

Discursul non-verbal sustinut de
miscarea dansata devine forma de
expresie si pentru Teatrul din Novi
Sad, care monteaza Visul unei nopti
de vara, in regia lui Puskas Zoltan:
un spectacol de atmosfera, incarcat
de semne la nivelul fiecarui
compartiment - expresia coregrafica,
costume, machiaje - specifice
fiecareia dintre cele trei mari
categorii de personaje: indragostitii,
mesterii si spiritele padurii,
guvernate de principiul feminin,
reprezentat de Puck, aici femeie.
Acest capitol include si productia
Five for two de la Kobez - Centre
Memoire du Corps, Toulouse (FR),
conceput si interpretat de dansatorii
de origine maghiara Débrei Dénes si
Varga Heni Kobez.

foto: Biré Marton

Foray through the Hungarian theater
in the region

ugenia Anca Rotescu reports from the 4™ edition of the

Euroregional Theater Festival in Timisoara (TESZT) organized by
the Hungarian National Theater "Csiky Gergely”. Her overview includes
reviews of dance performances, like The Banquet presented by
TranzDanz from Budapest, stagings of classical texts such as As you
like it directed by Koltai M. Gabor, and productions of contemporary
plays like The origin of species by Tasnadi Istvan, directed by Démotor
Tamas.

Piesa clasica a autorilor intrati in patrimoniul universal, tratata intr-
un mod intrat deja in constiinta publicului, poate alcatui alta
categorie. Astfel, Shakespeare continua sa fie contemporanul nostru
siin viziunea regizorului Koltai M. Gabor asupra piesei Cum va
place, montata la teatrul gazda. Ibsen, in schimb, ramane cantonat
in epoca sa, gratie productiei cu Nora, regizata de Szekeres Csaba la
Teatrul Popular Subotica [ Trupa Maghiara, Subotica (SRB). Mai mult
chiar, inceputul spectacolului, cu personajele principale miscandu-se
asemenea papusilor mecanice, face trimitere directd la subtitlul
piesei. Tot aici isi gaseste locul si Jean Genet, cu piesa Cameristele,
montata de Radu Dinulescu la Compania de teatru ,Aradi
Kamaraszinhaz", Arad (RO) - Baza Teatrala de la Zsambék (HU), in
respectul absolut al indicatiilor autorului, respectiv cu distributie
exclusiv masculina.

in ceea ce priveste scriitura contemporana, punctul de referinta il
constituie Efecte secundare. Frustrari si Tndoieli... Tn parte dupa
Woody Allen, in regia semnata de regizorul - coregraf Katona Gabor
la Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”, Timisoara (RO). Decorul
aduce elemente ce asigura conditii ideale pentru... ,cdderea in vata",
pentru indbusirea strigatelor de suferinta si singurdtate, de disperare
si epuizare. Emotia provocata de acest spectacol actioneaza mai
intai asupra mintii, care transmite apoi impulsuri in tot corpul, pana
devine aproape de nesuportat tragedia indivizilor marunti in
desfasurare pe scend, dar in care nu se poate sa nu te recunosti.

In cu totul alt3 cheie se dezvolta montarea Originea speciilor de
Tasnadi Istvan (Academia spectatorului S.R.L., Budapesta) in regia
semnata de D6motér Tamas, care face o permanenta paraleld intre
evolutia omului de la primele sale manifestari comunitare si conditia
individului de astazi, ajuns sd traiasca in strada. Spectacolul are forta
si umor, datorate in buna mdsura extrem de atentei interpretdri a
actorilor Mucsi Zoltan, Scherer Peter, Thurcézy Szaboics.

Teatrul ,Kosztolanyi Dezs" din Subotica (SRB) face doud propuneri,
respectiv un one-artist-show al actritei Béres Marta si productia cu
Trandafirul din Chisindu de Tolnai Otto, ambele in regia lui Urbdn
Andras. Daca in primul caz, textul trage inapoi o actrita extrem de
disponibild, in cel de-al doilea, regizorul nu pare sa fi gasit o formula
de reprezentare scenica care sa redea universul poemului.

Dincolo de aceastd posibila clasificare care isi propune sa puna
accentul pe componenta majora a productiilor, trebuie subliniat
faptul ca, in majoritatea cazurilor, formulele de reprezentare scenica
fac apel la instrumente dintre cele mai diferite, pe care le combind in
moduri variate. Reprezentativ in acest sens este spectacolul Schita
- idei libere pentru actori si dansatori, regizat de Szabo Réka,
invitat tot de la Ansamblul ,Tiinet" din Budapesta, care, prin
intermediul unor scevente scurte, puternice, trateaza problematica
omului contemporan, in cateva dintre aspectele cele mai complicate.
Modul de exprimare combina cuvantul intrupat scenic cu miscarea
scenica energica, de o expresivitate aparte.

In ansambul s3u, editia 2011 a TESZT - Festivalul Euroregional de
Teatru Timisoara a aratat cu prisosinta ca teatrul de limbd maghiara
din regiune trece cu brio testul modernitatii si adecvarii la orizontul
de asteptare al publicului actual.
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Autorentheatertage 2011 at the Deutsches Theater Berlin:

the festival that turns the playwright into a star

From the Berlin Autorentheatertage, a festival celebrating and showcasing
playwrights, Ciprian Marinescu writes about notable productions of
established playwrights in the German speaking countries such as Elfriede
Jelinek, Roland Schimmelpfennig, Oliver Bukowski, and Ewald Palmetshofer. The
younger generation, represented by Philipp Léhle, Anne Habermehl, Daniel
Mezger, and Rafael Sanchez, also formed an important part of this year's

festival investigating comedy and the idea of humor in theater.

Formatul Autorentheatertage e dictat de denumire. "Buricul”
festivalului e dramaturgul insusi, care in cele mai multe ocazii apare
si pe scend, alaturi de actori, la aplauze. Editia din acest an (15-25
iunie) si-a dorit investigarea ideii de comic: ce este comic intr-un
spectacol de teatru? Exista mai multe tipuri de umor in teatru? au
fost unele dintre intrebdrile care au alcatuit manifestul festivalului.
Dar, plaja e larga, caci sub un astfel de criteriu poti prezenta toate
spectacolele lumii: cat comic nu contine si tragismul pana la urma,
nu?!

In sfarsit, revin la prima zi de festival in care pornisem s3 vid ,Wenn
ihr euch totschlagt ist es ein Versehen" [ ,Daca va bateti pand muriti
e din greseald" de Oliver Bukowski dupa motive de Heinrich von
Kleist, in regia lui Markus Heinzelmann. Nu stiu de ce, dar traiam cu
senzatia ca am nimerit gresit. Spectacolul cu aura de gala era altul.
Toata lumea buna a teatrului facea coada la o alta usa, ca sa vada un
Ewald Palmetshofer de la Schauspielhaus Viena, pe care eu |-am
vazut abia a doua zi. ,Daca va bateti..." e un spectacol despre geniul
aflat la granita cu nebunia amestecand date din biografia lui Kleist,
cu multe momente despre conditia actorului, a teatrului, a criticului
- genul de spectacole de teatru despre teatru care mie nu mi se
lipesc de suflet, tocmai pentru cd problematizeaza intern un subiect
epuizat in secole. Un nou spectacol in care actorul se refera la jalnica
prezenta a criticului de teatru, ,care sigur std in randul x cu
carnetelul in mana", m-a facut sa ma intreb: ,si acum, daca chiar imi
luam notite, trebuia sa ma simt penibil?". Bukowski putea sa
ocoleascd acest motiv in prelucrarea de altfel buna pe care a facut-o,
caci textul contemporaneizat suna foarte bine in ansamblu, dar in

Ciprian MARINESCU

Autorentheatertage 2011
la Deutsches Theater Berlin: festivalul care

face dramaturgul vedetd

cele din urmd asta e o chestiune de
gust si de alegeri. Spectacolul in sine
plictiseste prin regie, incercand cu
orice pret sa fie comic.

A doua zi am ajuns unde trebuia sa fi
mers de la inceput. O productie
Schauspielhaus Viena pe un text de
Ewald Palmetshofer. Text pe care
atunci cand I-am citit m-am intrebat:
"dar cine s-ar incumeta sa facd o
astfel de piesa, pe atatea planuri si
voci (existd chiar si cor!)?!" Felicitas
Brucker a transformat textul intr-un
spectacol extrem de puternic - cel
mai bun pe care I-am vazut in
festival. O distributie excelentd -
Myriam Schrdder, Michael Gempart,
Nicola Kirsch s.a. - si o regizoare
capabila de constructii mari. Titlul
textului, ,tier. man wird doch bitte
unterschicht”, I-as traduce la prima
mana ,bestie. asa ajungi la clasa de
jos". Austriacul Ewald Palmetshofer e
un autor special care ar merita o

intrare buna pe scenele din Romania,
dupa ce s-ar gasi persoana care sa
se-ncumete sd-I traduca...

Tot din seria ,intraductibililor”, de
data aceasta nu doar din cauza
dificultatii limbajului, ci sia
universului greu de exportat intr-o
alta cultura, face parte si Elfriede
Jelinek. Piesa ,Winterreise" [
.Calatorie de iarna" porneste de la
motivul hoinarului din compozitia lui
Franz Schubert. Jelinek insasi
considera ca in piesa special scrisa
pentru Miinchener Kammerspiele
hoinareste prin trecutul ei, din care
transpare relatia dificila cu mama si
internarea tatalui in spitalul de
psihiatrie. Regia lui Johan Simons e
foarte concentrata pe text, acesta
trebuie sa primeze. Actorii sunt
foarte buni - Stefan Hunstein, Andre
Jung, Hildegard Schmahn s.a. -, iar
spectacolul e greu de ingurgitat, cu
monoloage lungi, jocuri de cuvinte si
referinte dar mai ales o poetica
unicd, altfel, intunecatd, care pe
mine md atrage si ma respinge in
acelasi timp. E motivul pentru care la
pauza am vrut sd plec, si acelasi
pentru care dupa pauza am revenit...
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Cu doi de ,m", cu doi de ,n"

si cu doud spectacole

Nu o data am auzit de la diverse
persoane in festival cd Roland
Schimmelpfennig ar face bine sa mai
ia 0 pauza de la scris, cd scrie ca o
masina si ca nu-i mai ies piesele ca
inainte. Tind sd subscriu, dupa ce am
vazut doua montari cu textele lui
.Peggy Pickit sieht das Gesicht
Gottes" [ ,Peggy Pickit vede chipul
lui Dumnezeu" (Burgtheater Viena),
in propria sa regie, si ,Wenn, dann:
Was wir tun, wie und warum" /
.Dacad, atunci: Ce facem, cum facem
si de ce” (Schauspiel Frankfurt), in
regia Iui Christoph Mehler. in primul

spectacol, Schimmelpfennig plaseazd

actiunea minimalista pe scena mare,
indepdrtand-o prea mult de public.
Textul vorbeste despre copiii bolnavi
din Africa si despre nepasarea de pe
continentele mai inzestrate. Rezulta
un spectacol plat, nu doar prin
maniera alb-negru [ bine-rau de a
trata acest subiect, ci si prin cheia
regizorala pe care dramaturgul a
gasit-o spectacolului. Personajele ies
din cand in cand din interactiune si
au aparteuri catre public.
Schimmelpfennig face cut actiunii
lasand personajele neclintite pana
cand cel care face comentariul catre
public termina ce are de zis, apoi
actiunea se continud cu reluarea
momentului de unde a fost lasat -
un procedeu care prin repetitie
devine plictisitor si obositor. Actori,
cum era de asteptat, buni: Christiane
von Poelnitz, Tilo Nest, Peter Knaack,

Caroline Peters. ,Dacd, atunci..." e o
piesa despre nimic din care regizorul
Christoph Mehler face totusi treaba
buna. Textul nu spune mai nimic, trei
mesteri al caror coleg a disparut fard
urma filosofeaza lung si taraganat

' despre viata si lume. Regia dezvolta

lucrurile in absurd, iar actorii joaca
cu placere: Viktor Tremmel, Oliver
Kraushaar, Michael Abendroth,
Thomas Huber. La finalul
spectacolului, dupa ce personajului
gol pusca ce sustine monologul
despre lumea animalelor (atat de
prezenta in opera lui
Schimmelpfennig) i se usuca
mortarul cu care se manjise pe penis,
te intrebi: ce dumnezeu a mai fost si
asta?! Dar, cumva, constati ca, dintr-
un text fard multa actiune si extrem
de tern, intre momentul A si
momentul Z al spectacolului s-a
creat o lume care a sapat in tine o
stare. Eu am plecat zambind, dar am
vazut si oameni care dadeau la
figurat cu sapca de pamant.

Tinerii autori germani ajung pe
marile scene!

Exista o generatie de tineri autori de
teatru foarte prezenti si promovati in
mai multe teatre si festivaluri
germane: Philipp Lohle, Anne
Habermehl, Nis-Momme Stockmann,
Oliver Kluck, Daniel Mezger s.a. -
majoritatea dintre ei si-au facut
saltul de pe trambulina la Festivalul
Theatertreffen, unde au céstigat
premii sau au ajuns sa fie montati cu
sprijinul Stiickemarkt (Piata textelor
de teatru pe care o conduce Yvonne
Bldenhdlzer). Pe cétiva dintre ei
i-am regasit la Autorentheatertage.
Din piesele lui Philipp Léhle citisem
deja doua, iar pe a treia am vazut-o
in cadrul Autorentheatertage, o
montare de Cilli Drexel la Teatrul
National din Mannheim. Philipp
Léhle scrie teatru identificabil, are un
univers frumos, pe care il recunosti
intuitiv, Ti place personajul care nu se
adapteaza lumii asteia si se opune
indarjit sistemului capitalist, iar
fundalul povestilor sale e un pic sau

mai mult suprarealist. in spectacolul ,supernova (wie gold entsteht)"
| .supernova (cum apare aurul)" din Mannheim, personajele se afla in

| cdutarea aurului, iar unul dintre ele se presupune ca I-a gasit in

terenul pe care se afla Padurea Neagra - drept pentru care fiecare
copac trebuie sa cada. Apare disperarea cu care lui Lohle 7i place
sa-si tortureze eroii, iar farsa se termind tragic. Montarea in sine e
searbadd, incepe bine dar din a doua jumatate treneazd, actiunea
devine statica si se pierde mutandu-se de la un personaj la celalalt,
iar scenografia - Christina Mrosek - e vetusta, cu paravane si usi
uniformizate in culoarea crem - un adevarat ,decor de teatru” (sic!).
Spectacolul ,Narbengelinde" de Anne Habermehl [ in traducere
imediata ,Camp de cicatrici" marcheaza debutul autoarei in regie, la
Teatrul Altenburg din Gera, o autoare care sigur va fi descoperita in
curand si in Romania - textele ei vorbesc despre fragilitatea relatiilor
interumane, iar situatiile pe care le descrie sunt valabile oriunde.
Spectacolul pe care I-a facut la Gera e unul extrem de clar, cu o
poveste bine spusa, cu extrem de mult umor si cu o impresionanta
actritd in rolul mamei, Ursula Staack. Pe Daniel Mezger o sa-I
amintesc scurt in contextul spectacolului cu care a fost reprezentat
in Autorentheatertage, ,Balkanmusik”. O trupa de muzicieni germani
urmeaza sa concerteze in fosta lugoslavie, iar persoana de legatura
pentru eveniment e sarbul grobian care ameninta cu pusca si i
rapeste pe germanii treziti parcd brusc in lumea a treia... Pornind de
aici, regizorul Jan-Christoph Gockel ne aduce pe scena tot ce i spune
lui cuvantul balcanic: curva grabita sa si-o traga cu neamtul ca sa
poatd emigra in Germania, muzica ,bum bum bum®, spiritul smucit al
localnicilor..., un alt text, din zecile care exista, care vrea sa ne
convinga de pericolele capitalismului, construit din pacate pe cliseul
raportului dintre est-europeni si vestici...

Tot din generatia de tineri, desi el ca om de teatru e mai copt, face
parte Rafael Sanchez, co-directorul artistic al Teatrului Neumarkt din
Zurich. Piesa scrisd si regizata de Sanchez impreuna cu Petschinka,
.Rafael Sanchez erzahlt: Spiel mir das Lied vom Tod" | ,Rafael
Sanchez povesteste: A fost odata in America”, pleaca de la filmul
regizat de Sergio Leone la finalul anilor '60, pe care, mic fiind, Rafael
il vede de 200 de ori in ,El Cinematographo” din micul sat din Sierra
Nevada si a carui nostalgie o poarta cu el si cand e nevoit sa se mute
cu parintii in Elvetia. Se vede cu ochiul liber ca textul si regia sunt
creatia acelorasi minti, spectacolul e delectant, sensibil si plin de
umor ager.

Noaptea comediilor

Finalul festivalului Autorentheatertage s-a concentrat, prin selectia
realizata de Elke Schmitte, pe prezentarea, in maratonul ,Noaptea
cea lunga a autorilor”, a unor comedii germane noi, sub forma de
spectacole rezultate in urma a zece zile de repetitie pentru fiecare.
Texte foarte diferite, ,Ein Mddchen namens Elvis" [ ,0 fatd cu numele
Elvis" de Julia Wolf, ,Getrdnk Hoffnung" [ ,Bautura speranta” de
David Lindemann, ,Krauses Erzdhlungen” | ,Povestirile lui Krause” de
Daniel Gurnhofer, si ,Paradiesvigel” [ ,Pasari ale paradisului” de
Judith Kuckart au potential de bune comedii, dar la grade diferite si
doar dublate de regii inventive. Poate merita sa facem o analiza mai
serioasa a lor, dar propun sa mai asteptam sa le vedem traiectul.
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Mihaela Sirbu, president of Theater
without Borders “An actor’s education is
not finished at graduation”

lorentina Bratfanof interviews Mihaela Sirbu, president of

one of the oldest and most established cultural
foundations in Romania, Theater without Borders. The
foundation was established fifteen years ago while Mihaela
Sirbu was still an actress at the Jewish National Theater,
searching and applying for outside funds to support her
independent projects. Since then, Theater without Borders
has grown into an organization that produces plays, trains
actors with world famous theater makers, and organizes a
broad range of workshops.

Mihaela Sirbu, presedinte

Fundatia Teatrul Fara Frontiere

"Educatia unui actor nu se termina

odata cu absolvirea facultatii

.0”

Mihaela Sirbu conduce una dintre cele mai longevive, consistente ca program $i cu continuitate fundafii culturale din
Bucuresti: Teatrul Fdara Frontiere. Chiar dacd este actritd, Mihaela si—a dezvoltat si talentele necesare unui manager
cultural, reusind chiar de la infiintarea fundatiei sd aibd o activitate sustinutd, nu numai in productia de spectacole de
teatru care au ramas un reper pentru peisajul teatrului romdnesc (Bash. O trilogie contemporani de Neil LaBute, in
regia lui Vlad Massaci, The Shape of Things de Neil LaBute, La tara de Martin Crimp, in regia lui Peter Kerck), dar a
reusit sd imbogdteascd si sistemul de educatie a actorului romdn, prin cursuri cu metode specifice.

Cum ti—a venit ideea sa fondezi un ONG acum 15 ani?

Ideea mi-a venit dupa ce terminasem facultatea si eram angajata intr-
un teatru de stat, Teatrul Evreiesc, unde aveam o oarecare activitate,
dar nu eram multumita pe toate planurile. La un moment dat, am vrut
sa fac un one-woman show inspirat de personalitatea lui Anne Frank.
|-am propus directorului teatrului, el nu a fost interesat de proiect pe
vremea aceea si atunci m-am hotdrat sa il fac de una singura, pe cont
propriu.

Am fondat o fundatie, nu era prima la vremea aceea, erau deja cateva
initiative, de exemplu Fundatia Antigona sau cea a Valeriei Seciu. Am

reusit sa obtin niste bani chiar de la
inceput si am realizat spectacolul in
parteneriat cu Teatrul National "Mihai
Eminescu” din Timisoara. Eu am fost
responsabila cu contactarea echipei
artistice, ei au acoperit o parte din
cheltuielile de productie si spatiul de
joc. Acesta a fost primul proiect al
Fundatiei Teatrul Fara Frontiere.
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De unde au venit primii bani
pentru fundatie?

Primii bani au venit de la Bancorex
care pe atunci sprijinea multe
initiative culturale si asa am avut
sansa sa primesc niste bani din
partea lor. Aceastd bancad a fost
asadar primul finantator, dupa aceea
a fost mult mai greu sa obtin orice
alt ban.

Stiu ca lucrul la un proiect
presupune si o parte destul de
mare administrativd, de facut
hartii, etc. Cum ai reusit, tu fiind
actrita, sa ai atat de mult simt
practic si sa coordonezi totul ?
Toata partea administrativd am
invdtat-o the hard way, nu am avut
niciun ajutor in afara de un contabil
care imi tine toatd contabilitatea
fundatiei. Eu m-am ocupat de Ia
inceput de tot ce insemna
"hartogaraie”, si inclusiv de
promovarea proiectului.

Tin minte cand am trimis primele
faxuri cu anuntul spectacolului.
Incercam un sentiment de ridicol.
Dupa ce trimiteam hartia imi dadeam
seama ca am gresit ceva, corectam,
trimiteam din nou. Pe atunci
anunturile erau redactate la masina
de scris, nu la calculator. Primul
calculator I-am avutin 1999. Si a
fost direct un Mac.

De fapt, forta care m-a condus sa
fac si aceasta parte din productia
unui spectacol este ca mi-am dorit
foarte tare sa nu mai stau sd astept
sd ma bage cineva in seama, sa vind
la mine sa imi propuna ceva ce imi
doresc eu. E cam greu sa imi citeasca
altcineva gandurile si atunci am zis
,haide sa incerc eu sa fac".

Cum ai inceput sa organizezi si
cursuri de teatru, de artad a
actorului si de improvizatie ?
Cam 10 ani a fost vorba numai de
productie de spectacole de teatru,
dar in 2005 incepusem sa scriu la
teza mea de doctorat despre metode

de formare a tinerilor actori si in
timp ce citeam tot felul de metode
incercam sa imi imaginez cum sa le
pun in practica si nu prea reuseam.
Atunci mi-a venit ideea sa fac un
masterclass cu un profesor din
strainatate care sa tind cursuri
pentru tineri actori, pe niste teme
clare si mai ales pe niste metode de
formare. Primul profesor pe care
[-am invitat, Eugene Buica, a tinut un
workshop pe metoda Michael
Chekhov si unul pe metoda Sanford
Meisner. Este de origine romana.
Mi-a rdspuns la scrisoare si mi-a
telefonat, a venit si a lucrat la noi si
abia acum stim cu totii ca scoala lui
din Los Angeles este cea mai buna
din America.

Ulterior, prin activitatea mea mi-am
dat seama ca improvizatia este
extrem de benefica si pentru copii si
pentru non actori si atunci am
fondat si Scoala de Improvizatie
unde oameni din orice meserie si de
orice varsta pot veni sa invete cate
ceva despre improvizatie, care se
pare cd pentru un non actor este cea
mai beneficd parte a actoriei.

Cum e sa lucrezi cu actorii
neprofesionisti ?

in primul rand am intalnit oameni
extrem de pasionati de actorie care
lucrand au devenit si mai pasionati si
au ajuns chiar sa sustina spectacole.
Fiecare primeste ce invata la curs la
un anumit nivel. Daca faci un curs de
patru saptamani inveti lucruri
primare: sa vezi mai bine ce se
intdmpla in jurul tau, sa asculti mai
bine, sa te coordonezi mai bine, sa ai
putin mai mult curaj sa actionezi.

Ce inseamna pentru tine sa fii
actor talentat?

Nu cred neaparat in talent, mai
degraba eu cred ca talentul este o
serie de aptitudini, dar mai ales este
0 pasiune de a face ceva, ceva care
te impinge sa lucrezi mai mult, in
continuu si sa inveti permanent.
Educatia nu se termina niciodata, si
in orice caz nu se termina odata cu
absolvirea facultatii. Mereu ca actor
trebuie sa lucrezi cu tine, sa incerci
lucruri noi.

Cum ai ajuns sa predai la UNATC?

Prin intermediul improvizatiei. Dupa ce am invatat improvizatia am
fnceput sa lucrez cu niste copii si la un moment dat Vlad Massaci,
care lucra la un spectacol cu studentii, m-a intrebat daca nu vreau
sa i fiu asistentd. Asa am ajuns in scoald, iar dupd aceea am fost
invitatd sd continui sa predau. Eu eram pe vremea aceea, de fapt ca
si acum, actrita independenta. Pentru ca din 2001 mi-am dat demisia
de la Teatrul Evreiesc.

Majoritatea actorilor considera in continuare ca inseamna
foarte mult sa fii angajat la un teatru de stat, motivul fiind ca
e un salariu mic, dar macar este platit in fiecare luna. Ce te-a
determinat sa iti dai demisia?

De ceva vreme incepuse sa ma intereseze mai mult activitati din
afara teatrului decat din interior. Asa mi-am dat seama ca e mai bine
sa nu mai fiu angajata. La un moment dat, programul teatrului mai
mult ma incurca decat ma ajuta, trebuia sa tin cont de acesta si eu
de fapt aveam deja proiectele mele, mai primisem o invitatie in
Elvetia... Multe perspective mi s-au deschis odata cu plecarea din
teatrul de stat.

Se pare ca germana a fost biletul tdu de iesire: s joci in limba
germana, sa tii cursuri, sa te informezi. Asadar, povesteste-mi
te rog cum ai ajuns sa inveti limba germana?

Stiu germana pentru ca vin din Ardeal, pentru ca bunica mea a
insistat sa ma dea la o gradinita germana, sa invat germana, care se
si vorbea in familia mea. Tata a fost un ardelean adevarat care
vorbea si germana si maghiara si romana. Am fost foarte pasionata
de limba germani. In plus Mediasul era un oras foarte populat de
sasi. Ulterior, am terminat germanistica si dupa aceea am facut
facultatea de teatru, specializarea actorie. Dar, practic, germana o
stiu foarte bine pentru ca am trait in Ardeal, printre sasi. De aceea,
pentru mine este ca limba mea materna.

Revenind la teatru, as vrea sa—mi povestesti despre
participarea la editia a 10—a a TIFF, cu spectacolul "Autobahn”
dupa Neil LaBute.

Am citit textul si vroiam demult sa fac un spectacol in care sa
explorez un pic intimitatea dintre actor si spectator, vroiam sa fac in
speta o piesa de apartament.

Textul e scris sa se intample in masini, asa cd mi s-a parut mult mai
interesant decat sa aduci o masina pe scena sau o bucata de masina,
53 aiba loc chiar in masina. Intr-adevar, experienta este foarte
speciala pentru spectator, dar si pentru actor sa fie atat de aproape
unul de altul. Tti transmite mult mai mult decat iti poate transmite
vazul si auzul. Se transmite altfel emotia si actorul se poate hrani
foarte bine din aceasta apropiere, din relatia stransa cu spectatorul.
Exista piese care mizeaza pe un minimalism al mijloacelor, aproape
ca nu trebuie sa existe mijloace actoricesti, ca sa nu pui in pericol
verosimilitatea demersului, sa ai senzatia ca se intampla special
pentru tine. Ca spectator, esti intrus intr-o poveste foarte personala.
La TIFF 2011 am ajuns dupa ce in 2006 Tudor Giurgiu a vazut
spectacolul si a fost foarte impresionat. Printre spectatori au fost si
alti regizori si oameni care lucreaza in film, probabil ca apelam la un
tip de actorie de film. Exact ca si cum camera ar fi extrem de
aproape de actor si atunci actorul chiar nu are voie sa mintd, trebuie
sa fie convingator.

Ce alte workshopuri urmeaza sa pui in practica?

Voi organiza un workshop pe clowning si melodrama sustinut de
Quinn Bauriedel, fondatorul si directorul artistic al companiei de
teatru Pig Iron din Philadephia, si un altul in septembrie pe
Commedia dell" Arte cu un profesor din Italia. Teatrul Fara Frontiere
are in continuare un program bogat.

Mai multe informatii despre cursurile, dar si despre spectacolele TFF,
puteti gasi la adresele:
http://www.teatrulfarafrontiere.blogspot.com/,
www.teatrulfarafrontiere.ro sau

www.scoaladeimprovizatie.ro




subRahova Culture House. And
Common Space

Talkmg about the opening in Bucharest of
subRahova Culture House, an alternative
space hosting both performance and visual
arts, lulia Popovici notices a growing inter-
disciplinary solidarity amongst artists. In the
context of a real estate crisis, the idea of
Common Space points to the necessity of
finding shared physical spaces to host the
activities of independent artists.

subRahova e cel mai nou spatiu independent,
performativ si de dezbateri, din Bucuresti. E tot
dedesubt. Underground, unde cresc de requla artistii
independenti in Romania. subRahova (str. Sergent
Nutu lon 2) - administrat de Solitude Project,
coordonat artistic de Farid Fairuz (numele sub care-
si semneaza proiectele Mihai Mihalcea), avindu-I in
prezent ca artist asociat pe Eduard Gabia - e plasata
in demifsubsolul unei cladiri din curtea Recom (fosta fabrica de
reclame comerciale a Bucurestiului, din zona Sebastian, partea
Jrespectabild” a Rahovei) si a fost oficial deschisd pe 10-11 iunie, cu
o serie de prezentdri-interventii ale unor artisti, curatori si manageri
culturali reprezentind platforme independente din Romania si
Republica Moldova. S-au numit Cdminul Cultural (in circuit cu alte
initiative cu trimitere directd la accesul universal la cunoastere,
institutional organizat astfel in perioada interbelica sau imediat dupa
razboi - cum au fost/ sint Scoala Generald, proiect al lui Vlad Nanca,
sau Scoala Populard de Artd Contemporand, una dintre actiunile
colectivului de artisti si filozofi clujeni reunit sub numele de Proiect
Protokoll), au fost realizate impreuna cu Bandlien/Pelmus si au fost
finantate de Erste Stiftung. Invitat special - transferind la
subRahova amprenta spatial-mentala pusd, initial, asupra Centrului
National al Dansului - a fost Dan Perjovschi.

Participarea a fost interdisciplinard - pe de o parte, din artele
performative (Gianina Carbunariu, Miki Braniste de la Colectiv A,
Alexandra Pirici si Madalina Dan vorbind despre CNDB - Ocupat,
Sigrid Gareis, fosta directoare a Tanzquartier Viena), pe de altd parte,
din artele vizuale (Matei Bejenaru, pentru Asociatia Vector si Bienala
Periferic, Vladimir Us - Oberliht Chisinau, Rarita Zbranca - AltArt i
Fabrica de Pensule Cluj etc.). lar discursul a fost, de voie, de nevoie,
bilantier. A fost, de fapt, un schimb de practici, o colorare a hartii
initiativelor alternative romanesti, un inventar de probleme comune
si exemple de buna practica posibil de preluat (singura data cind am
asistat la ceva similar a fost la Budapesta, in contextul tentativei de
a stabili posibile cai de networking regional; la Cdminul Cultural nu a
existat nici un scop manifest de interconectare, insa nevoia de

/ EVENT @

Caminul Cultural de

subRahova.
Si Spatiul Comun

20l —"2 4/
..du_IA \.ﬂ-r.“-"i"r‘?'-',nl: I

Nvpenkey T

L
T
o

(ST S i

L

Inventar 2001-2011, by Alina Serban & Anca Benera @ subRahova, in the frame of Caminul Cultural

solidaritate a fost aproape palpabila).
intre timp, continua la Bucuresti
intilnirile de tatonare a temei
LSpatiul Comun” - o idee generata
spontan de contextul CNDB - Ocupat
(actiunea de pseudo-squatare de
catre dansatori si coregrafi a
Centrului National al Dansului, in
ajunul demolarii spatiului pe care
Centrul il ocupa in cladirea Teatrului
National Bucuresti). Disputat intii ca
un concept de plasare teoretica (mai
exact, comunitaristd) in opozitie cu
spatiul privat si cel public, termenul
a glisat ulterior spre celdlalt versant
semantic, bazat pe ,colectiv” si
Jmpreuna”, capatind, sub impulsul
modelului oferit de Fabrica de
Pensule de la Cluj, conotatia cautarii
unui loc fizic de desfasurare a
activitatilor artistilor independenti.
(Desi imposibil in absenta subsolului
de la Recom, Caminul Cultural isi
asuma o identitate ideatica, de spatiu
non-fizic.) Fard vreo legaturé
aparenta intre ele, ,schimbul de
know-how" de la subRahova si
explordrile ,Spatiului Comun" sint

lulia POPOVICI
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manifestari ale unei mutatii in forma
de actiune si (non)organizare a
scenei independente alternative, de
la concurenta pentru aceleasi resurse
limitate la coalizarea pentru
exploatarea in comun a resurselor
existente si crearea/ obtinerea unora
noi. In vremuri de criza imobiliara
incd in plind desfasurare - siin
asteptarea unor alegeri din care e
mereu ceva de cistigat -, ipoteza
gasirii unui spatiu care sa devina
comun pentru artistii activi in zona
alternativa e cit se poate de
plauzibila (in ultima instanta, se
contureaza perspectiva ca Centrul de
Introspectie Vizuald, din centrul
Capitalei, s gazduiasca forme de
actiune colectiv).

Nu se stie ce va fi, insd in mod cert
alternativa artistica romaneasca nu
va mai arata la fel - de la cintatul
propriului prohod a trecut la
construirea de arene de lupta.

Citeste si dosarul
Dansul contemporan - pag. 27
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A new lost letter

irector Alexandru Dabija continues

his revamping of Caragiale plays
with the production of A lost letter at
the Comedy Theater in Bucharest. By
accentuating the base bodily needs and
the petty nationalism of the characters,
Liviu Ornea finds that the sordid world
created by Dabija neglects the
playfulness of the original text.
"Everything that is subtle and
ambiguous in Caragiale, here becomes
explicit", writes the critic, arguing that
Dajiba's production is the expression of
the director's exasperation with our
present society.

scrisoare pierdutd

Liviu ORNEA

in spectacolul de la Teatrul de
Comedie, Alexandru Dabija Tsi
continud ,demitizarea"” lui Caragiale,
intr-o montare in raspar cu cele
traditionale. Ca siin Noaptea
furtunoasdieseand, mutd accente si
scoate la lumina mobilul exclusiv
sexual al tuturor intrigilor i
actiunilor. In plus, ,actualizeaza"
textul intinzind coarda nationala
mult peste ce scrisese Caragiale.
Bonomia, intelegerea lui Caragiale
pentru personajele lui au disparut,
relatiile si motivatiile lor sint
modificate. Cu toatele, imbracate in
haine cenusii, (cu exceptia lui Zoe si
a lui Dandanache) evolueaza intr-o
lume sordida: biroul/casa lui
Tipatescu e o pivnita jegoasa,
intunecoasa in care se cultiva
ciuperci, Tipatescu doarme pe o
banca acoperita cu un pres,
Pristanda fsi curata bocancii de noroi
deasupra ciupercilor din care altii vor

gusta, Trahanache tine, sub cheie, in
sertar, o cutie cu dulciuri din care
maninca bulimic, in loc de serviete -
avocatii umblad cu boccele; iar in
scena finala, zac toti care pe unde-
apuca, beti morti si cu berea
curgindu-le din halbe. Ce-i uneste
acum, in afara unei game deloc
intinse de patimi primare, e un
nationalism de circiuma al carui
vestitor si principal propagator
devine Cetateanul turmentat.
Modificat e textul, prin taieri si
addugiri, n-as zice ca prea inspirate:
nepotrivirea din scena numararii
voturilor devine doar o greseald de
adunare in lipsa explicatiei despre
procesul lui Siripeanu, Cetateanul
turmentat nu-si mai dezvaluie
trecutul de postas; Trahanache nu-i
mai pune pe Zoe si Tipatescu la
curent cu descoperirea politelor
contrafdcute de Catavencu, asa ca
nu se intelege de ce e Tipatescu

linistit etc. Modificate mobilurile si relatiile dintre personaje. Eram
obisnuiti cu un Tipatescu inalt, barbat chipes; aici e mai scund decit
Zoe si numai bun sa-lia Trahanache in brate. Relatia lui cu Zoe se
bazeazd numai pe atractia sexuala (intr-o scena finala, Tipatescu o
pipdie pe Zoe intre picioare in fata unui Trahanache adormit cu
halba-n mina). Si totusi, replica ,S& fugim impreuna”, spune un pic
altceva. O alta denaturare violentd a viziunii traditionale asupra
textului e felul explicit in care Trahanache lasa sa se vada ca e la
curent cu relatia adultera. Aldturi de scena in care e pus sa numere
un teanc de bancnote, de cea in care le explica lui Farfuridi si
Brinzovenescu ca Fanica a facut servicii nu doar partidului, ci chiar
lui personal, si de cele in care il alintd pe Tipatescu - totul sugereaza
0 coniventd scabroasd, in care Trahanache isi vinde pe bani buni
sotia. Posibil, din nou, mai ales dacd ne gindim si la schita
Diplomatie. Dar nu-mi place ca tot ce e subtil si ambiguu la
Caragiale, aici devine explicit. O inadvertentd mi se pare
transformarea lui Farfuridi intr-un troglodit imbecil: e avocat, are o
anume virsta in 1883, deci si-a facut ceva studii in strainatate,
probabil la Paris. Are mintea inceata (desi discursul lui e, de fapt,
coerent - si cel care-1 ,traduce” e Catavencu), dar nu e troglodit. Si,
in general, cu exceptia lui Pristanda si a Cetateanului turmentat,
toate personajele, indiferent cit de venale si de corupte, sint niste
respectabili burghezi, protipendada orasului; au bani, proprietati - de
ce sa-i transformi in niste milogi ponositi?

Aceasta fiind viziunea regizorului asupra textului, jocul actorilor i se
supune, in general. Mihaela Teleoaca joaca o Zoe foarte barbata,



inclusiv in momentul de isterie (celebra replica e, intr-adevar,
superflud: ca dovada, a si fost taiatd), decisd sé rezolve o
problema, stapina pe ea si pe oras. E permanent incordata,
joaca precis, sobru, taios, nu face loc nici celui mai mic
sentimentalism. Nimic sarjat nici in jocul lui Marius Florea
Vizante, un Tipdtescu complet atipic, foarte prezent si
autoritar ¢ind e vorba de afaceri de orice fel (vezi scena
steagurilor), cedind initiativa numai in fata lui Zoe. Ceva din
jocul lui Vizante, aerul de sef care tine haturile poate justifica
relatia cu Zoe. Dragos Huluba face un Pristanda smecher si
de o familiaritate vulgara cu toata lumea, sastisit de toti si
toate, foarte departe de amaritul care, de obicei, stirneste
simpatie. Valentin Teodosiu, in schimb, danseaza cu pasi mici
asemenea lui Petre Gheorghiu, nu mai are nimic din jocul
realist al celor dinainte; cam cabotin, exterior, Trahanache al
lui e o caricatura prea putin credibila. Distribuirea lui si a lui
Marius Vizante pare dictata numai de realizarea cuplului
comic de tip Pat si Patachon - e prea putin si cam ieftin. Tot
un cuplu comic incheaga Florin Dobrovici (Farfuridi) si Eugen
Racoti (Brinzovenescu) - acesta din urma, intr-o permanenta
isterie furioasa, inversunat, obidit -, amindoi in chip de
boiernasi scapatati, un fel de Bobcinski-Dobcinski, jucindu-se
cu palariile si cu lodenele ponosite. O propunere interesanta,
cu abundente citari din Octavian Cotescu (intonatii si atitudini
deopotriva), face Marcel lures in Catavencu, schimbind cu
usurinta registrele si accentele, jucindu-si mult vocea; dar mi
se par excesive si inutile vulgaritatile gestuale. Un
Dandanache neconventional joacd George Mihaita: deloc
ramolit, dar libidinos, intelegind imediat relatiile, si foarte
prezent atunci cind vrea. Meritd mentionat si Dan Radulescu
care rezolvi foarte bine, din sald, scena intrunirii. in fine,
[-am lasat la urma pe Cetateanul turmentat, jucat, cu
farmecul si aplombul stiute, de Dorina Chiriac care si ¢inta
minunat cintecele Adei Milea. Foarte frumos. Succes de public
garantat. Totusi de ce?

Vazuta asa, lumea lui Caragiale nu mai are nimic atasant,
nimic simpatic. Sint de acord cd si 0 asemenea lecturd a
Scrisorii porneste din text. Situatiile pe care le creeaza Dabija
sint plauzibile si pot fi justificate - cu exceptia, cred, a felului
in care il vede pe Cetateanul turmentat, pe care nu-I inteleg
deloc. Si totusi, ce am vazut pastreaza foarte putin din spiritul
lui Caragiale si e mult prea indatorat actualitatii, e expresia
exasperarii - firesti - fata de lumea noastra. E, in orice caz, o
incercare legitima. Care pe mine nu m-a convins.
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Marecel lure

Absolut falsq’ulosl

Irina BUDEANU

intr-o lume "ocupata” si inlocuita de
mediul digital, sms-izatd, on-line-
izatd, cu informatii-spectacol, unde
totul se consuma intr-un delir
cronofag, cine mai are nevoie de
Poveste? Cine mai stie sa
povesteasca si cine mai are timp si
pricepere sa asculte Povestea? Cei
mai multi, oamenii modernitatii, vor
clama in cor: e de moda veche!
Suntem prea grabiti si importanti,
prea plini de golul nostru interior, ca
sa mai aplecam urechea la poveste.
Un simt care s-a pierdut, un
sentiment al bucuriei pure, o
sarbatoare a spiritului, pe care,
probabil, bunii si strabuni nostri il
aveau, in vremuri care miroseau a
primavara incarcata de roua, in
vremuri cu seva. Atunci stiam sa bem
apa limpede din fantana, sa
recunoastem Binele si Raul dupa
insemnele cerului si ale pamantului,
sd ne strangem in jurul caminului si
sd ne [asdm fermecati de cuvintele
Povestasului. Cum Artistul Cetatii are
rolul de a-i trezi din cand in cand pe

oameni din adormire, din
comoditatea unei vieti standardizate,
el este singurul in masura sa
redescopere pentru noi placerea si
stiinta artei de a povesti. Asa imi
inchipui cd a simtit regizorul
Alexandru Dabija, cand s-a apropiat
de textul lui lon Creanga, "lvan
Turbincd" si I-a aruncat in arena
scenei. A "muscat” din el cu sete, ca
dintr-un madr cules acum din pom, I-a
dramatizat si deloc intamplator I-a
redenumit "Absolut”. Sa recunoastem
cinstit: cati dintre noi nu-|
"venereaza" pe lon Creanga,
Humulestii lui si "Amintirile din
copilarie”, doar pentru cd e
considerat "patrimoniu cultural”,
"bun spiritual al intreqului popor”
etc. Ce sa mai vorbim de tanara
generatie, pentru care lectura
obligatorie din Creanga, cu toate
arhaismele si regionalismele, a
devenit un indemn la inchiderea cat
mai rapidd a cartii si la referate de
tip "copy paste”. Or, Alexandru Dabija
reuseste sa scoatd din urzeala de

mituri false, de receptari superficiale, o povestire "clocotind” de
intelesuri simple si fundamentale despre viatd, moarte, relatia
Omului cu Dumnezeu si Diavolul, despre filosofia existentei noastre
de zi cu zi. Ein acest text un "absolut” al povestii dintotdeauna, unde
in aceeasi albie stau la taifas, intr-un limbaj proaspat, tulburator de
simplu si profund totodata, arhetipurile care dau identitatea unui
popor. Pe scena aproape goala a Teatrului Act, cu foarte putine
elemente de recuzitd, dintre cele mai banale, un Actor "inghite”
spatiul si timpul, filosofeaza precum batranii nostri intelepti, cu
umor, ironie si autoironie, hatru si nastrusnic, i da "coate” lui
Dumnezeu, Diavolului si Mortii, intra si iese din Rai si lad, buni vecini,
de altfel, cu usurinta navigatorilor de pe internet ai secolului XXI. in
turbinca lui lvan se afld insusi miezul lucrurilor, al fiintarii si devenirii
noastre pe acest petec de pamant. lar Actorul este Absolut fabulos!
Marcel lures este Tn acelasi timp: Povestitorul, Ivan, Dumnezeu,
Sfantul Petru, Moartea-Morticica, Ingerul si ingerita, Capitanul,
Dracusorul si ceata lui, Scaraotchi, Ostasul, Pacala, Tandala, Boierul,
Bocitoarea. Si toate personajele le trdieste "nebuneste”, cu pofta si
inspiratie, coborand pana in strafundurile copilariei, uimindu-se si
uimindu-ne cu naturaletea adevdrurilor marturisite, cu o candoare
neverosimil de frumoasd. Marcel lures ne deschide poarta cerului si
a sacrului profan, pe acolo unde s-au nascut basmele, vrajile,
magiile, incantatiile, locul originar, izvoditor, denumit ceva mai tarziu
de Jung, "inconstientul colectiv”. Nu-I comparati pe Marcel lures cu
Marcel lures din zecile de roluri memorabile pe care le-a jucat in
teatru sau in film. Aici, Marcel lures isi pune urechea in vdzduh,
ascultd neintelesul, mananca din roadele curate si atat de
complicate ale cunoasterii, soarbe licoarea pamantului si mustul
sensurilor ascunse ale fragilei noastre treceri prin viatd. Recenta
premiera a Teatrului Act, cu spectacolul-poveste "Absolut” si
"Cuvantatorul" Marcel lures, te reinvata pe tine, spectatorule,
sofisticat si protejat de confort si rutind, simplitatea nducitoare a
firescului.

Marcel lures, fabulously Absolute!

n reviewing Alexandru Dabija's production at ACT Theater of Ivan

Turbincd, a play based on the story written by lon Creangd, Irina
Budeanu praises the acting of Marcel lures, who embodied on an
almost empty stage all the characters of the story, from the hero and
the Narrator, to God and Death. Ivan Turbincd manages to convey the
pleasure of storytelling, an art threatened with extinction in our fast-
paced world. Irina Budeanu discovers in the production “an absolute
of the story”, bursting with fundamental truths about life and death.




The contemporaneity of
Don Carlos

Eugenia Anca Rotescu writes
about the production of Schiller's
Don Carlos directed by Alexander
Hausvater at the German National
Theater in Timisoara. She notes that
the set, the costumes, and the
music did not suggest the historical
period traditionally associated with
the play, 16" century Spain, rather
the production aimed to position
the text within the contemporary
reality of Timisoara.

foto: Adrian Cot

Repertoriul Teatrului German de Stat din Timisoara se imbogateste
cu Don Carlos, capodopera lui Schiller, in regia lui Alexander
Hausvater. Dincolo de rosturile firesti ale unui teatru reprezentand o
culturd minoritara de a-i cultiva limba si marile creatii, este de
presupus ca exista si motive ce tin de propriul program care au
determinat optiunea regizorala. Premiera de la sfarsitul lunii mai le
scoate Tn evidentd incd de la inceput.

Intrarea in sald imparte in doud, de o parte si de alta a unui soi de
canal central, marginit de doud fasii inguste, spctatorii. Vad ce se
intampla pe scena astfel conceputa si se vad unii pe altii, fara
putinta de a face abstractie de prezenta celuilalt. Este doar unul
dintre elementele care te pun pe ganduri. Felinarele inalte si dese,
aburii, zgomotele nedeslusite, reflectoarele joase care arunca umbre
prelungi, acordurile muzicale nelinistitoare te fac toate sa te intrebi
ce spatiu si ce timp se sugereaza. Nu este neapdrat cel al Spaniei
Inchizitoriale. Poate acolo, poate atunci, dar la fel de bine si acum si
aici, pentru ca nu exista inca nimic care sa personalizeze in vreun fel.
Poate doar grupul de muzicieni care si-au instalat instrumentele
intr-o extremitate a spatiului de joc, deasupra canalului central, pe
acoperisul sau in panta lina, coboratoare. Dintre membrii lui, se
desprind protagonistii piesei. Coboara in arena (1?!) si intra in jocurile
de destin si putere, de intrigi politice si tradari in iubire, de moarte.
Devin emblematici.

Don Carlos - Wolf E. Rahlfs, principele mostenitor, este sincer animat
de sentimente puternice, pe care le pune mai presus de orice, chiar
de propria viata. Nu-si poate infrana iubirea fatd de Elisabeth de
Valois, logodnica lui de altadata, devenitd acum sotia tatalui sdu; fi
reproseaza acestuia ca nu-| iubeste destul; pretuieste prietenia cu
marchizul de Posa mai mult decat eticheta de la Curte, sacrificandu-
se pentru el; este sfasiat intre ceea ce simte si marile idealuri
umanitare impartasite cu prietenul sau, ori datoria sa politica si
diplomatica pe care le invocad regina.

Regele Filip al Il-lea al Spaniei - Georg Petz este intruparea insesi a
despotismului si individualismului, a exercitiului bunului plac,
amestecand accesele de furie cu unele de luciditate taioasa cand se
simte singur si tradat de cei apropiati. Marchizul de Posa - Colin
Buzoianu este depozitarul unor sentimente reale, traite cu
intensitate - cel al devotiunii fata de prietenul sau din copilarie, dar
si unul fata de inalte idealuri ale umanitatii. Scrisoarea ce sta
marturie pentru jocul dublu pe care incerca sa-| faca astfel incat
sa-si salveze prietenul si sa-si slujeasca idealurile apare intr-un
format exagerat de mare. Don Carlos - Wolf are o personalitate
complexa care se dezvoltd atat in atitudini si replici, cat si in
sonoritati si priviri. Contesei Eboli - Ramona Olasz nu-i lipseste doar
un ochi, ci si sinceritatea, loialitatea, cumpatarea, respectul. Se

preteaza la orice, fie complotéand, fie
vanzandu-si trupul spre a obtine
ceea ce doreste. Regina Elisabeta de
Valois - Olga Térok, desi incearca fie
cu mijloace caracteristice femeilor,
fie expunandu-si ideile politice, nu
are puterea de a fi un competitor
real in lupta pentru putere si
suprematie pe care o duc
reprezentantii sexului tare din jurul
ei. Marelui Inchizitor - Rares Hontzu
Ti atarna de gat o cruce uriasa, care
uneori pare sa-l traga, sa nu lase
spiritul sdu credincios sa se inalte.
Ducele de Alba - Radu Vulpe
manipuleaza persoane din anturajul
regelui ori reprima cu cruzime
rebeliunea populara cautand sa
pastreze controlul absolut asupra
situatiei. Aedul - Dana Borteanu
sfarseste in camasa de forta si cu
botnita la gurd, multimea este
ingrdmadita jos, inchisa dupa gratii,
iar destinul se slujeste de o harta
electronica, care-| ajutd sa vada
viitorul.

Emblematici fiind, ei traverseaza
epocile, dupa cum demonstreaza
muzica (Ilie Stepan) precum si
costumele (Stela Verebceanu), ce nu
poarti nici o marca temporala. In
schimb, conceptia miscarii scenice
(Mé&lina Andrei), urmand limitarile
spatiului ce restrange semnificativ
libertatea de miscare a eroilor si
obligd la traseele drepte, inainte si
inapoi, cu opriri ca de poza, trimite
cu gandul la actualele podiumuri
pentru defilarile de moda. Acum insa
sunt etalate orori teribile care
indoliaza istoria omenirii. Moartea
Marchizului de Posa, pe care,
simbolic, o luntre asemenea celui a
lui Charon, vaslasul mortilor, il duce
in lumea umbrelor, nu este decat un
exemplu.

Actualitatea lui

Don
arlos

Eugenia Anca
ROTESCU

Regizorul Alexander Hausvater nu se
pastreaza insa doar intr-un spatiu-
timp neidentificat. Dimpotrivd, cu
mare subtilitate, aduce textul in
contemporaneitatea imediata. Mai
mult chiar, introduce elemente
caracteristice ce localizeazd avantul
revolutionar in orasul martir
Timisoara. Don Carlos devine astfel o
interogatie despre aici si acum,
despre noi.

foto: Adrian Cot
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Macbeth-ul lui Radu

Penciulescu, o lectie
onestitate teatrald —+ -

Cristina MODREANU

Prezenta unui spectacol cum este
Macbeth-ul lui Radu Penciulescu in
repertoriul Teatrului National de azi
este cel putin derutanta. Intre
spectacole cu pronuntata textura
comerciald, esenta pedagogica a
acestui demers devine mai evidenta
si poate sa puna publicul in
dificultate, ceea ce in principiu e un
lucru bun.

Acest "spectacol-studiu”, cum il
numeste autorul lui, submineaza
intentionat conventiile teatrale si
propune un unghi complet nou,
neasteptat, pentru citirea unui text
ultracunoscut. Abordarea este
proaspata, deschisa, neingreunata de
lecturi pre-existente; regizorul a
lasat deoparte in mod deliberat tot
ce stia despre celebra piesa
shakespeariana si le-a cerut actorilor
simplitate inainte de toate. Dar nu
pentru toti actorii se potriveste
haina simplitatii. Unii dintre ei au
uitat sa o poarte, devenind propriile
lor statui. De aceea, cei mai naturali
si mai potriviti cu "rama" propusa de
regizor raman tinerii actori ce fac
roluri mici, neimportante, fiind in
acelasi timp autorii muzicii,
sunetelor, zgomotelor, inspirat
propuse de losif Hertea. Acest tip de
univers sonor avand ceva arhetipal in
el, o muzicd a esentelor, atemporala
si frustra, se potriveste perfect cu

‘0 lectie de

textura creatiei lui Penciulescu.

Din primul moment, inainte chiar de
inceperea spectacolului, cheia ne
este data prin trecerea rapida a
actorilor prin scena: fiecare ia de pe
0 masa aflata in mijloc, cate o haing,
un rucsac sau alt element de
identificare pentru personajul sdu. E
ca si cum ar spune: suntem ceea ce
suntem. Nu ne prefacem, nu tinem
sd aparam iluzia. Din pacate nu tot
ceea ce vedem in continuare se
inscrie in directia propusa de regizor.
Unii actori - Mircea Rusu (Banquo),
Mircea Anca (Duncan), Mihai Calota
(Malcolm) - par a fi tot timpul "in
cautarea marelui rol shakespearian”
si fac abuz de instrumentele clasice -
"trdirea”, autoinvestigarea
stanislavskiana - consumandu-si
eronat energia si concentrarea. Mult
mai cinstiti cu rolurile, pe care le
trateaza cu economie de mijloace
sunt Dorin Andone (Macduff), Ovidiu
Cuncea (Lenox, Seyton) si Eduard
Adam (Ross, Siward). Pata colorat3 si
usor grotesca a spectacolului sunt
cele trei vrajitoare - Ana Ciontea,
Victoria Dicu, Amalia Ciolan - care fsi
scuturd costumele de incropeal,
jumatate civile, jumatate soldatesti,
jumatate femeiesti, jumatate
barbatesti, ca pentru a atata
imaginatia cam intepenita a lui
Macbeth. in rolul titular, lon

Radu Penciulescu’s Macbeth,
a lesson in theatrical honesty

Radu Penciulescu's staging of Macbeth
at the National Theater in Bucharest
is guided by the aesthetic of simplicity
and direct engagement with the text,
unmediated by the mass of previous
approaches and readings of the popular
Shakespearean play, writes Cristina
Modreanu. This theatrical honesty
produces a fresh, unexpected Macbeth,
even if the director's method may not
have been properly understood and
appreciated by some audience members
or even by some of the actors. The
production has an important intrinsic
pedagogical value because of the way
Radu Penciulescu “rejects the idea of a
"definitive text" and chooses instead to
do a “study”, to do research, and
implicitly to assume risks."
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Caramitru are, in linii mari, o retoricd justa si o abordare cerebrald
implicand o buna doza de distantare (in doar cateva momente
actorul aluneca spre un "trairism" de scoald veche, ce nu are de-a
face cu acest spectacol). Interpretul asimileaza natura tragicd a
personajului sdu si ne-o comunicd impreuna cu starea de urgentd in
care intrd acesta din momentul in care prin fapta sa - uciderea
regelui Duncan -se face responsabil de schimbarea destinului. Sau
se iluzioneaza ca I-ar putea schimba, pentru a afla mai tarziu ca asta
nu e ceva ce sta in puterile sale. Dar cati nu sunt cei care se amdgesc
cu astfel de ganduri, furati de iluzia puterii? Atat Caramitru, cat si
Valeria Seciu in rolul lui Lady Macbeth urmeaza destul de fidel linia
spectacolului, care nu propune drama unor eroi, nici a unor figuri
istorice, ci a unor oameni, "coborati" la numitorul comun al
umanitatii lor. Actrita se rezuma la un set de gesturi simple si
zambete rezervate, asortate la rochii sobre si lipsite de podoabe, iar
aceastd economie de semne exterioare ascunde oportun ambitia ce
creste devastator, izbucnind in cateva discursuri menite sa
intareasca vointa de mirire a sotului. In aceste momente raspunsul
acestuia nu e tocmai credibil, lon Caramitru jucand neconvingdtor o
surprindere tampd, speriatd, nejustificata de evolutia anterioard a lui
Macbeth, caruia nu-i sunt straine inca de la prima intalnire cu
vrdjitoarele gandurile de stapanire.

In scenografia Florilenei Popescu Farcasanu, reprezentand structura
unui castel metalic, locul crimei sotilor Macbeth, actorii nu au pe ce
sd se sprijine in afara lor insile. Nici un obiect de decor, in afara
catorva butoaie metalice care devin pe rand mese, scaune sau tobe
in care se bate ritmul razboiului, costume simple, din materiale aspre,
lumini care nu mint, ci expun - acestea sunt mijloacele folosite.
Acest Macbeth e construit in spiritul unei onestitadti teatrale care,
din cate se intelege citind Monografia Radu Penciulescu realizatd de
UNATC, caracteriza si celebra montare cu Regele Lear din 1970. Imi
amintesc din paginile volumului o fotografie din spectacol,
infatisand cativa barbati tineri, in blue-jeans si goi pana la bust,
singuri in scend, fara nici un obiect scenic la vedere.

Revenind la valoarea pedagogica a spectacolului, un spectacol in
mod evident nu foarte bine inteles la noi - nici de catre publicul
platitor, nici de catre cel specializat, nici chiar de catre toti actorii
care joaca in el - cred cd ar fi utild o serie de discutii deschise pe
marginea lui. Ar fi pdcat sa nu existe o completare teoretica a
acestui demers, fiindca mi se pare esential felul in care un artist care
nu mai are nevoie de vreo confirmare intelege sa respinga ideea
unei "opere definitive" si opteaza in schimb pentru un "studiu”,
pentru cercetare, adica pentru asumarea unor riscuri.



New path in animation theater

ugenia Anca Rotescu writes about a

technological world premiere taking place at
the Arad Puppet Theater: the first puppet show
in 3D. To stage Fellow Traveler by Hans Christian
Andersen, director Radu Dinulescu combines
marionettes with a projected environment.
Eugenia Anca Rotescu wonders how the
mandatory red-blue 3D glasses will affect the
reception of a live theatrical event.

Teatrul de Marionete Arad aniverseaza 60 de ani de la prima
reprezentatie cu papusi cu fire printr-un discret festival -
Sdrbdtoarea marionetelor (16 - 24 Mai), in cadrul céruia
programeaza o premiera mondiald - primul spectacol de gen in 3D.
Regizorul Radu Dinulescu a adus aceasta noutate absoluta, odata cu
premiera Tovardsul de drum de Hans Christian Andersen.

Povestea, destul de sumbra, cel putin la inceput, aduce in prim plan
un baiat ramas orfan care porneste in lumea largd, unde intalneste
hoti si papusari, vrajitori si elfi, un imparat prietenos si pe frumoasa
sa fiica, stapanitd insd de vraji. De-a lungul periplului, el are alaturi
un tovaras de drum care il ajuta mereu si a carui identitate este
dezvaluit abia in final. Intruparea prietenului de nadejde
rasplatateste, de fapt, generozitatea, credinta si sufletul sdu bun.
Rezumata astfel, povestea lasd cu destula dificultate sd se inteleaga
care vor fi fost sarcinile deosebite a caror indeplinire a revenit
actorilor. Provocarii 3D i-au raspuns cu acelasi desavarsit
profesionalism ca intotdeauna Carmen Marginean, Adina Doba si
Cristian Bordas. Poate mai mult ca oricand, intrucat tehnica in cauza
solicitd o extremad exactitate in amplasarea si evolutia eroilor in
cadrul scenografic anume conceput (Armand Richelet Kleinberg).
Personalitatea eroilor se contureaza si acum, ca intotdeauna, din
rostirea nuantatd si manuirea subtila, cu gesturi si atitudini bine
punctate, dand intamplarilor ritmul emotiilor si al incarcaturii lor
sufletesti, dar crearea iluziei conteaza in proportie covarsitoare pe
precizia lucrului cu marionete tridimensionale clasice intr-un decor
bidimensional, proiectat pe ecran.

Un alt factor, la fel de important, il constituie, desigur, publicul.
Spectatorii, mici i mari, copii sau parinti, primesc fiecare o pereche
de ochelari cu o lentila rosie si una verde. Abia acum sunt intrunite
toate conditiile pentru vizionarea noului tip de spectacol.

in fata ochilor apar imagini color tridimensionale ce transforma
intr-o realitate aproape palpabila, spatiul cu componentele sale -
decoruri si obiecte de recuzita, populat de eroi ale caror fire nu se

Drum nou 1n

Eugenia Anca ROTESCU

mai zaresc, astfel incat ai senzatia ca
sunt autonomi. Efectul produs are
alte valente fatd de ceea ce resimte
in mod obisnuit un public de teatru.
Dar pentru ca plonjonul in iluzia
creata sa nu fie intrerupt nici o
secunda, ca vraja sd nu se strice, este
obligatoriu s pastrezi tot timpul pe
nas ochelarii cu care ai fost dotat.
Conditionarea ridica, firesc, intrebari
referitoare la posibilitatea si mai ales
disponbilitatea copiilor - spectacolul
este recomandat pentru varste de
minim 5 ani - de a respecta cu
strictete, pe toata durata
reprezentatiei, recomandarea
aceasta. Si mai departe, ce se
intampla totusi, la nivelul emotiei,
dacad cineva si-a scos ochelarii si
vede in alt fel scenele destinate sa-|
impresioneze sau macar sa-|
uimeasca?

Fard a formula si alte posibile
intrebari, se impune deja o prima
concluzie. Aceasta tine de raportul
public - scena, care se schimba
radical. Se produce de la sine o
distantare intre actor si sala. Chiar
mai mult, intre ei se interpune
ecranul si ochelarii obligatorii, ceea
ce anuleaza in buna parte marele atu
al teatrului, reprezentat de prezenta
vie a actorului, de impartasirea in
direct a unor stari si emotii. Situatia
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se complica si mai mult in cazul
marionetelor, intrucat peste
stravechea conventie ce le
transformad in personaje se
suprapune o tehnica moderna,
producatoare de efecte aparte si care
intra tot mai mult in imaginarul
tinerei generatii.

Timpul va demonstra cu siguranta
masura in care teatrul de animatie va
asimila 3D-ul pana la a deveni o
practica obisnuita si gustata de
public, acest prim spectacol fiind
deschizator de drum. Deocamdata,
se poate spune ca, prin spectacolul
Tovardsul de drum, regizorul Radu
Dinulescu duce mai departe, intr-o
alta zona artisticd, povestea culta,
gen literar impus ca atare in
literatura prin chiar opera lui Hans
Christian Andersen.
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Celalalt ca

Gina SERBANESCU

After all, recentul spectacol creat de
Vava Stefdnescu reprezinta o
modalitate inedita de scriere a unei
autobiografii. Corpul unui alt artist
(in cazul acesta, Carmen Cotofand)
este investit cu functia de a rezona
cu momente esentiale din biografia
Vavei Stefdnescu si de a le transpune
in scend prin mijloace proprii de
expresie.

intrebarea cheie care planeaza in
jurul acestei creatii este: avem de-a
face cu un spectacol despre Vava
Stefanescu? Trebuie sd 1l privim ca pe
un ,document” prin care o biografie
artistica este evaluatd, expusa (prin
proiectarea unor extrase importante
din traseul artistic al coregrafei) si
prin traducerea ei constanta prin
corpul interpretei Carmen Cotofana?
Desi ceea ce vedem in scend ar putea
conduce catre un raspuns afirmativ,
ochiul privitorului poate deveni mai
creativ daca opteazd sa nege
afirmatia.

Daca in sala ar intra cineva care nu
cunoaste biografia Vavei Stefanescu,
nu a vazut niciuna din creatiile sale,
nu stie cine este Carmen Cotofana,
dar alege sa vada acest spectacol, ce
este posibil sa perceapd si sa
resimta? Am intrat cu aceasta

labirint

ipoteza la spectacol, am asumat
pozitia ignorantei pentru ca desi cred
cu tdrie ca numai lucrurile spuse in
plan artistic intr-un mod extrem de
personal se pot universaliza, am
convingerea ca o anumitd detasare a
privitorului de ceea ce cunoaste deja
poate imbogati valentele raportarii
autentice la un produs artistic.
Imagini, sunete, obiecte populeaza
lumea unei prezente feminine care
construieste situatii in oglinda,
situatii in contrast, situatii - sinteza.
Sinteza (realizatd in special prin
mijloace coregrafice) este operata la
nivelul intélnirii dintre o lume (cea a
interpretei) si cea a prezentei din
materialele video. In proiectiile
realizate in spectacol putem alege
sd vedem fragmentele unei lumiin
sine, dincolo de mesajele creatiilor
din care au fost decupate. (Oricum,
de pe pozitia ignorantei nu mi-ar fi
fost permis sa vorbesc despre sensul
spectacolelor de origine, create de
Vava Stefanescu).

Putem intui ca obiectele din scena
sunt ale prezentei din proiectie.
Corpul interpretei este asezat astfel
la intalnirea dintre obiectele investite
cu sens de altcineva (absent din
scend) si imaginile in care se instituie
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prezenta pe care nu o mai gasim in spatiul de joc. Rezultatul este o
devenire catre o identitate care depaseste atat conditia prezentei
scenice, cat si cea a biografiei pe care o putem scrie din imaginile
proiectate si din obiecte. Corpul celuilalt devine astfel un labirint in
care imaginile, sunetele sau obiectele proprii unei alte biografii (fie
ca e privitd ca model, oglinda sau intdmplare) se transforma intr-un
labirint care duce spre o noud identitate. De fapt, se ajunge la o
trans-identitate, trans-prezentd, trans-biografie. Prin asumarea lor
de catre un alt corp, obiectele si imaginile care populeaza lumea din
fata spectatorilor conduc inevitabil spre o traducere sau spre o
rescriere a biografiei pe care o putem extrage din proiectii, din
incarcdtura de sens a obiectelor din scena sia universului sonor.

Titlul spectacolului (After All) ne duce cu gandul nu numaila o
evaluare, nu numai la o reluare a unui parcurs biografic (fie el
artistic, personal sau ambele) ci si la o depasire a unei stari de fapt,
la o trecere spre alt nivel de existenta. Depdsirea poate fi gandita
insa si la nivelul a ceea ce inseamna prezenta corporala in scena.
After All poate fi citit astfel ca un spectacol in care un corp prezent
asuma o absenta care populeaza intreaga lume scenicd in care este
integrat. Absenta mentionata este doar corporala, ea manifestandu-
se ca prezentd a sensului in modul in care este ,mobilat” universul
scenic. Jocul (creat la nivelul prezentei, absentei, al imaginii, al
corpului) si oglindirea sau lupta dintre ceea ce este prezent si ceea
ce da sens genereaza o identitate scenica produsa perpetuu la
intalnire. Celdlalt, instituit ca labirint devine astfel ,locul" in care
sunt regandite conditia biografica si statutul corpului angrenat in
spectacol.

The other as labyrinth

ina Serbanescu writes about Vava Stefanescu's dance piece, After

I, recently produced at the National Theater in Bucharest.

Starring one dancer, Carmen Cotofana, After All is conceived in the

autobiographical mode, but does not limit itself to being a show

aboutVava Stefanescu. The performing body of the dancer transcends

personal biography and becomes a semiotic labyrinth articulating
meaning about body, presence, and identity.
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Evacuated Body. Zero Space

Scena.ro's dossier on Romanian contemporary dance investigates its lacunar history and precarious presence in todays art scene. From
offering a theoretical basis that brings André Lepecki and Anna Kisselkoff to explain the aesthetic of contemporary dance, Mihaela
Michailov moves on to discuss the research project on Romanian dance history initiated by the National Dance Center in Bucharest. A
final interview with the founder of MultiArt Dans, choreographer Vava Stefénescu, talks about the history of MAD, one of the very few
organizations and spaces dedicated to Romanian dance. "The biggest problem about the space dedicated to contemporary dance is that
the space does not exist", says Vava Stefanescu, deploring the lack of appropriate infrastructures especially designed for the dance form.




Dansul contemporan romanesc a
existat, cu foarte putine exceptii
temporare, intr-o zona de
invizibilitate spatiald. Domeniu
tolerat in alte spatii sau institutii,
dansul si-a fundamentat prezenta pe
sincope sau sughituri, pe intervale de
normalitate in doze mici.

Dansul s-a construit din demolari.
Spatiul defineste sau ar trebui sa
defineascd o comunitate de locuire.
Un tip de apartenenta colectiva la o
idee si la 0 actiune comune de
edificare a unui proiect. Spatiul
coaguleaza ceea ce s-ar putea numi
stdriin miscare criticd, adica acele
momente si practici proprii unui
discurs in care o comunitate se
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regdseste. Spatiul nu este doar
cadrul in care citiva creatori,
indiferent de afinitdtile lor de gindire,
vin si produc ceva. Spatiile de arta
contemporana adund oameni care au
o filosofie de creatie impartasita,
care cred intr-o constructie sociald
comuna. Ele ies din regimul arbitrar
de functionare. Nu mai sint simple
spatii de trecere aleatorie, ci devin
spatii de coagulare stabild a unor
directii.

Spatiul, gindit ca imputernicire a
unui mod de a actiona impreund in
virtutea unor idei de grup deschis,
defineste un tip de raportare la
aceeasi comunitate de gesturi
publice.

Un spatiu de reducere la putin

Istoria dansului contemporan romanesc sta sub semnul
dislocarilor succesive, al perturbdrilor de apartenentd. Tot ceea
ce a parut ca reuseste sa devina spatiu permanent de lucru a
intrat, de fapt, intr-o zona de disparitie, de iminenta lichidare.
Spatiul destinat dansului contemporan a fost, intotdeauna, un
spatiu lichid, un spatiu intr-o continud stare de surpare
identitara. Un spatiu de reducere la putin, la din ce in ce mai
putin si, apoi, la nimic. Un spatiu minimalizat si chestionat la
nivelul necesitatii lui. De ce dansul contemporan ar avea

nevoie de un spatiu adecvat? Receptarea minord a dansului
contemporan a dus la interogarea majora a semnificatiei lui.
Avem de-a face, de fapt, cu interogarea sociala si culturald a
fiecarui spatiu de arta contemporand din Romania, care vine
din lipsa unei educatii solide. O educatie contemporand care sa
privilegieze arta publicului nou. Un public privat in acest
moment de o cercetare autentica la nivelul culturii
contemporane, pentru care contextul de semnificare a unui
demers artistic repozitioneaza social demersul insusi. O
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culturd, cum e cea din Romania,
care alege o strategie de
finantare bazatd, in cea mai mare
parte, pe valorizarea
patrimoniului isi directioneaza
sfera de intelegere a artei pe un
unic culoar. A investi inseamna,
pind la urma, a intelege miza
interventiei de investitie. Or,
aceasta miza a fost, permanent,
in defavoarea cadrului
contemporan. De aici si
constanta dezinteresului fata de
educatia in zona artei
contemporane, care isi pune
amprenta pe felul in care cultura
la zi exista in Romania. Lipsa
proiectelor educationale in zona
culturii contemporane, a culturii
prompte, care sa participe la
constientizarea societatii in care
traim, duce la intirzierea aparitiei
unor spatii de gindire conectate
la actualitate.

Repetitivitatea inceputului

Tergiversarea deciziei de a crea un spatiu destinat dansului
contemporan trebuie inteleasa intr-un context dublu. Pe de o parte
din perspectiva unei rupturi de comportament institutional, in sensul
in care atentia acordata spatiului de artd contemporana este zero, si,
pe de alta parte, dintr-o prelungire inertiala a unor reflexe culturale
deja existente. Este mult mai usor sa produci sau sa reproduci spatii
testate decit sa risti sa creezi unele cu directii noi.

Aparitia unui spatiu propriu de dans a tinut mereu de un suport de
argumente care au reluat, in bucld, acelasi discurs: e nevoie de un
spatiu in care practici contemporane sustinute de dansul
contemporan sa poatd exista. Putem vorbi astfel de o practica a
repetitivitatii inceputului, in sensul in care, de fiecare data, dansul
contemporan si-a repetat momentul de in-fiintare si argumentele
acestei stari de inceput. Cind repetitia devine scenariu de
supravietuire, a 0 abandona inseamna a iesi din ordinea schimbarii
pe care o poate produce. Asta pe de o parte. Pe de altd parte, a o
prelungi inseamna a relua, la nesfirsit, acelasi prim pas, desi esti la
mijlocul unui drum. Avem de-a face cu un dialog evacuat la borna
mereu inceputului. A spune ce-ai mai spus deja si a face ce-ai mai
facut deja au fost la baza fiecarui inceput pe care dansul |-a instituit,
resperind, de fiecare data, ca va fi ultimul inceput de la zero. Cind
spatiul este actiune, rolul lui de modelator de constiinte social
performative ajunge sa fie substantial. Cind spatiul este comunitate,
el nu-si mai rateaza oportunitatea de interventie, inteleasa ca stare
de interogare a sistemului si de autointerogare. Cind spatiul devine
din loc de producere si reproducere centru de participare la proiectul
de reprezentare politicd, atunci el isi intensifica actul de prezenta
vitald in societate. Atunci cind au reusit sa-si faca loc, spatiile
dansului contemporan au construit in jurul lor comunitati.

Existenta in subordonare, in dependenta de alte spatii si institutii
care isi au propriile lor directii si necesitati a conferit dansului un
statut de domeniu infiat pe termen scurt. De domeniu oricind
evacuat din perimetrul unei zone de stabilitate institutionala. Istoria
dansului contemporan este istoria corpurilor evacuate in teritoriul
absentei. Imputernicirea acestei absente rescrie istoria dansului
recent. Disparitia spatiilor re-neaga istoria vizibila.

Aceasta amputare succesiva a identitatii legitimate prin spatiu a
construit o istorie cu goluri de spatializare. Dansul a fost un
fenomen mprastiat, cu scurte emisii de durata. in acelasi timp,
absenta unei presiuni a institutiei istorice a permis un anumit tip de
flexibilitate structurala.

Istoria este scrisa, de obicei, de cei care detin puterea de a negocia
ce meritd, din perspectiva lor, sa conteze. Istoria este scrisa de cei
care detin un patrimoniu de putere. In cazul dansului contemporan,
aceastd putere a fost permanent slabita si retrogradata, ca si cum
dansul nu avea dreptul la sfera inaltd a culturii. Ca si cum locul lui
trebuia sa fie in culisele culturii, pe scara de incendiu a “focurilor
vizibile". Cum sa faci din lipsa de persistenta a spatiului un mod de a
scrie o istorie a unui fenomen? Poate golul deveni istorie?

Spatiul dansului contemporan a fost un spatiu al sincopelor
prelungite, un spatiu intre persistenta prezentei mereu cronometrate
si amenintarea cu absenta de durata. intre temporaritate si durata
stabila, dansul contemporan a incercat sa-si defineasca anumite
strategii consistente de vizibilitate.

Trebuie inventate noi spatii pentru miscarea ideilor contemporane pe
care dansul le provoaca.

Corpul cotidian. Reprezentarea
miscarii suspendate

Regimul de reprezentare in dansul contemporan dupa '90 a
accentuat ideologia cotidianului, identitatea unei estetici a gestului



obisnuit, non-stilizat, recognoscibil in existenta de zi cu zi. Cea mai
importanta inovatie pe care a adus-o dansul din aceasta perioada a
fost radicalizarea unitdtii corp-miscare, care s-a fracturat. Miscarea
este suspendatd, intreruptd, aminatd. Dupa cum afirma André
Lepecki in Exhausting Dance, asistam la o suma de "strategii
coregrafice recente, in care relatia dansului cu miscarea este
epuizata”.

Ceea ce noul corp din dansul contemporan instituie este o
reorganizare ontologicd a regimului de miscare, o regindire a
statutului critic al miscarii. Modalitatea de existenta a corpului in
dans este, conventional, un continuum de miscari. Coregrafii
contemporani La Ribot, Vera Mantero, Jérdme Bel produc o ruptura,
o respiratie taiata in acest continuum, un interstitiu in ordinea de
reprezentare, care marcheaza interogatii asupra elipsei unei
constante, adicd miscarea. Este generata astfel o sintaxa care nu mai
privilegiaza organizarea corpului printr-o succesiune de miscari-flux,
ci prin suspensia lor. Asistam la o stare de sincopd, de "sughit”
motric, cum numeste Anna Kisselkoff, citata de Lepecki, directia
detectabild la o serie de coregrafi contemporani. Citind-o pe
Kisselkof, Lepecki puncteaza caracteristica esentiald a grupului de
coregrafi citati mai sus: "tradarea relatiei dintre corp si miscare"".
Chestionind paradigma miscarii curente si recurente, corpul devine
un model de rezistenta deopotriva culturald si politica. Se opune
fluxului informativ - pietei culturale care se legitimeaza prin
producerea de imagini clonate - si isi instituie un timp prezent care
nu mai recurge la plus-ul capitalului de agitatie. Starea de non-stop
a pietei de miscare este convertita in stare de pauza.

Doua minute de spectacol

Tnainte sau dupi cutremur?, proiectul conceput de Centrul
National al Dansului Bucuresti, face parte dintr-o cercetare ampla de
investigare a istoriei recente a dansului contemporan - What to
affirm, What to perform? -, in care CNDB a avut mai multi
parteneri: Tanzquartier Wien, Centre for Drama Art Zagreb si Revista
Maska - Ljubljana, in cooperare cu Allianz Kulturstiftung.

Miza proiectului a fost trasarea unor borne de memorie,
recontextualizarea acelor evenimente care au marcat istoria dansului
contemporan in spatii in care vulnerabilitatea documentarii si-a pus
amprenta. Cutremurul din 4 martie 1977 este, in foarte multe
discutii despre circumscrierea temporala a unui eveniment de dans
din Romania, singurul reper invocat fara dezacorduri majore, singura
datd recuperabila, care identificd o durata certa pe harta
rememorarilor active.

Timp de trei zile (13-15 noiembrie 2009), la CNDB, artisti si

1 André LepeckiExhausting Dance. Performance and the Politics of
Movement, Routledge, New York, 2006, pag.9
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teoreticieni au performat calupuri
din istoria dansului contemporan
romanesc, au activat recuperarea de
date scrise si nescrise care, odata
stocate, vor impiedica receptarea
dansului ca un ,evacuat cultural”,
mereu in proces de pierdere a “unui
acasa propriu”.

Proiectul a stat sub semnul
reactivarii unui spectacol-bomba la
data la care a fost conceput. Pe 10
noiembrie 1965, Ciocanul fara
stapin, creatie a coregrafului Stere
Popescu (muzica - Pierre Boulez,
poeme - René Char), era prezentat in
premiera mondiald la Théatre de
Champs-Elysée. Spectacolul a
suscitat reactii controversate, elogii
si huiduieli din partea publicului, si
referinte la inovatii in arta
coregrafica sau la distrugerea ei, din
partea presei franceze. La
intoarcerea in tara, autoritatile
romane, nemultumite de perceptia
contradictorie a spectacolului, fi
ridicd statutul de coregraf lui Stere
Popescu, ramas la Paris impreuna cu
Gabriel Popescu (prim-balerin al
Operei Romane) si fi interzic trupei sa
faca turnee in strainatate.
Coregrafii Florin Flueras si Brynjar
Bandlien au performat memoria
mobila a acestui spectacol, cu
racorduri la continutul si structura
lui, la reactiile lui Stere Popescu si
ale spectatorilor i, poate cel mai
important, la felul in care istoria
devine o constructie culturala.

Din spectacolul initial au rdmas
inregistrate cam doua minute, o serie
de fotografii si marturii, si ele
contradictorii, ale celor care au
evoluat in el. Ce si cum reconstruim
in absenta unei constructii de baza?
Avem de-a face cu o reconstructie,
cu un re-enactment sau cu un
spectacol care incearcd sa surprinda
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spiritul unei creatii si mai putin
creatia insasi?

Despre ce vorbim, de fapt, cind
vorbim despre o reconstructie? Din
ce si cu ce reconstruim, dacd
reconstruim, un spectacol pastrat in
arhiva mentala si orala a celor care
[-au facut? Reflexele reconstructiei
tin de o necesara recuperare,
arhivare, interogare a ceea ce
defineste, socio-estetic, un calup de
istorie. Aducerea acestui calup in
prezent implica o influentd reciproc
contaminantd: receptarea prezenta a
dansului contemporan contamineaza
semnificatiile spectacolului Ciocanul
fara stapin din 1965 si, la rindul lui,
spectacolul contamineaza felul in
care intelegem strategiile si
preocuparile actuale din dansul
contemporan romanesc.
Recuperarea nu este un act de
reconstructie pasiva. Dimpotriva,
arhivind performativ aducem in
prim-plan o istorie mobila, vie, o
istorie actantiala, si nu livresca, o
istorie care transformd laboratorul
de cercetare in laborator de creatie.
Avem acces, astfel, la istoria in
forma ei cea mai activa, cu
potentialul cel mai mare de actiune
concretd, de vreme ce ne propunem
sa re-performam un eveniment.
Procesul de arhivare devine un
proiect de lucru, de reconstructie a
unei biblioteci vitalizate prin
evenimentul in actiune directa, prin
evenimentul care poate fi privit, nu
doar citit. Reconstructia readuce in
discutie notiunea de istorie post-
statica, de istorie care isi descopera
capacitatea punerii in scena.

Nu poti recrea un spectacol fard
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sa-{i creezi raportarea la ceea ce pui
in dezbatere, fara sa te situezi intr-
un anumit perimetru critic fatd de
ceea ce investighezi. Reconstructia
nu este o operatie copy - paste, ci un
demers de cercetare a sensurilor i
impactului unei creatii intr-un
anumit moment care, prin tot ceea
ce implicd, isi depaseste momentul.
Tocmai aceasta transtemporalitate,
aceastd capacitate a unui spectacol
de a redeveni posibil relocindu-si
timpul constituie un fundament de
baza al reconstructiei. Ceea ce
devine important intr-o
reconstructie prin spectacol a unui
spectacol este tocmai transformarea
arhivei, oricit ar fi ea de lacunara,
intr-un santier de lucru in care este
implicata o colectivitate
performativd. Istoria iese din
biblioteca si intra pe scena. lese din
arhiva statica si intrd intr-o arhiva
mobild, care naste un interes mult
mai mare de vreme ce activeaza o
stocare de informatii in miscare.
Istoria se rescrie prin actiuni
performative, prin interventii directe
in spatiul rememorarii, in asa fel incit
arhiva devine o modalitate de
inscenare a evenimentului. Istoria da
click pe memoria participativa, pe
memoria de raft transformatd intr-o
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memorie de act. Altfel spus, in
termenii lui Foucault "Arhiva nu este
nici aceea care stringe praful
enunturilor redevenite inerte,
permitind miracolul eventual al
reinvierii lor; este aceea care
defineste modul de actualitate al
enuntului-lucru; este sistemul
functionarii lui.

Intre traditie si uitare, ea face
posibild aparitia unei practici care
permite totodata enunturilor sd
subziste si sa se modifice in mod
regulat"?. Aceasta actualitate nu are
nimic de-a face cu actualizarea. in
procesul de reconstructie nu
actualizam enuntul-spectacol, ci i
depistam gradul de actualitate
continut in structura lui.
Reconstructia presupune un demers
dublu: o cercetare obiectiva a
resorturilor spectacolului, a felului in
care acesta este pastrat si in care
poate redeveni eveniment prezent, si
o cercetare subiectiva a memoriei
personale a fiecarui creator al
spectacolului respectiv, care devine
martor intim al refacerii propriei
memorii. Documentarea marturiilor
fundamenteaza notiunea de arhiva
subiectiva, de mitologie personala
Prezentul Tsi re-elaboreazd trecutul
din perspectiva aportului de
semnificatii care devin relevante

2 Michel Foucault, Arheologia
cunoasterii, Univers, Bucuresti, 1999

Ce refacem?

Lucram, practic, cu o memorie cu sinapse, cu 0 memorie cu sughituri,
cu inerente blocaje, cu 0 memorie de multe ori sterila atita timp cit
inregistrarile si obiectivarile ei sint lacunare si contrastante.
Contradictiile memoriei, blurarea si oxigenarea ei fac din actul
recuperarii o reflectie si o punere in abis a sistemului de rememorare.
Ce putem rememora in absenta unei arhive a obiectelor de
memorat? Cum putem reconstrui cind reconstructia este parazitatd
de ceea ce am putea numi domeniul de referinta si persistenta al
lipsei? Nu cumva reconstructia se apropie, in acest caz, de o practica
a cercetarii care nu re-produce eveniment, ci produce eveniment?
Dramaturgia reconstructiei implica in cazul Ciocanului fard stapin
o dramatizare a sincopelor. Construim o dramaturgie a absentei, a
tacerii, a intuitiei mai degraba decit a documentarii, a memoriei
fnjumatatite, a jumatatilor de prezente. Operam cu golurile, cu
reprezentari care sufera la nivelul reprezentarii originare. Din acest
punct de vedere, reconstructia vizeaza in primul rind contextul social
si dinamica politicd in care se incadreaza Ciocanul fara stapin. Ne
raportam astfel la o reconstructie a climatului social, la o
reconstructie a receptarii spectacolului - clamat si infierat - si la o
reconstructie a influentei estetice, a unor mutatii pe care spectacolul
le produce. Reconstructia nu ramine strict dependenta de
determinarile spectacolului, ci devine un act socio-cultural major
care, tocmai prin depdsirea datelor unui act performativ, pune in
discutie un intreg areal de producere a contextelor spectacolului.
Conceptul de reconstructie problematizeaza specificitatea ramei
spectacolului: momentul in care a fost produs, referinte la anumiti
specificatori spatio-temporali, mecanisme politice si estetice, cu alte
cuvinte tot ceea ce tine de o arheologie a spectacolului respectiv, de
link-urile sale. Aceste link-uri functioneaza vectorial. Ne referim la
contextualizarea spectacolului in dinamica temporala in care a fost
realizat si, in acelasi timp, la contextualizarea spectacolului in
prezent, la ceea ce el poate reprezenta si aduce in contextul
preocuparilor actuale din dansul contemporan, la implantul de
istorie pe care il poate genera instant. Reconstruim, de fapt, legaturi
de persistentd, de vreme ce alegem un eveniment edificator pentru
momentul aparitiei si performam re-aparitii cu rol de stimulare a
cercetdrii unei arhive mobile, situata in trecutul din prezent. Trecutul
nu este doar recapitulat in prezentul performarii, el este chestionat
din multiple puncte de vedere, astfel incit putem spune ca
reconstruim nu atit un spectacol, ci toate refractiile lui in timp, toate
implicatiile lui de continut si de context. Recuperam, de fapt,
afirmarea unui spirit al performance-ului, unei posibilitati a
existentei lui socio-politice. Intr-o reconstructie elaborata sint
antrenate toate semnificatiile de adincime ale planurilor in care un
performance apare si evolueaza, modalitatile prin care isi poate
defini un anumit registru de influente in timp. Reconstructia vizeaza
strategiile de posibilitate pe care un performance le presupune -
cum a fost posibila aparitia lui intr-o anumita perioada si cum poate
fi facutd posibild recuperarea lui prin activarea memoriei colective.
Nici o reconstructie nu poate fi articulatd daca nu este antrenata
aceasta scena a memoriei colective care, in cazul Ciocanului fara
stapin, este mai mult decit precara.

In absenta unei inregistrari integrale a spectacolului sau a unui
acord general in ceea ce priveste prezentarea lui la Bucuresti dupa
Paris, reconstructia Ciocanului devine un fel de fill in the blanks, o
opera de pipaire estetica, de prospectie sincopata, de recuperare fara
documentare. Din aceasta perspectiva, insusi procesul de arhivare
suferd mutatii semnificative.

Istoria recentd a dansului contemporan este un corp dezmembrat,
un corp cu membre fragmentate, care exista intr-un regim de pauze,
de absente si “avorturi estetice”. Tntreruperi\e in arhivare sint cele
care definesc pina la urma istoria dansului contemporan. O istorie
care nu se poate scrie in absenta absentelor, tot asa cum
reconstructia nu poate fi definita decit ca un depozit de lacune din
cind in cind fracturate. Istoria si reconstructia au un punct comun:



Metode de reconstructie

Primul nivel al reconstructiei este cercetarea temporald a unui
spectacol, defrisarea tehnicilor, instrumentelor si urgentei care au
stat la baza crearii lui intr-un anumit interval de timp.

Un al doilea nivel tine de cercetarea transtemporald, de felul in care
spectacolul cu toate determinarile lui mai poate interesa astazi.

Un al treilea nivel implica cercetarea testimoniald, adicd domentarea
marturiilor mai mult sau mai putin elaborate care ne ajuta sa ne
facem o imagine de ansamblu asupra spectacolului.

Un al patrulea nivel vizeaza cercetarea prin corespondente si efect,
adica focusarea pe ceea ce spectacolul produce la nivelul receptarii
actuale. Reconstructia privilegiaza proiectul cultural de arhivare si
de performare a acestei arhivari cu scopul de a proiecta informatii in
prezent.

Istoria recenta a dansului contemporan romanesc este, cu foarte
mici exceptii, o suma de documentari in absentia, o scrijelire a
Alzeihmerului colectiv, o continud inaintare pe goluri de memorie.
Sintem martorii unei memorii in suspensie, care-si recicleaza,
paradoxal, praguri de uitare si care ajunge sa fie construitd din
corpuri intermitente, din corpuri discontinue. Reconstructia este o
punere in scend a disparitiei progresive a prezentei, a mecanismelor
de sustragere din domeniul arhivei documentate. In procesul de
reconstructie a Ciocanului fara stapin, stocarea absentelor are un
rol mult mai mare decit stocarea prezentelor, de vreme ce aceste
prezente sint intrerupte de spatii albe in memorie si arhivare.

20

da ani

Proiectul de arhivare competenta si
pertinenta nu activeaza doar
trecutul, ci, dimpotriva, legitimeaza
tot ceea ce este considerat, la un
moment dat, nou. In acceptia lui
Groys, arhiva este "o masind de
produs viitorul”, in masura in care
doar cunoscind foarte bine tot ceea
ce a avut loc la un moment dat
putem sonda terenul de expertiza in
inovatie. Arhiva da posibilitatea
forarii noului: "Noul este un fenomen
cultural-economic, de aceea el nu se
poate baza numai pe memoria
individuala si pe capacitatea
individuala de a diferentia. Noul este
nou numai atunci cind nu este nou
pur si simplu pentru o oarecare
constiinta individuala, ci este nou in
relatie cu o arhiva culturala".

Avem mai multe componente ale

3 Boris Groys, Despre nou, Ideea
Design and print, Cluj, 2003

arhivei mobile. O arhivd orala care
contine povestea spusa a
spectacolului, adicd acele date pe
care fiecare dansator, fiecare
participant la actul de asamblare a
spectacolului le poate actualiza prin
procesul de rememorare. Aceasta
arhiva orald evolueaza de la
recuperarea detaliata a spectacolului
la totala lui stergere din arhiva
memoriei personale.

Avem apoi o arhiva scrisa si
inregistrata care contine
documentarea spectacolului, in cazul
nostru restrictiva.

in ce masura reconstructia devine o
arhiva a absentelor?

Citeste si Dans extenuant
- pag. 55
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AN S CONTEMPORAN

Coregrafa

CONTEMPORARY DANCE

Vava STEFANESCU

“Cea mai mare disfunctie legata de spatiul
dedicat dansului contemporan este cd
acest spatiu nu existd”

Un spatiu care a marcat substantial
dansul contemporan romanesc este

MAD - MultiArt Dans, infiintat in
2000 de catre Vava Stefanescu, supus
si el aceluiasi fenomen de surpare

....... 3 AD

a avut sediul in Casa de Cultura
Nicolae Bailcescu din Bucuresti si a
creat un context de intilnire oportun.
Despre istoria MAD-ului ne vorbeste
coregrafa Vava Stefanescu.

Ce tip de spatiu cultural a fost MAD-ul? Care a fost, in viziunea ta, relevanta lui
in contextul artei contemporane din Romania?

Dupad un recul de cel putin opt ani,
pot afirma ca MAD a fost un spatiu
de care era nevoie si pe care publicul
il astepta. A fost, cred, o ,institutie
far" in adevdratul sens al cuvintului,
dar pentru politicienii culturali era
ceva cu mult avant la lettre. Facea
parte din gesturile de fortare a
sistemului alaturi de alte initiative
din acel moment. Faptul cd a reusit
n asa de scurt timp sd se impuna in
viata culturala a Bucurestiului,
dovedeste acest lucru.

Eu I-am gindit ca pe un spatiu
deschis pentru toate incercarile
artistice, nu numai dans, pentru ca
atunci, ca si acum, eu nu vedeam
dansul contemporan blocat undeva
ntre limbajul corporal si structura
compozitionald, ci in permanent
dialog si ingemanare cu alte
discursuri artistice (si nu numai); de
unde si denumirea Multi-Art Dans.
Pe de alta parte, MAD era un spatiu
pentru inspiratie si libertate de
creatie. Cred cd a creat un model de

existenta artistica, in care artistii, avind o casa, puteau avea un
minim confort pentru a cduta, a experimenta sau pur si simplu
pentru a se juca. Era de fapt - am spus-o de mai multe ori - un
spatiu de rezidenta artistica, dar fara sa aiba aceasta denumire.
Reusitele MAD-ului sint de mai multe feluri: numarul spectacolelor
create sau al evenimentelor care au avut loc, publicul din ce in ce
mai numeros si de foarte buna calitate, diversitatea tipurilor de
prezentari sau actiuni (de la spectacole de dans, cursuri, ateliere,
pind la programe pentru copii, in care s-au pictat autobuzele din
sectorul 4). Dar cred cd cea mai mare reusitd este ca nu am avut
sustinerea ministerului culturii si am putut totusi sustine atitea
productii. Un model de management care, in timpuri mai bune si in
altd tara, ar fi putut continua si s-ar fi putut dezvolta pind azi.



DAN S CONTEMPORA

CONTEMPORARY DANCE

De ce ti s—a parut important sa existe un spatiu—platforma de
discursuri deschise la MAD?

Cumva, am raspuns mai devreme si la aceasta intrebare, dar cred ca
fundamental eu asa functionez, asa am fost educata acasa: in dialog si
in spiritul libertatii de optiune. As putea adauga cad, la vremea
respectiva, nu stiam cd asta facem, un spatiu-platforma deschis
diferitelor tipuri de discursuri. Vroiam sd iesim din starea de tolerati ai
culturii, din starea de absurditate in care ne gaseam. Am reusit sa facem
asta destul de repede, pentru ca era, in mod evident, o necesitate. Dar un singur spatiu nu este deajuns. Am stiut asta de atunci: am
colaborat cu diverse “institutii” care faceau loc special dansului contemporan in programele lor si erau cumva in aceeasi familie de
gindire. (Casa Tranzit din Cluj, Teatrul Nonei Ciobanu, stabilit la acea vreme tot intr-o casa de culturd ca si MAD, sint numai citeva
exemple). Ca sd existe dialog intre arte si artisti trebuie sa creezi spatii flexibile si posibilitatea circulatiei. Multiplicarea spatiilor in
care sa fie prezent(at) dansul contemporan si crearea de cadre pentru a inlesni intilnirea dintre artisti erau atunci si sint, in
continuare, deziderate care mi-au directionat activitatea.

Cred ca, fara sa fiu constienta neaparat de asta, vroiam cu orice chip sa ies din legea instaurata de predecesori: ,unicul e cel mai

bun". Era si o chestionare a sensului superlativului in arta.

Au existat puncte comune intre spectacolele create la MAD?
A existat un fel de structura de unitate intre demersurile
initiate?

Principalul punct comun al productiilor era diferenta dintre ele. Cred
cd artistii au simtit ca e o platforma a libertatii si atunci, cumva
inconstient, au cautat sa fie ei insisi. De altfel era o perioada in care
se defineau personalitati, se individualizau stiluri... Fiecare vroia sa
fie altfel. Cadrele propuse de noi (Mihai Mihalcea - director artistic si
Andreea Mincic - director departament Multi Art) puneau artistii in
aceasta conditie de libertate si dialog de idei. La vremea respectiva,
nu faceam o adevarata selectie a lucrarilor propuse de catre artisti.
Credeam, si mai cred si acum, ca valorile se vor cerne de la sine daca
existd abundent3, cd o relatie sdnatoasa intre public si spectacol/
artisti se stabileste numai daca oferi sansa alegerii. Riscul si efortul
de a le prezenta erau destul de mari, dar rezultatul a fost acea
bogatie de voci, diversitatea si stirnirea curiozitatii publicului.

Ce si—a propus MAD-ul si nu a reusit?

Cred ca faptul ca mi-am propus sa fie nemuritor. Desi, intr-o
oarecare masura, a continuat sa existe prin CNDB. Ideile, modurile de
organizare, principiul libertdtii de creatie... s-au regasit la Centru. La
acea vreme, nu am stiut cum sa reciclam capitalul acumulat.

Ce tip de urme ti se pare ca a
lasat MAD-ul?

CNDB a continuat si a dezvoltat
aceasta dorinta de libertate a
creativitatii de ambele parti, a
artistilor si publicului deopotriva. O
logica a spatiului liber, in care
creatorii isi formeaza un public. Nu
unul - asa cum scrie in cartile
romanesti de management cultural -
puternic influentat de mecanismele
comerciale ale eficientei financiare.
Este vorba de o legatura directd, care
tine de actul viu, in care publicul se
simte important si este adus la
conditia de participant de pe aceeasi
pozitie cu performerul. Intr-o
oarecare masura, este ceea ce si-au
dorit dintotdeauna avangardele
artistice si este, de asemenea,
pretentia neimplinita a
modernismului dansului
contemporan: sa comunice cu
publicul in mod direct, sa nu
distanteze privitorul, sa nu ii dea
senzatia ca asista la un act elitist
fard noima, in care el e prostul si
artistii desteptii.

foto: Vlad A. Arghir



Crezi ca un fenomen se poate
defini si coagula si in absenta
unui spatiu propriu in care sa
poata fi localizat si stimulat?
Daca in momentul suspendarii
MAD-ului, dupa trei ani de activitate,
s-ar fi facut o infuzie de capital
financiar si de resurse umane
specializate, cu alte cuvinte dacd in
momentul ,colapsului” ministerul
culturii, primaria ar fi recunoscut
valoarea acestei institutii si ar fi
sustinut-o cu macar 50% din
bugetul necesar, astazi am trai intr-
un spatiu cultural echilibrat. Vreau sa
spun ca ar fi fost semnele
intelepciunii Statului, care s-ar fi
manifestat printr-o investitie minimd
intr-o initiativa privata, indiferent de
domeniul artistic in care ea aparea, si
ar fi putut capitaliza efectele acestei
investitii, s-ar fi putut fali cu
rezutatele (de obicei internationale)
si ar fi putut revendica pozitia de
patron al acelui domeniu. Asta ar
insemna dezvoltare si e relativ

simplu de realizat dacd exista vointa
politica. In zece ani am fi putut avea
o pleiadd de spatii care sa aibe girul
intelept al autoritatii centrale, iar
sustinerea financiara, chiar si
partiald, ar fi fost un stimul pentru
gasirea altor resurse. Nu pot sa ma
impiedic sa ma gindesc ca cei care
ocupd posturi in ministere si fac
politici culturale sint de-a dreptul
aculturali, ca sa nu folosesc un
termen mai dur, dar mai aproape de
adevar.

Eu cred in beneficiile pluralitatii; sa
sustii un singur spatiu dedicat
dansului contemporan inseamna sa
vezi monocolor si sa faci un act
sinucigas. Mai multe spatii ar
insemna mai multe voci, un dialog
cultural, un dialog chiar in interiorul
unui domeniu. Nu cred cd mai e
nevoie sa explic absurdul situatiei de
a avea un singur spatiu destinat
dansului contemporan. Dacd aceste
spatii trebuie sa fie sustinute de stat
este o intrebare.

Multi ani la rind, dupa suspendarea
activitatii MAD-ului, lumea, publicul
sau diversi artisti se refereau la MAD
cind vorbeau despre dans
contemporan si indicau adresa din
Strada 11 iunie nr.41. Deci il localizau
undeva pe harta. Intr-o alt3 cultura
decit cea romanesca, ar fi posibila
dezvoltarea unui domeniu in diverse
spatii care nu sint neaparat destinate
dansului contemporan. La noi cred
cd e imposibil. Ar trebui construite de

"o

la zero, direct, mai multe ,teatre de dans contemporan” in mai multe
orase, lasate libere sa-si configureze in timp strategiile si apoi, dupa
citiva ani, analizate dupa criterii reale si democratice, nu dupd
buchea unei carti precare de management cultural, pe care nici
autorii nu o stapinesc.

Din 2000, din momentul in care a fost creat MAD-ul, si pina
astazi, s—a schimbat ceva fundamental in felul in care a fost
perceput spatiul adecvat dansului contemporan?

Din pécate nu cred ca s-a schimbat ceva in acest sens. Nici
atutoritatile centrale - ministerul desi are specialisti in artele
spectacolului si participd la intruniri internationale pe aceste teme -
nici directorii teatrelor dramatice (cu foarte putine exceptii) nu fac
loc dansului contemporan, nu creeaza acele spatii cu necesitati
infrastructurale specifice. Nimeni din cei care au avut la indemind
instrumentele puterii, deci cei care, dupa cum zice verbul, ar trebui sa
.poatd”, nu a reusit sa creeze ceva solid. Sint inca ignoranti in cel mai
rusinos grad. Da, este de-a dreptul rusinos ca o tard care se pretinde
europeand, sa lase in voia soartei un intreg domeniu artistic, fara nici
cea mai mica tresarire.

Cei care ocupd asemenea pozitii nu sint preocupati decit de politica
goald sau de puterea in sine. Nu putem vorbi despre dorinta de a
construi ceva, despre atentia funciara fata de ceea ce se mai creeaza,
fata de un anume tip de discurs. Nu existd interesul si minima
preocupare pentru ce mai este “la moda” in occident, daca mindria
cd avem artisti de valoare nu mai intra in discutie... Este vorba de
aceeasi ignorantd ca acum 11 ani. Monopolul resurselor fizice
(echipamente de scend, sau spatii) rémine in continuare in mina
tearelor dramatice, iar toate initiativele private par nepotrivite si
pretentioase, la mina acestor moguli imuabili ai culturii romanesti.
Este evident un raport inechitabil, dar nimeni nu pare sa vada sau sa
fie deranjat de acest lucru.

in schimb, distrugem si ce mai avem. CNDB este un exemplu. Oare, in
sinea lor, cei care au provocat aceasta situatie sint multumiti?

Tn acesti 11 ani nu s-au schimbat nici prieteniile puterii, nici
manierele lor specifice de a opera; acestea se perpetueaza ca virusii
stravechi. Sub masca bunavointei au si azi acelasi comportament
mafiot umilitor, la care am fost supusi la masa negocierilor. ,De
CNDB nu mai e nevoie la aceasta discutie, pot pleca"... Din pédcate nu
le pasd de ceea ce scriem noi aici. Ar trebui, probabil, gasite alte
forme de bataie pentru a avea atentia cuvenitd. Pentru orice virus se
gaseste, intr-un final, un anti-virus. Pacat ca noi nu sintem
nemuritori.

Care e cea mai mare disfunctie legatd de spatiul dedicat
dansului contemporan?

Cea mai mare disfunctie legatd de spatiul dedicat dansului
contemporan este cd acest spatiu nu existd. Imi pare rau, dar nu ma
pot abtine sa nu fac aceastd gluma. Sint foarte putine locuri care
programeaza dans contemporan si foarte putine care sa fie adecvate
pentru dans. Spunand asta, am senzatia ca sint din nou in 1999 sau
2000.

Cred ca nu e deloc incurajator hatisul administrativ si economic
actual pentru a sustine organizatiile existente; ce sa mai vorbim de
tinerele initiative...



Motto:"Because dance is by nature a movement in space, there is no
better method than 3D technology to show dance. 3D has all the
space, all the action, and all the movement to offer. The sense of
physical sensation is much more powerful than any intellectual
reflection. With 3D, cinema enters a new level. , (Francois Garnier, 3D
Supervisor for Pina)

.Pina iubea elementele”, spune in filmul lui Wim Wenders unul dintre
dansatorii din compania Wuperthal. Pamantul din Le Sacre du
printemps, apa din Vollmond, spatiul gol cu scaunele de lemn ca unic
obstacol din Café Mller, corpurile si chipurile dansatorilor intinerind
siimbatranind din cele trei versiuni ale Kontakthof, asa cum au fost
filmate de catre Wim Wenders pentru filmul sdu "Pina". Primul film
european in 3D este un film de arta. Dedicat teatrului-dans asa cum
I-a creat Pina Bausch. Nu cred cd poate fi o simpld coincidenta.
Elementul spatiu. Ceea ce face filmul "Pina" la fel de palpitant ca un
film de aventurd este felul in care a fost ales si folosit spatiul de
filmare. Sunt alternate momentele din spectacolele filmate in scena
(Wenders foloseste extrase din patru dintre cele mai cunoscute
spectacole ale coregrafei, filmate integral in scena cu tehnologia 3D
- "Café Miller", ,Le Sacre du printemps", ,Vollmond" si ,Kontakthof")
cu momente de coregrafie create si interpretate de dansatorii
companiei, ca o dedicatie personala pentru cea care a fost sufletul
acestei companii. Aceste momente cu continut extrem de personal
sunt filmate in cele mai neasteptate locuri - spatii publice, peisaje
verzi uluitoare din landul Bergisches, peisaje industriale sau linia de
tramvai suspendata din Wupertal, ba chiar si o piscina - iar
contrastul dintre aparitia dansatorilor in costume de scend si locurile
"civile", neatinse vreodatd de magia dansului este uluitor, face sa
creasca pulsul spectatorului, care se simte complet absorbit in lumea
atipica astfel creata.

Elementul confesiune. Wenders foloseste metoda de pregatire
practicatd de Pina insasi, care isi indemna dansatorii sa i danseze
ceea ce simt sau ceea ce ar vrea sa-i spuna. Fiecare dansator este
provocat in film sa spuna/sa danseze ceva despre/pentru Pina. Unii si
danseaza si vorbesc, altii doar danseaza. Chipurile lor incredibil de
expresive - mai ales ale celor peste care varsta a trecut ldsand cele
mai emotionante urme - sunt toate filmate de aproape, tacute, iar
vocile se aud din off atunci cand vorbesc. Corpurile lor, la fel de
expresive, sunt scoase din spatiul confortabil, cunoscut, al scenei si
provocate sd se exprime in locuri neimblanzite, in care confesiunea
lor dansata devine publicd si capata mai mult dramatism si mai
multa intensitate.

Elementul 3D. Filmarea in 3D, aflata inca in stadiul de pionierat ca
tehnologie - se pare cd Wenders a cautat mult pand cand a gasit
colaboratorii potriviti pentru crearea acestui film (i-a gasit in Alain
Derobe si Francois Garnier, ambii printre primii care au aplicat

tehnologia 3D in film) - pare mediul perfect pentru filmarea miscarii.

Aceasta este fluida, captivanta, iar spectatorul simte cum imersiunea
lui in universul dansului devine completa. Senzatia ca in timpul
dansului camera se misca odata cu dansatorii nu e deloc

foto: Donata Wenders

"Pina” in 3D

— Dansati, dansati, altfel
suntem pierduti!

intamplatoare. Derobe a creat un
mecanism special prin care camerele
sa se poatd misca, iar unele dintre
acestea s-au aflat permanent in
apropierea dansatorilor, cameramanii
invatand succesiunea miscarilor
coregrafiate pentru a-i putea urmari
pe dansatori in scena fara a-i
incurca.

indemnul de Ia final al coregrafei -
care este prezentd in film in imagini
filmate si in fotografii, dar mai ales
in cuvintele si amintirile dansatorilor
ei - vine sa confirme nevoia de
continuitate a unui tip de creativitate
devenit filozofie de viata. Teatrul-
dans creat de Pina Bausch se vede
din acest film in toata dimensiunea
sa profund umana, profund
personala, o combinatie ideala de
performanta tehnica si intensitate a
implicdrii emotionale a celor care il
danseaza.

Inteligent si emotionant, impecabil
din punct de vedere tehnic, captivant
gratie aplicarii tehnologiei 3D,
memorabil datorita muzicii alese
pentru fiecare dintre fragmentele
incluse, "Pina" este una dintre cele
mai reusite creatii cinematografice

Cristina MODREANU

din ultimii ani. Amestec de arta si
tehnologie care iti taie respiratia.

*Filmul "Pina” semnat de Wim
Wenders a avut doud proiectii
speciale in cadrul celei de a 10-a
editii a Festivalului International de
Film Transilvania de la Cluj-Napoca.

”Pina” in 3D - Dance,
dance or we are lost!

he first European film in 3D is an

art film, (.) and it can't be a
coincidence,” writes Cristina
Modreanu. Director Wim Wenders
offers a memorable homage to the
recently deceased dancer and
legendary  choreographer  Pina
Bausch.  Reuniting  breathtaking
technology with the intrinsically
beautiful images of dancing bodies
on the stage, in cities, or in nature, all
substantiated by the palpable love
the members of Pina's company carry
for their mentor, Wim Wenders's film
is truly an event.




De fiecare datd cand merg sa vad un
spectacol la Schaublihne savurez
placerea anonimatului. Nu cunosc
aproape pe nimeni aici Si nu am nici
un fel de statut special. Ma intreb
daca nu reprezinta asta o sansa de

a redescoperi teatrul de pe pozitia
unui spectator obisnuit. Fara barfe

si fara discutii soptite cu jumatate
de gura despre jurii si nominalizari.
Teatru si atat. O vreme am incercat sa
fac asta si in Romania, sa ma strecor
fara a comunica prea mult si evitdnd
premierele. Si mi-a iesit oarecum,
pentru cd nu stiu "sa-mi construiesc
relatii” si sa pastrez legatura cu
oamenii de teatru. Stiu cd suna naiv,
dar asta mi-a dat iluzia libertatii si
m-a ajutat sa ignor complet jocurile
de putere din teatrul romanesc. Si
sincer sa fiu, ma lasa rece nostalgia
unora dupd autoritatea criticului

de odinioard, criticul-revizor in fata
carora toata lumea ar trebui sd
tremure.

Othello, in traducerea lui Marius von
Mayenburg. Ma intriga optiunea

lui Ostermeier pentru Sebastian
Nakajew in rolul lui Othello. Pe

de o parte inteleg ca a vrut un

actor care sa emane o forta bruta,
animalica, un Maur rigid si primitiv,

Demonii /| foto: Arno Declair

Berlin Journal

onut Sociu discusses three productions at
the Schaublihne directed by Thomas
Ostermeier: Othello, Hedda Gabler and The
Demons by Lars Norén. Ending his piece,
lonut Sociu warmly commemorates two
years since the passing away of Magdalena
Boiangiu, one of the founders of Scena.ro
magazine.

“In teatru, maturitatea,
fiind previzibild, e
plicticoasd degi poate trece,

uneori, drept

profesionalism.”
(Magdalena Boiangiu)

lonut SOCIU

Jurnal
berlinez

2011

dar pe de alta parte Nakajew e
monoton atunci cand are de dus un
monolog lung. Nicio o nuanta, nicio
inflexiune in glasul lui. Poate asta e
si ideea - aceea de a exploata lipsa
de flexbilitate a acestui personaj

si felul lui rudimentar si greoi de a
comunica -, dar cu toate astea mi-e
greu sa-l urmaresc. Din acest punct
de vedere contrastul dintre Othello
si lago (extraordinar Stefan Stern) e
izbitor. lago e aceeasi figurd excesiv
de energica si cameleonica pe care
am vazut-o si in alte montari, doar ca
de data asta e si mai evident faptul
ca in spatele acestei energii sterile
si demonice nu se ascunde nicio
motivatie clara, de aici si misterul
care inconjoara acest personaj.

*
Demonii, de Lars Norén, in regia

lui Ostermeier. Un fel de Cuii-e
fricd de Virginia Woolf?, in varianta

scandinava a zilelor noastre. Dacd ar fi sa aleg doua cuvinte pentru

a descrie acest spectacol acestea ar fi infern domestic. Infernul arata
aici ca un apartament high-tech, in care totul e pus la punct, dar care
in acelasi timp functioneaza ca un spatiu sartrian din care nu se mai
poate iesi si in care Frank si Katarina par s se sufoce (atunci cand
aproape nu se devoreazd) unul pe celdlalt. Cred cé in asta rezida forta
teatrului lui Ostermeier in general: cele mai multe dintre spectacolele
lui descriu lumi inchise perfect ermetic, lumi aparent «<normalen si,
cel mai important, extrem de confortabile, dar care la un moment
dat incep sa se clatine si sa-si dezvaluie fisurile. Dupa doud ore si
jumatate, am iesit nducit pe bulevardul Kurfirstendamm, incercand
sa-mi recapat respiratia in aerul primavaratic al Berlinului.

*

Hedda Gabler. Cu cateva minute inainte de inceperea spectacolului,
Ostermeier apare pe scend si tine un discurs scurt care starneste
hohote de ras. Ceva de genul: "Dragi spectatori, in piesa lui lbsen sunt
niste indicii care ne fac sa credem ca Hedda ar fi insarcinatd, dar nu
stim mare lucru despre asta si in niciun caz acest lucru nu e vizibil.
Veti observa insa ca Katharina Schittler, actrita care interpreteazd
rolul Heddei, e insarcinatd, dar va rog sa ignorati acest aspect”.

*

Se implinesc doi ani de la moartea Magdalenei Boiangiu. Ultima data
cand am fost in Bucuresti, am trecut prin dreptul apartamentului ei
de langd Ateneu si aproape ca-mi venea sa urc pentru a-i inapoia

o carte (Jurnalul Annei Frank), desi stiam ca nimeni nu avea sa-mi
raspunda. M-am simtit mereu relaxat in preajma ei si asta pentru

ca atunci cand ne intalneam discutam prea putin despre teatru. in
lungile calatorii pe care le faceam impreuna prin tara (eram in juriul
de nominalizari Uniter alaturi de ea si de Victor Scoradet), imi vorbea
despre Soljenitin, Saul Bellow, Radu Cosasu si despre pasiunea ei
pentru serialele politiste. Ultima conversatie pe care am avut-o a
fost in seara in care a avut loc Gala Premiilor Uniter. Eram in sediul
TVR, timid si stingher in "sanul familiei teatrului romanesc”, atunci
cand am sunat-o. N-am vorbit deloc despre nominalizari sau despre
“palpitantul show" care urma sa inceapa. A fost ultima oara cand am
i-am auzit rasul acela tonic, inconfundabil, in care nu am intrezarit
nicio unda de tristete.



S-a spus despre spectacolul cu Flautul Fermecat, prezentat in
premiera la sfarsitul lui 2010 la Bouffes du Nord, Paris ca ar fi un
"spectacol testamentar”, vestind apropierea retragerii din scend a
celui a carui opera a marcat aproape intreg secolul 20 in artele
spectacolului - Peter Brook. Premiera venea dupd renuntarea la

conducerea teatrului pe care el |-a creat si condus din 1974, loc mitic

al scenei internationale, simbol al creativitatii si libertatii artistice.
incepand din 2010, dupa 36 de ani de cand au deschis impreuns
acest teatru, Brook si partenera sa Micheline Rozan s-au retras de la
conducerea Bouffes du Nord, lasand aceasta misiune pe umerii mai
tinerilor Olivier Mantei si Olivier Poubelle, ceea ce putea duce cu
gandul la o retragere in sensul deplin al cuvantului. $i totusi, caietul
program al stagiunii 2010-2011 anunta ca de la sfarsitul lui 2010
Peter Brook impreuna cu Micheline Rozan, Marie-Hélene Estienne si
Nina Soufy au inceput "o noud munca de cercetare". Cand va veni
momentul, continua anuntul, rezultatele acestei cercetari vor fi
prezentate, in mod natural, pe scena Bouffes du Nord.

De altfel, versiunea lui Peter Brook cu Flautul fermecat nu are deloc
un aer testamentar, ba dimpotriva. E un spectacol ce reda o forma
epurata a operei lui Mozart, o prelucrare libera, proaspata si
luminoasa a unui material muzical ce umple de bucurie inima oricui
il ascultd. O creatie cu toul noud, ce pastreaza nucleul celebrei opere,
dar il redd intr-o forma minimalista ce urmareste - si reuseste sa
obtind - o relatie directa, neintermediata cu publicul (prin
renuntarea la orchestra din fosa, care ar fi tinut publicul la distanta)
si o relatie intima, relaxata a interpretilor cu muzica.

Pledoaria lui Brook se bazeaza pe cuvintele lui Mozart - "acolo unde
este profunzime este si lejeritate si improvizatie"- iar rezultatul
aplicarii acestei devize este uimitor. Spectacolul de numai 1 ora si 45
de minute are lejeritatea unei aripi de fluture, culorile pastelate ale
unei flori si atmosfera unei zile de primavara - trei clisee pentru a
descrie poemul muzical rezultat din acest tip de abordare.

Este uimitor cum apropierea interpretilor de public genereaza o
emotie a receptarii de care nici un spectacol de opera din zilele
noastre nu are parte. In cazul "marilor spectacole de opera”, ceea ce
conteaza sunt uriasele desfasurari de forte, ce tin publicul la
distanta, impresionandu-I cu decoruri magnifice si constructii
exterioare, in care muzica ajunge uneori sa para un element
secundar. Aici, Brook urmeaza o strategie contrara: elimind orice
obiect exterior si lasa muzica in prim plan, liberd sa izbucneasca
impreund cu tineretea si talentul interpretilor.

Pe scena Bouffes du Nord, intre peretii purtdnd urma vremii trecute
peste ei, nu existd nici un decor, doar cateva bete manuite de doi
actori de culoare (William Nadylam si Abdou Ouologuem), pentru a
construi simbolice repere spre delimitarea locurilor in care se
intampla o scend sau alta. Uimitoarea expresivitate corporala a celor
doi - ce par impreund naratorul tacut sau spiritul bun al povestii -
plus discret spectaculoasele lumini de scena creeaza contextul
diverselor scene si dau un aer ludic si un umor fin spectacolului.
Contribuie la crearea unui context lejer, neconstrangator si
costumele lui Hélene Patarot, croite din materiale usoare, naturale,
comode - bumbacuri, organza - in culori pastelate, vesele,
neingreunate de accesorii inutile (interpretii nu au nici macar
pantofi, ca pentru a lsa energiile s circule liber).

Tot ceea ce conteaza, se spune indirect prin intreagd aceasta
abordare, sunt vocile de o puritate uluitoare - in seara in care am
vazut spectacolul au cantat Antonio Figueroa, Agnieszka Slawinska,
Leila Benhamza, Betsabee Haas, Virgile Frannais, Patrick Bolleire si
Jean-Cristophe Born - care se inalta intre zidurile vechiului Bouffes
du Nord, acompaniate live la pian de autorul versiunii muzicale,
Franck Krawczyk, el insusi exceptional performer in spectacol. Si,
intr-adevar, necautata in elemente exterioare, spectaculozitatea nu
intarzie sa apara din interior: ascultdnd, simti ca auzi muzica lui
Mozart pentru prima datd, descoperind-o cu bucurie.

Cum spune Peter Brook: "Pariul nu e sa ascunzi sau sa modernizezi.
Ci sa faci sa apara".

Motto:

"A trata academic
muzica lui Mozart mi
se pare contra naturii
insesi a acestor
opere”.

Peter Brook

Cand apare
muzica

Cristina MODREANU

The Magic Flute in Peter Brook’s version

ozart's The Magic Flute playing at the Bouffes du Nord shows

that Peter Brook is far from retiring, writes Cristina Modreanu.
The production follows an approach that "conveys the nucleus of
the well-known opera, but stages it in a minimalist form that aims at
- and succeeds in - fostering a direct, unmediated relationship with
the public". The conceptual simplicity and lightness allows the
music itself to step into the foreground. The spectacular arises from
within: "listening, you have the feeling it is the first time you are
hearing Mozart's music."
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La Praga
labirintul

prin
scenogra

si arhitectonic

Irina IONESCU

Din 1967, Cvadrienala de scenografie
pentru artele spectacolului si
arhitecturd' etaleaza, cel putin
teoretic, ultimele tendinte in
domeniu. Anul acesta? noi
tehnologii, teatru ambiental,
instalatii, interventii urbane,
performance art, animatii speciale in
spatiul virtual sau exclusiv sonor.
Totul gandit sa provoace vizitatorul/
spectatorul sa se implice: sa deschida
usi, ferestre, sertare, trape, sa traga
cortine, manete, sa apese butoane,
sa isi mentind echilibrul pe podele in
miscare, sa treaca prin apa, sa urce,
sa coboare, sa se aplece, sa se ridice
pe varfuri, sa intre in spatii
claustrante, sd sard, sd stea la masd
alaturi de personaje din literatura
scandinavad, sa simta temperatura
dintr-un incubator, sa protesteze
pentru fondurile insuficiente de care

1 Prague Quadrennial of Performance
Design and Space, www.pg.cz

2 Laeditio a Xll-a (15-26 iunie 2011) au
participat aprox. 70 de tdri de pe 5
continente, spatiul de expunere avand
peste 10000m?.

dispune breasla scenografilor... sa
descopere si sa experimenteze la
nivel senzorial.

in constructia majoritatii standurilor
s-a putut observa combinatia dintre
noile tehnologii (spatiul virtual, aici
volumetria proiectelor prezentate nu
conteaza), materialele reciclabile sau
biodegradabile si elementele
traditionale. In aceasta directie,
Spania si-a gandit standul national
ca pe o caravela in care erau
transportate si aratate valorile
culturii populare (monitoare de
ultima generatie, dar si manechine in
rochii flamenco), Belgia a mizat pe
mules frites si si-a gandit spatiul
pornind de la acest simbol turistic,
combinandu-I cu costume si
machete pentru teatrul clasic,
Filipine a mers pe credinte populare
si dorinta vizitatorilor de a-si face
fotografii cu elemente de costum
traditional, Marea Britanie a pornit
de la spatiul gol si creatiile colective
si minimaliste ale studentilor de la
sectiile de specialitate, Japonia a
combinat povestea Vrdjitorului din
Oz cu o rafinatd scenografie realizatd
exclusiv din hartie, Chile a debutat cu
un stand in care si-a spus prin
desene povestea... pierderii pe
aeroportul din Paris a recuzitei

In Prague, through
the scenographic and
architectural labyrinth

n June, Prague hosted a major event in
theater design and architecture, the
Prague Quadrennial of Performance
Design and Space, a vast showcase of
exhibitions, talks and presentations. Irina
lonescu gives her impressions on the
various installations and  displays
belonging to the 70 participating
countries. The Romanians brought a
presentation mixing design with live
performance inspired by the myth of
master builder Manole.

necesare asamblarii standului, Letonia a combinat intr-o maniera
foarte elegantd dramaturgia clasica universala cu dramaturgia
nationald, Canada si Polonia au invitat la desene sau mesaje scrise
cu creta/direct pe peretii albi ai standului, India (prezentd pentru
prima oard la Cvadrienald) a fost foarte atenta la costurile de
transport si si-a gandit un spatiu... foarte aerisit, Brazilia a construit
o locuintd decorata si colorata traditional, S.U.A. au organizat si
happening-uri la care au oferit vizitatorilor... multa inghetata, Noua
Zeelandad si-a concentrat discursul in zona antropologica, in timp ce
Australia a prezentat un urias ierbar cu plante frumos presate...
Orice/totul a fost posibil...

in acest labirint/magazin de curiozititi, Romania a fost prezentd cu
trei proiecte concepute coerent de comisarul national prof. univ. dr.
scenograf Stefania Cenean, in organizarea exclusiva a Institutului
Cultural Roman de la Praga.

Pentru sectiunea profesionisti - tari si regiuni a fost ales mitul
Mesterului Manole si ,motivul folcloric al jertfei ca efort de a stabili
o legatura, de a creea o punte intre om si Dumnezeu". Spatiul a
pulsat la propriu cu ajutorul unui sistem intermitent de lumini,
devenind fizic, organic, respirand si iluminand imaginea simbolica a
materialitatii. Forma unei cruci si conturul unei femei insarcinate,
zidite In perete, intregeau imaginea mitului popular si invitau la
descoperirea povestii, spusa intr-un performance live, cu sunete
autentice de toaca, de actrita Valentina Zaharia. Pe podeaua
standului au mai fost ,imprastiate galeti - masuri simbolice si
modalitati de a transporta, si la propriu si la figurat”, informatia
teatrald (imagini din cele mai spectaculoase montari ale ultimilor
ani).

Scenografia standului studentesc a avut in prim plan sapte cufere
de epoca in care au fost fixate pentru a fi mutate dintr-un spatiu in
altul, dintr-o tard in alta machetele, schitele, fotografiile, instalatiile,
costumele si obiectele de recuzitd ale studentilor U.N.AT.C. si
U.N.Arte, toate concepute pentru dramaturgia lui Eugen lonescu/
lonesco.

La sectiunea arhitecturd au fost prezentate trei proiecte: forma
initiala a Teatrului National din Bucuresti, dupa planurile arh. Romeo
Belea, proiectul arh. Angelo Roventa, ,Black Cube - extindere
temporard Teatrul National din lasi" si Odeon Studio, realizare a arh.
loana si Razvan Luscov.




Scrinul negru sau Manifestul broastei testoase, regia Ada Lupu - Teatrul National Timisoara

Vsevolod Meyerhold —

Destin personal, destin teatral*

O buna parte din sensul recastigarii dreptului la libertatea
individuala dupa Revolutia din decembrie 1989 in Romania il
reprezinta accesul la acele segmente interzise ale unui adevar

istoric care poate reconfigura valorile si utopiile. Acestui
segment interzis 1i apartine si regizorul rus Vsevolod

Un destin dedicat teatrului

Regizorul rus Vsevolod Meyerhold se naste la 10 februarie 1874,
intr-o familie de origine germanad din oraselul Penza, la aproximativ
350 de kilometri de Moscova, primind numele Karl Cazimir Theodor
Meyerhold.

Intre 1892 si 1898, in timpul studiilor liceale, Vsevolod Meyerhold
joaca intr-o trupd de teatru de amatori, in orasul natal.

Cu toate cd se naste si creste departe de marele oras, cu toate cd
primeste o educatie religioasa luterand, in pofida tuturor acestor
premise, personalitatea puternica a adolescentului iradiaza de
timpuriu, astfel incat, la douazeci si unu de ani, isi schimba religia,
dar si identitatea: se converteste la ortodoxism si isi schimba
numele, fiind cunoscut de atunci inainte ca Vsevolod Emilievici
Mevyerhold, nume recunoscut in scurta vreme in mediile teatrale. /.../
Acest nume si botezul crestin ortodox |-au oficializat pe tanarul
Vsevolod Meyerhold ca cetdtean rus (el primeste cu aceasta ocazie si
cetatenia rusd), desi numele de familie a atras frecvent banuiala,
suspiciunea, si, de multe ori, chiar convingerea ca ar fi un evreu
pierdut printre sovietici.

In 1895, la scurt timp dupa aceasta reformare, Vsevolod Meyerhold
pleacd la Moscova, unde incepe studii de Drept. Din nou, spiritul
curios si recalcitrant i va schimba radical destinul, iar peste un an,
adica in 1896, tanarul Meyerhold este admis la cursurile de teatru ale
Societatii Filarmonice din Moscova, sub indrumarea profesorului si
regizorului Vladimir Nemirovici-Dancenko. Monologul din Othello cu

Meyerhold, care, prin daruirea sa fara limite, si-a atras moartea
si, de asemenea, stergerea pentru multi ani din memoria
intelectuala si artistica a Rusiei, a istoriei in general, pierzandu-
si aproape paternitatea directiilor teatrului modern, dovedind
astfel ca teatrul este o optiune angajata de viata.

care se prezinta la concursul de
admitere la Scoala de arta dramatica
din Moscova impresioneaza atat de
mult comisia, incat tanarul
Meyerhold este admis direct in anul
al ll-lea.

Va renunta la cariera de avocat
pentru a se dedica pana la sfarsitul
vietii atat descoperirilor teatrale,
experimentelor, cat si restructurarii
industriale, a ,fabricii” care incepe sa

reprezinte, de fapt, institutia teatrala.

Cursurile dureaza doi ani. In 1898,
Meyerhold se numara printre
absolventi; din toatd promotia, el si
Olga Knipper, viitoarea sotie a lui A.
P. Cehov, primesc medalia de argint a
Societatii Filarmonice, pentru merite
artistice deosebite.

in acelasi an, K.S. Stanislavski si
Vladimir Nemirovici-Dancenko
infiinteazd compania numita, la
fondare, Teatrul Popular de Artd si il
invita pe Vsevolod Meyerhold

Ada LUPU

- tandrul talentat si dornic sa joace
teatru - sa li se alature.

in cei patru ani petrecuti la Teatrul
de Artd, acesta interpreteaza
numeroase roluri. Cel mai important,
cel mai rezonant dintre rolurile
jucate de el este Treplev din
Pescdrusul de A.P. Cehov.

Visevolod Meyerhold il interpreteaza
pe tanarul idealist, revolutionar, dar
fara viitor, personaj visat de toti
tinerii actori, personaj cu care,
aproape profetic, se va confunda, in
valtoarea cautarii noii teatralitati.
Spre deosebire de Treplev, el va gasi
noi principii in arta teatrald
(biomecanica, plastica actorului,
tridimensionalitatea, sensul dinamic
al spatiului, ritmul, muzica miscarii,
viziunea regizorald prin scenarizare,
secventialitatea, cinematografizarea),
pe care le va ,insuruba” in
mecanismul spectacolului de teatru.
Aceste descoperiri se dovedesc

.
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fiabile, esentiale in noua geometrie
teatrala, aproape un alfabet al
teatrului modern.

Din pacate, jocurile politicii vor
estompa atat pregnanta importantei
sale in istoria teatrului universal, cat
si amintirea, pastrand retete, ecuatii
teatrale, jurnale de repetitii, jurnale
personale, scrisori, cronici.

La Teatrul de Arta, Vsevolod
Meyerhold va lucra si ca asistent de
regie, ca ucenic la repetitiile
maestrilor sdi. Din aceasta postura,
descopera tehnica de scena dintr-o
perspectiva diferitd de cea a
actorului.

Tn 1902, insa, K.S. Stanislavski
reorganizeaza compania, iar
Visevolod Meyerhold se retrage: pe
de-o parte, din cauza inclinatiei catre
un stil de joc diferit - tanarul actor
este nemultumit de rezultatele
naturalismului experimentat de
maestrul sau, iar, pe de altd parte,
din cauza nepotrivirii dintre noua
dramaturgie si modalitatile de
abordare naturaliste.

Interpretarea personajului Tuzenbach
din Treisuroride A.P. Cehov, in 1901,
marcheazd trecerea spre accentuarea
formei, primul pas catre grotesc si

teatrul de conventie. Este dovada
clara a discrepantei sesizate de
viitorul regizor: publicul se simte
stanjenit de interpretarea
neobisnuita a actorului, pana atunci
adulat.

Un al treilea motiv al plecarii din
companie este dezamagirea lui
Visevolod Meyerhold, care se astepta
sa se numere printre noii membri
fondatori.

Aceasta rupere de compania lui K. S.
Stanislavski, in 1902, reprezinta
asumarea absoluta a rolului de artist
independent, liber, in cautarea noilor
modalitati de reprezentare scenica.

Un regizor Tsi cautd drumul.
Primele descoperiri

Aldturi de unul dintre fostii sai colegi
de la Teatrul de Arta, Alexandr
Koseverov, Vsevolod Meyerhold
intemeiaza Trupa artistilor dramatici
rusi, compusa din douazeci si sapte
de membri. Inchiriaza sediul teatrului
municipal din Herson pentru trei
stagiuni, din 1902 pana in 1905.
Membrii tinerei companii vor
imprumuta bani pentru a-i sustine
bugetul. Nefiind subventionatd, ea
trebuie sa produca spectacole pe
care sa le joace cat mai mult timp, cu
cat mai mult succes, pentru ca
incasarile sa fie pe masura.

In aceste conditii, Vsevolod
Meyerhold impune un regim nou:
cinci saptamani de repetitii, multe
reprezentatii, multe turnee. In felul
acesta, el reuseste sa dubleze
veniturile trupei.

In prima faza, repertoriul contine
piese cunoscute, pe care le jucasera
si la Teatrul de Arta: Pescdrusul,
Unchiul Vanea, Trei suroride A.P.
Cehov, piese de H. Ibsen si Gerhart
Hauptmann. Desi a incercat de |a
bun inceput sa fie original, dupa cum
marturiseste, acum utilizeaza
principiile stanislavskiene: ... am
inceput ca regizor prin a-I imita pe
Stanislavski. Cand am inceput sa
lucrez eu insumi, am mers pe urmele
pasilor lui. Nu imi pare rau, a fost o
perioada scurtd din viata mea, in
plus, a fost o excelenta practica de
scoala. Imitatia nu constituie un
pericol pentru un tandr artist, ci o
etapa inevitabila"."

Deoarece stagiunea are succes si un
profit considerabil, trupa isi permite
sd organizeze un turneu in sudul
Rusiei, la Sevastopol.

in acest turneu, in anul 1905,
compania prezintd prima montare cu

1 Edward Braun, Meyerhold on theatre,
London, Ed. Methuen and Co Ltd., 1969,
pag. 18 (tr.n.)

0 piesa simbolista. Este vorba despre un text al poetului si
dramaturgului rus Valeri Briusov, Pdmdntul.

Desi celelalte arte - muzica, pictura, literatura - sunt deja adaptate
noului curent simbolist, arta spectacolului sufera din punct de
vedere stilistic, tehnic si procedural. Cum se poate monta o piesa
simbolista? Singurul limbaj de lecturd regizorald si interpretativa
cunoscut era metoda lui K.S. Stanislavski. Insa scoala naturalistd nu
descifreaza si nu valorifica, prin urmare, metaforele si irealitatile
textelor simboliste, pierde sirul mistificarii si demistificarii formelor,
aratand sardcia de mijloace a sistemului stanislavskian, care pune
actorul sa interpreteze personajul din interior spre exterior, de la
sentimente catre comportament. Noua dramaturgie este
incompatibild cu vechile metode de interpretare. Noua forma de
spectacol are nevoie de un real elan al imaginatiei, de o transformare
fizica evidenta a actorului in personaj, precum si de o suprapunere a
planurilor scenice intr-o ordine constructiv suprarealista.

Odata cu inceperea celei de-a doua stagiuni, Vsevolod Meyerhold
schimbd numele companiei in Asociatia noii drame. Schimbarea sta
sub semnul optiunii repertoriale cu precadere pentru texte noi,
contemporane, de problematicd si sub forma simbolista.
Repertoriul va include piese de Maurice Maeterlinck si ale tanarului
dramaturg polonez Stanislav Przybyszewski. Nikolai Volkov considera
cd piesa Zdpada a autorului polonez este prima reprezentare a
formei de expresie figurative a artei lui Vsevolod Meyerhold intr-o
montare simbolista2.

Interesant de observat este cd, desi criticii au privit cu destul de
multa reticentd si scepticism noua modalitate de reprezentare
teatrala, spectacolele au adus companiei incasari imbucuratoare
(asadar, publicului fi placea noua modalitate de montare), iar lui
Vsevolod Meyerhold i-a adus faima. /...

In stagiunea urmatoare, Vsevolod Meyerhold muti sediul Asociatiei
noii drame la Tbilisi, capitala Georgiei, in alt spatiu inchiriat, unde
primeste conditii contractuale mai ofertante pentru dezvoltarea
companiei. Stagiunea se deschide cu Treisurori de A.P. Cehov,
spectacol considerat de referintd in proaspatul repertoriu prezentat
in capitala georgiand®.

in acest rastimp, K. S. Stanislavski pune in scena, la Teatrul de Arta
din Moscova, trilogia maeterlinckiana Orbii, Oaspetele neasteptat si
Intrusa. K. S. Stanislavski este zdrobit de esecul montdrii. Trilogia
este o cadere veritabild. Problemele sunt de ordin artistic: marele
regizor si teoretician este dezarmat de incapacitatea de a decripta
noua dramaturgie prin vechile sale metode de reprezentare
naturalista. De altfel, isi recunoaste neputinta. A doua problem3,
extrem de importanta pentru fondatorii Teatrului de Arta, este
caderea financiara provocata de montarea defectuoasa si riscul
repetarii acestei crize cu alte texte din noua dramaturgie.

Astfel incat, in fata necunoscutului ostil, K.S. Stanislavski cauta o
solutie si descopera strategia utila. Isi convinge asociatii de
importanta fundamentald a infiintarii unui studio experimental in
interiorul Teatrului de Arta. Auzise de faima pe care Vsevolod
Meyerhold o repurtase la Tbilisi si il invita sa conduca acest studio,
in calitate de director artistic si de regizor. Astfel, Vsevolod
Meyerhold se intoarce la Moscova in 1905, la invitatia lui K.S.
Stanislavski.

La Studioul din cadrul Teatrului de Artd, regizorul incepe sa-si
formuleze si sa practice teoriile despre teatrul nou pe care il
numeste uslovnai, adica stilizat, conventional. Vechiul teatru
(teatrul naturalist practicat de K.S. Stanislavski) forma actori cu
aptitudini de ,metamorfoza" si ,reincarnare”, dar plastica trupului
(.plastika”) nu reprezenta interes in munca lor.

Aptitudinile plastice ale corpului nu sunt ceva nou in sine, inovatia o
reprezinta maniera in care acestea sunt utilizate. Inainte, atitudinea
corporald se afla intr-o stransa relatie cu replicile; Vsevolod
Meyerhold, insa, este preocupat de acea plasticitate care nu

2 Idem, pag. 19.
3 Ibidem



Vsevolod Meyerhold - personal destiny, theatrical destiny

da Lupu's essay chronicles the life and work of the legendary Russian director Vsevolod Meyerhold, whose
theatrical legacy has been somewhat stifled by the Soviet regime. Initially a pupil of Konstantin Stanislavski,
Meyerhold radically broke with the naturalist aesthetic of his teacher, and dove into experiments of movement,

biomechanics, and plasticity, establishing himself as a grandfather of experimental theater.

corespunde cuvintelor: ,Doi oameni vorbesc despre vreme, arta,
casd. Un al treilea - sigur, atent si cu un simt de observatie rezonabil,
poate deduce cu exactitate, ascultand conversatia, dar fara sa aiba
habar ce relatie existd intre cei doi, dacd sunt prieteni, dusmani sau
iubiti. Poate sa isi dea seama din felul in care acestia gesticuleaza,
stau, isi misca ochii. Si toate acestea pentru ca se comporta intr-un
fel elocvent, independent de vorbe, intr-un fel ce reveleaza relatia
dintre ei".

Pentru regizorul rus, plasticitatea - cuvantul-cheie - inseamna
dinamica ce caracterizeaza atat miscarea, cat si nemiscarea. Pentru a
determina spectatorul sa fie perspicace, este necesar un tipar scenic,
dat fiind faptul ca esenta relatiilor interumane este determinata de
gesturi, posturi, priviri si taceri. Cuvintele singure nu pot spune
nimic. Prin urmare, un dictionar al miscarii din scena, care sa-| poata
transforma pe spectator intr-un observator vigilent devine necesar.
Cuvintele capteaza urechea, plasticitatea - ochiul. Astfel, imaginatia
spectatorului este expusa la doi stimuli: vizualul si auditivul.
Diferenta dintre teatrul naturalist si cel de conventie consta in faptul
cd atitudinile si cuvintele Tsi au, fiecare, propriul ritm, care nu trebuie
neaparat sd fie asemanator. Ceea ce inseamna cd actorul nu trebuie
sd oblige corpul sa urmeze ritmul cuvintelor: sincronismul dintre
ritmul vocal si cel fizic trebuie rupt. Pand cand Vsevolod Meyerhold a
facut aceasta distinctie, personajul era considerat un intreg
armonios, cel putin, in modalitatea de abordare. Teatrul naturalist
obliga actorul la o implicare totald pentru a duce pana la capat
sarcina rolului. Vsevolod Meyerhold propune impartirea pe nivele de
unitati. Actorul elaboreaza rolul in mai multe etape si il compune la
final.

Deja Tn acest moment, K. S. Stanislavski si Vsevolod Meyerhold nu
mai impartasesc aceleasi metode de lucru. Cu toate acestea,
maestrul isi asuma riscul de a-i oferi fostului ucenic intreaga putere
asupra studioului, asupra repertoriului acestuia, precum si asupra
actorilor si colaboratorilor. La premiera din mai 1905, K.S.
Stanislavski recunoaste cd ,... a fost extraordinar. Este atat de
frumos, atat de nou, atat de senzational..."®

Visevolod Meyerhold construieste platforma teoretica a Studioului,
plecand de la patru principii esentiale, pe care le enumera
colaboratorilor inca din 5 mai 1905, de la prima intélnire: piesele
contemporane au nevoie de o stilistica teatrald proprie; spectacolul
modern necesita tehnici de montare moderne; Teatrul de Artd a atins
virtuozitatea prin naturalism, prin simplitatea autenticd a
spectacolului. Noile piese cer altceva, alte metode de reprezentare
scenicd; Teatrul Studio militeaza pentru reeficientizarea artei
dramatice prin investigarea dramaturgiei contemporane cu metode
noi.

Visevolod Meyerhold reuseste sa descopere caile de evadare din
realismul scenic limitativ si adera exclusiv la stilizarea produsului
scenic ca punct final al procesului creativ. El refuza realismul
imitativ, impersonal, in intentia de a da o noud directie teatrala
plasticii corporale, codului pe care il scrie trupul actorului in
actiunea scenici. intamplarea in spectacolele lui Vsevolod
Meyerhold are loc in intalnirea dintre individ si grup. Personajul de
grup, care mai tarziu, in spectacolele sovietice, va dobandi valente
propagandistice de masa, are un tratament special in spectacolele lui

4 Apud Edward Braun, op. cit., p. 20
5 Ibid.

Visevolod Meyerhold. El lucreaza si
prelucreaza aceste grupuri, care in
spectacole capatd o usurinta si o
semnificatie aparte, ca niste clipe de
viatd imortalizate pe frescele antice.
Dialogurile sunt insotite de un fond
muzical, care functioneaza ca un
corifeu in universul simbolist - in
Moartea lui Tintagilesa lui Maurice
Maeterlinck, de exemplu.

Aceasta viziune inovatoare a
tanarului regizor 7i debusoleaza pe
actorii din Teatrul de Arta, respectiv,
trupa colaboratoare: li se pretinde o
atitudine diferita si o noua conceptie
asupra actului scenic, diferite de
experienta lor anterioara. Neputinta,
lipsa de exercitiu si, mai ales, frica
inving. Acestia prefera sabotarea lui
Vsevolod Meyerhold si inldturarea lui
de la conducerea Studioului decét
cercetarea unui nou mod de lucru.
Prin urmare, desi K.S. Stanislavski
este cel care il propusese pe
Visevolod Meyerhold pentru functia
de director al Studioului, la
insistentele actorilor si ale membrilor
Teatrului de Arta va folosi intrarea
Rusiei in razboi, in 1914, ca pretext
sa inchidd temporar Studioul, pentru
ca mai tarziu sa-I anuleze definitiv.
Tandra dramaturgie propulsata de
noua stilistica teatrala este departe
de a corespunde actorilor si
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membrilor Teatrului de Artd. K.S.
Stanislavski desfiinteaza Studioul,
pastrandu-si dominanta
conservatoare a montarilor. Abia
peste un an, Vsevolod Meyerhold va
recunoaste ca ... salvarea mea a fost
colapsul Studioului. Nu era ceea ce
imi doream"s.

Experienta studioului experimental
din cadrul Teatrului de Arta, condus
de tanarul si originalul director de
scend Vsevolod Meyerhold,
demonstreaza ca o constructie noua
nu rezista pe o fundatie veche,
respectiv, teatrul contemporan are
nevoie de alti oameni, de alta
maniera de lucru, de alte baze
conceptuale.

Fragment din teza de doctorat
JSistemul de regie al lui Meyerhold si
Teatrul romdnesc contemporan. De la
teorie la exemplificdri scenice”,
realizatd in 2010 la Universitatea de
Arte "George Enescu” lasi, sub
conducerea stiintificd a Profesorului
univ. doctor Sorina Bdldnescu

Citeste si Pescarusul, dulce pasare
a memoriei - pag. 46

6 Edward Braun, op.cit., pag. 20,
citeazd din Nikolai Volkov, pag.221
(tr.n.)

Scrinul negru...
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Cultura modeleazd orasul
contemporan. Retetd pentru
dezvoltarea culturald urband (2)

Dragan KLAIC

Proliferarea festivalurilor

Pe fondul acestei schimbari culturale
s-a produs si o inmultire a
festivalurilor. Numarul lor in Europa
creste constant, dar sunt putine
studii si cercetari care sa urmareasca
acest proces. Gandul acesta m-a
provocat si am infiintat, impreuna cu
cativa colegi, Proiectul European de
Cercetare a Festivalului (European
Festival Research Project - EFRP), un
consortiu de cercetdtori si in acelasi
timp un proces de cercetare
continuu in diverse locuri - in Novi
Sad la Sterijino pozorje (spectacolele
participante au la bazd mostenirea
dramaturgica nationala, festivalul
devenind una dintre cele mai
importante institutii teatrale din
Serbia) in mai 2009, urmatoarea datd
in noiembrie la Leeds, in Marea
Britanie, la Universitatea
Metropolitana. Periodic, sustinem
ateliere de cercetare, unde incercam
sd ne concentram pe anumite
aspecte ale festivalurilor, pe care le
supunem studiului si asupra cdrora
dezbatem. Observam ca rolul initial

Cultura ca instrument de remodelare si reinnoire a oraselor aflate in declin — e sau
nu o idee bund? Dragan Klaic trece in revistd reugitele si esecurile proiectelor de

urbanism, evalueazd valoarea ,regenerdrii prin culturd

<

si provoacd gdndirea

conventionald cu o retfetd revolutionard pentru dezvoltarea culturald.
(Continuare din numarul trecut).

al festivalurilor era unul de
compensatie, sa ofere vietii culturale
din orasul respectiv ceea ce
operatorii culturali si producatorii nu
reuseau. Azi, multe festivaluri au
dobandit o functie clara in procesul
de dezvoltare (urbana) siau un
impact complex. Sunt numeroase
studii pe tema impactului economic
al festivalurilor, majoritatea
bazandu-se pe metodologii
indoielnice si care ajung la concluzii
prestabilite, de tipul: “Da,
festivalurile sunt intr-adevar bune
pentru economia locald". Este dificila
crearea unei metodologii
convingdtoare cu care sd se poata
afla impactul economic real al
festivalurilor, mai ales daca aceasta
este rar solicitata.

Putine festivaluri au un impact
economic clar si neechivoc asupra
oraselor, insa la unele lipseste cu
desavarsire. Asta nu inseamna ca
sunt lipsite de valoare: ele pot aduce
beneficii in zona artistica, culturala,
educationala sau sociala. Asta se
intdmpla mai ales dacd modelele

spatiale traditionale, impamantenite, de activitate culturald si
consum cultural sunt re-organizate transferand activitatea culturala
dinspre centrul (cultural al) orasului cdtre periferia mai putin
prospera si prestigioasa a orasului, unde s-ar putea forma un nou
public.

Festivalurile pot fi percepute ca niste formate complexe, dominate
fie de 0 gama larga de discipline, fie de aprofundarea uneia singure.
Putem observa cresterea numarului de festivaluri cu teme sociale si
intelectuale complexe. As vrea sd atrag atentia, in mod deosebit,
asupra unuia dintre rezultatele cercetdrii intreprinse de EFRP: multe
orase, regiuni si guverne finanteaza festivaluri, dar nu stiu de ce. O
fac ca parte a unei rutine. O fac pentru cd e un reflex ramas din
trecut. Nu au un set de obiective si de asteptari formulate clar, nici
criterii de finantare bine stabilite si nici o metodologie convingatoare
de monitorizare si evaluare. Chiar si auto-evaluarea festivalurilor se
face rar. De aici si recomandarile facute autoritatilor publice in
legatura cu dezvoltarea politicilor festivalurilor. Astfel, la Barcelona
in 2007, am intitulat intalnirea care a avut ca tema de discutie rolul
autoritatilor publice ca finantator de festivaluri, "Jungla festivalului,
desertul politicii ". S-au formulat recomandari, care au rezultat din
cercetare. Mesajul nostru catre autoritati (locale, regionale si
guvernamentale) este: daca vreti sa finantati un festival, iata la ce
trebuie sa va ganditi - nu cum, ci ce trebuie luat in considerare si
cantdrit foarte atent inainte ca fondurile sa fie alocate.

Proximitate, concentrare, grupare

Ceea ce ma face sd ajung la tema spatiului urban si a configurdrii lui
prin concentrarea facilitatilor culturale. Aceasta poate fi planificata
prin gruparea resurselor si initiativelor similare sau complementare,
care aflate la un loc devin concurente, dar pot si invdta unele de la
altele, au vizibilitate mai mare si se poate crea o sinergie. Aceste
zone de concentrare se numesc cartiere culturale, centre culturale,
trasee sau coridoare culturale.



Culture shapes the contemporary city.
A recipe for urban cultural development

ragan Klaic continues his evaluation of ways in which culture

has been and can be used to foster urban development. He
turns the discussion to the proliferation of festivals, to the
practice of concentrating cultural institutions in a small physical
space or the recycling of abandoned industrial sites into cultural
resources, to finally give an assessment of the European Cultural
Capital project. Breaching through analysis of political
backgrounds, economic interests, and social impact, Dragan Klaic
gives a useful overview of urban cultural development and points
to possible solutions and readjustments.

Tn Ljubljana, Metelkova (o retea autonoma de galerii de arta, baruri,
ateliere de pictura sau design, organizatii culturale, aflata pe locul
unei foste baze militare, plina de baraci, in centrul orasului) ar fi un
exemplu interesant pentru acest tip de grupare, cu toate tensiunile,
contradictiile si problemele cauzate de apropierea prea mare.
Modelele sunt foarte diferite: uneori mai multe institutii, aflate sub
acelasi acoperis, functioneaza autonom, sediile fiind bine delimitate.
Exista si diferite modele de conducere.

Merita urmdrite practicile anterioare pentru a observa cum diferite
functiuni pot fi combinate, cum se acumuleaza bogatia culturala si,
de asemenea, cum functiunile comerciale pot creste sustenabilitatea.
Chiar si in Moscova, St. Petersburg si in alte cateva orase rusesti
exista exemple interesante de dezvoltare in acest sens: autoritatile
locale sunt bucuroase sa scape de grija unor fabrici abandonate,
dand curs unor initiative comerciale. La scard mica, cu scopul
reutilizarii lor ca spatii culturale. Pentru a crea mai multa valva in
jurul lor, pentru a le spori atractivitatea si pentru diversificarea
programelor, li se alatura si initiative cu caracter ne-comercial.
Co-abitarea celor doua tipuri de initiativa in acelasi spatiu
functioneaza: comercialul asigura dezvoltarea durabild, caldura,
electricitatea si Wi-Fi-ul, iar ne-comercialul se ocupa de programul
cultural (cat mai bogat). Productia culturala si prezentarea ei, un
laborator cultural care se ocupd exact de productie si o prezentare
destinatd publicului - cele doua merg mand-n mana. Sinergia, totusi,
nu e datd de la sine, ea trebuie creata si ingrijita, hranita - si poate
aparea chiar din ceva banal.

Daca ai mai multe muzee si monumente culturale pe o suprafata de

1 km2, colaborarea lor poate incepe de la 0 semnalizare/un afisaj
stradal comuna/comun, coordonarea orelor de vizitare, printr-o
sustinere comuna a unui trafic adecvat, a unui orar corespunzator al
transportului public si un iluminat public de calitate. De aici incolo se
poate ajunge la un nivel al colabordrii mai avansat, cum ar fi
utilizarea resurselor si a facilitatilor in comun, sau chiar crearea unor
programe comune.

Dar cand majoritatea institutiilor sunt, cel mai adesea, reticente Ia
ideea de colaborare, acest lucru este greu de obtinut. Personalul
traieste cu impresia cd are mai mult de pierdut decat de céstigat;
s-ar putea sd le fie teama ca nu cumva posibilii viitori colaboratori sa
le descopere slabiciunile ce tin de structura interna sau sa aibe mai
mult de castigat dcat ei de pe urma cooperarii. Construirea increderii
este exact esenta acestor procese, inainte ca organizatiile culturale
sd se auto-defineascd drept parteneri increzatori si de succes.

Reciclarea fostelor situri industriale
Un know-how impresionant a fost directionat catre reciclarea si

transformarea fostelor facilitati industriale in resurse culturale;
reteaua Transeurohalles a adus laolaltd mai multe generatii de

operatori culturali care conduc
asemenea spatii. Reciclarea siturilor
industriale pentru a le folosi in
scopuri culturale si sociale a pornit
de la squattersi si anarhisti culturali,
mai apoi fiind preluate de diversi
inovatori si vizionari culturali. Astfel,
reteaua insasi a functionat ca o
platforma pentru schimburi de idei,
de experiente, de unde oamenii
interesati sa poata afla unii de altii,
sa invete unii din greselile altora si sa
nu le repete, unde sa-si poata forma
modele si formula strategii de
conversie si intreprinde parteneriate
cu autoritatile publice si cu
dezvoltatorii imobiliari. The Cable
Factory (Fabrica de cablu) din
Helsinki, unde se practicd chirii
diferentiate, este un caz foarte
interesant: nu toata lumea plateste
aceeasi chirie pe metru patrat. Exista
mai multe categorii de chirii, in
functie de capacitatea economica a
partenerilor aflati in aceasta cladire
complexa, in care se afla peste o suta
de studiouri artistice individuale, zeci
de organizatii, muzee, companii
teatrale, centre de cercetare si
laboratoare. Cand Centrul Cultural
Francez a decis sa se mute in acest
nou spatiu cultural si sa paraseasca
centrul orasului Helsinki, s-a starnit
0 ampla dezbatere in randul
chiriasilor fostei fabrici: sa-i
primeasca sau nu? In cele din urma,
i-au acceptat pe francezi, dar au
creat un nou nivel de chirie, mai
ridicat, pentru ei.

Capitale Culturale Europene

Urmaresc programul "Capitala
Culturala Europeand" de multi ani.
Recent, am fost implicat in
candidatura unui oras, atunci cand
reprezentantii orasului polonez
Lublin m-au abordat si m-au invitat,
alaturi de prietenul meu Krzysztof
Czyzewski de la Borderland
Foundation, sa consiliem si sa
dezvoltam acest demers pentru anul
2016. Era evident ca va fi o lupta
acerbd intre mai multe orase
poloneze - Gdansk, Wroclaw, Lodz,
Katowice, Warsaw, Lublin - care, cel
mai probabil, vor avea dosare de
candidaturd foarte bune si
competitive.

ESEU
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Studiul Palmer-Ree din 2004 a
analizat experientele recente ale
programului "CCE" si incd este o
oglinda critica valida a esecurilor
comune, a deziluziilor si a
problemelor. Programul este mai
mult politic decat cultural. El a pornit
de la o initiativa politica, nu a fost
ceva ce operatorii culturali sa-si
doreasca, sa aiba nevoie sau sa
inventeze. A fost ideea politicienilor
si tot ei o sustin in continuare, au
mai multd nevoie de acest program
decat operatorii culturali. In procesul
de pregatire sunt probleme repetate
constant, promisiunile unor efecte
pozitive, ca urmare a acestui
eveniment, pe termen lung, se fac
mereu, dar nu sunt indeplinite pana
la capat. Mai mult, se pot face
presupuneri asupra efectelor de
durata din sfera schimbarii de
mentalitate a publicului, sau la
nivelul infiintdrii unei retele si a unor
parteneriate de durata, mai degraba
decat in sfera infrastructurii fizice.
Principalul castig este atunci cand
operatorii culturali locali recunosc, in
ciuda unei presupuse competitii,
scopurile si tintele comune si
lucreaza impreund la formularea
obiectivelor strategice, in ideea
cresterii increderii reciproce. Atunci
se vede ca proiectul "CCE" nu e doar
un joc sau un exercitiu de gandire
culturald, ci o incercare de
implementare a notiunii sociale de
"capitala" in sfera culturala a orasului
si, In cel mai bun caz, in societatea
civila a orasului, in sensul cel mai
extins. Palmer insira o panoplie de
rezultate negative care apar inaintea
rezultatului dorit. Dezamagirile i
intérzierile considerabile in livrarea
infrastructurii sunt ceva des intalnit,
la fel si problemele cu bugetul sau cu
sponsorizarile asteptate care nu pot
fi indeplinite. Existd posibilitatea ca
perceptia asupra orasului sa se
schimbe, atat la nivelul rezidentilor si
al operatorilor culturali, cat si la
nivelul celor din afara.

Provocarea esentiala este sa poti
invoca Europa in toata complexitatea
ei, nu doar a Uniunii Europene, dar a
unei Europe n sensul cel mai larg, si
sa faci ca un oras chiar sa
functioneze pentru unancao
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Capitala Culturala a Europei. Cum
poti sa aduci in orasul tau intreaga si
uimitoarea diversitate culturald
europeand, cel putin pentru un an?
Pare aproape imposibil de realizat
acest lucru. Ambitiile par sa
depaseasca posibilitatile reale, si asta
poate duce la alienare, conflicte,
gelozii si la marginalizarea actorilor
cheie si a grupurilor sociale.
Universitatile, de exemplu, trebuie sa
invete cum sa-si joace rolul
substantial pe care-l au in proiect.
Nu este vorba doar de cultura
institutionalizata - o mare parte din
ceea ce inseamna productie culturala
azi nu este de natura institutionala.

Planificarea prelungita isi poate crea
propria patologie: 0 anume oboseala
a implementarii. Dupa ce lucrezi 4
sau 5ani la un proiect, cand se
ajunge la momentul mult asteptat, la
anul cu pricina, esti obosit si bolnav;
esti plictisit si echipa se destrama
dupd o perioada de lucru de 7 ani. De
multe ori se incarca programul
excesiv: se face un program “obez"
cu sperantele nerealiste ca hoarde de
turisti vor sosi in orasul tau, ceea ce
de cele mai multe ori nu se intampla.
Operatorii culturali nu trebuie sa uite
cd principalul beneficiar este tot
publicul local, care ar putea avea o
capacitate de absorbtie limitata. Asa
s-a intamplat in Copenhaga in 1997,
un oras relativ mic, cu o populatie de
750 000 de oameni, si care nu e o
Mecca a turismului. Proiectul lor
pentru "CCE" era mult prea ambitios.
A'nceput in ianuarie si in Aprilie
locuitorii orasului erau suprasaturati,
chiar si de cultura internationala. Cu
toate astea, programul era conceput
sd continue pana in decembrie.
Modul acesta de supra-incarcare a
programului este frecvent intalnit.

Au existat si succese - mai putine si
mai rare. Lille 2004 a fost cu
siguranta un succes, dar Vilnius 2009
a colapsat in a treia saptamana - de
ani buni era cdmpul de lupta si
motivul conflictelor dintre mai multe
interese politice care toate vroiau sa
controleze, sa beneficieze de pe
urma bugetului mare si sa-si sature
clientii si nomenclaturistii proprii cu
aceste fonduri. Pécs 2010 este sortit
esecului: acest lucru era evident inca
de acum 2 ani si nu mai poate fi
impiedicat! Istanbul, pe de alta parte,
nu are nicio dimensiune culturala din
moment ce scopul principal a fost
specula imobiliara. Dar cu actuala

crizd economica, mult asteptatele
investitii dinspre statele din Golf
s-au evaporat si imprumuturile
bancare pe care capitala turcd conta
sunt imposibil de obtinut;
dimensiunea artistica este
subdezvoltatd si incoerentd din
cauza initiatorilor dezvoltarii
imobiliare, iar politicienii nu au avut
niciun dialog real cu reprezentantii
culturali ai orasului.

Intrequl proces de depunere a
candidaturilor si toate procedurile de
selectie ale programului Capitala
Culturald Europeanad au devenit din
ce in ce mai complicate si mai
indelungate. Cand incepeam lucrul la
candidatura orasului Lublin pentru
anul 2016, am participat la o
conferinta care era ca un circ
ambulant, relocandu-se in fiecare zi
intr-un alt oras din Peninsula
Jutland. Trevor Davis, care s-a ocupat
de Copenhaga 1997, pregateste
acum candidatura orasului Arhus
pentru 2017, incercand sd obtina
sprijin din partea intregii regiuni
Jutland. In Olanda, Utrecht se
pregateste pentru 2018, dar si
Maastricht si Haga fac acelasi lucru.
Asa s-a ajuns la o luptd feroce si se
pierde multa energie.

Pe de alta parte, ag spune unui oras
ambitios: "Fa-o! Incearcal”. Nu
neapdrat ca sd devina Capitala
Culturald Europeand, dar ca sa-si
construiasca si sa-si formeze o
viziune comuna pentru dezvoltarea
culturald a orasului, angajand toata
gama de actori-jucatori si de resurse
in cadrul ei.

Cultura ca o problema de
securitate

Orasele reprezintd o multitudine de
provocari pentru cei care propun
politici culturale. Azi, cu atat mai
mult, golurile, decalajele si
discontinuitatile dintre cultura
tandra si cultura impamantenita,
principala, majord, dintre cultura
digitala si cea non-digitald,
reprezinta un adevarat pericol. In
contextul schimbarilor demografice
la nivel european, este o adevarata
provocare sa creezi orase
atotcuprinzatoare cu o coeziune
sociald adecvata. Institutiile de
culturd ne-comerciale si
subventionate de stat tind sa
greseasca atunci cand vor sa intre in
competitie cu industria culturala - e

0 competitie pe care nu o pot castiga. Lucrand printre "jucatorii”
culturali europeni, ii vad cum sunt coplesiti de un exces de anxietate
identitara cand se afla in contexte sociale: "Cine suntem noi, de ce
suntem diferiti de oricine altcineva, ce ne face sa fim mai speciali,
etc?". Acestea sunt obsesii identitare care pot aluneca foarte rapid
catre populism, nationalism si xenofobie, exprimand, in grade
diferite, insecuritate culturala.

Cultura tine si ea de securitate intr-o lume tot mai nesigurd, mai ales
dupa 9/11, spune Ivan Krastev. Notiunea de securitate este strans
legatd de manifestarile culturale si de sentimentul unei culturi unice,
specifice. Totdeauna voi fi pentru o notiune culturald cat mai
extinsa. Pericolul politicii culturale traditionale, sau mai degrabd
pericolul incapacitatii ei, vine din abordarea aceasta limitata care
imparte si desparte disciplinele unele de altele si este lipsita de orice
tip de viziune de conectare sau de sinergie: Trebuie sa facem ceva
pentru muzee, dar ce facem cu fotografia? Trebuie sa facem ceva
pentru arhitecturd, dar ce facem cu dansul contemporan? Trebuie sd
avem festivaluri, da, dar ne trebuie si niste cultura din zona de
neprofesionisti, de amatori, nu? Modul acesta de abordare in trepte,
pas cu pas, este fatal pentru cd nu poate produce o strategie de
grup, de interconectare a membrilor, a organizatiilor, si sfarseste prin
a crea o stare de frustrare in randul celor implicati, starnindu-i pe
unii impotriva altora.

In acelasi timp, este destul de complicat sa imaginezi metaforele
globale, integratoare, necesare livrarii unui rezultat sinergetic, mai
ales in orasele mici, cu mai putin de 150 000 de locuitori, care in
toata Europa sufera din cauza pierderii populatiei tinere, educate si
talentate. Disparitia tineretului este fatala pentru multe orase.
Domeniul creativ sufera de pe urma recesiunii economice si nu mai
este atdt de "la moda" ca anul trecut, dar cand se vorbeste despre
industria si economia creative, se pune mereu accent pe partea
financiard, pe masinaria de facut bani care era odinioara. $i,
bineinteles, unele segmente culturale care pot produce bani, in
anumite conditii. Arhitectura, design-ul, moda, unele genuri de
muzica, editarea si arta digitala pot aduce bani. Dar o mare parte a
culturii are o valoare intrinseca si nu reuseste sa aduca profit; de
asta ea trebuie subventionata. Investitiile publice se fac in interesul
public, si nu doar de dragul reprezentarii la nivel national, ci ca un
segment distinct al culturii. Dimensiunea criticd este valoarea
principald a culturii publice, dar acest lucru se pierde din vedere
adeseori din cauza politicii culturale de azi.

Céand intdresti rolul de resurse cheie al unor institutii de cultura,
trebuie sa te gandesti constant ca nu toate productiile culturale pot
fi puse intr-un cadru institutional, si trebuie sa recunosti si sa
stimulezi zonele spontane, anarhice, fluide, de experiment si bucurie,

si de inovatie, de unde cultura "mainstream” isi poate alege
urmatorul proiect.

Este esential ca orasele sa conceapa moduri de documentare a
proceselor si evenimentelor culturale, sa le analizeze si sa dezbata pe
marginea lor, de preferat intr-un cadru international. Orasele trebuie
sa se uite |a alte orase, la greselile si la succesele lor, ca sa-si poata
recunoaste propriile deficiente; apoi sa reflecteze asupra strategiilor
si nevoilor proprii ca sa poatd inainta.

Acesta este un transcript autorizat si editat al unui discurs sustinut la
simpozionul din Maribor in octombrie 2009.
(traducerea din limba englezd de Katia Pascariu)



Acccesul la

0 perioada de excese e urmata intotdeauna - si aproape fara
exceptie- de o altd perioada de excese. Revolutiile au dus la dictaturi,
iar dictaturile s-au epuizat in promiscuitate. Religiile au creat
armate, iar pudibonderia a intretinut bordelurile. In teatru, lucrurile
stau cam la fel: dupa ce, aproape un secol, cuvantul a fost derobat
de prerogativele sale de comunicare, la finalul secolului XX el revine
in forta, in piese de un naturalism feroce. Si asta nu e tot: in
spectacole de teatru-document sau teatru aplicat, realitatea se
razbuna si isi cere dreptul la reprezentare.

Teatrul documentar nu este o inventie recenta. Sub diferite forme, el
a fost practicat de societdtile vestice, mai pragmatice si, in cele
estice, mai contemplative, indus in forta de realismul socialist care,
cu toate eforturile teoretice de data recentd de a demonstra opusul,
nu a creat capodopere. Asadar, lectia comunista ne arata ca
inrdmarea realitatii exterioare nu inseamnd mare lucru fdrd accesul
la realitatea interioara. Caci intelegerea istoriei si a realitatii, a celei
exterioare, implacabile, e un proces intermediat de intelegerea unei
realitati mai subiective, mai profunde, la care accesul se face
emotional, nu rational. Dar emotiile nu sunt egale. Exista kitsch-ul
emotional, dupd cum exista emotia profunda, revelatoare. Exista
placerea de a rezolva integrame si adancul soc transformator al
descoperirii formulei e=mc?. Exista emisiunile de stiri, cdutarea
senzationalului pentru a vinde ziarul sau a creste ratingul si exista,
desigur, teatrul.

Nu intotdeauna lucrurile sunt ceea ce se declara a fi. De exemplu,
teatrul doc, ca tehnicd bazata pe verbatim (transcrierea cuvant cu
cuvant), exportat de Royal Court la Moscova in 1999 - si de-acolo in
restul Europei postcomuniste, urméand o mai veche geografie
culturalo-politica - s-a deschis ca proiect cu un spectacol nicidecum
documentar: Oxigen, de Ivan Viripaev. Punctul de pornire este real: o
crima, reverberatad intr-o constiinta cinica, dublata de oglindirea
jocului actorilor in personaje. Succesul piesei nu se datoreaza
aspectului pitoresc al faptelor, ci tipului de compozitie dramaticd, in
care actorul se topeste in personaj, personajul in actor, iar jocul ia
locul situatiei, conducand spre iesirea fireasca in fantastic, in
imaginar, in fictiune. Aproape in SF. Oxigen nu este nici macar docu-
fiction, este doar o excelentd piesa de teatru, compusa intr-un
registru provocator din punct de vedere estetic.

Teatru documentar este si cel practicat de Rimini Protokoll, dar nu
vizeazd nici acesta realitatea exterioara, ci accesul la ea, prin
intermediul realitatii interioare. Spectacolele grupului germano-
elvetian sunt fiecare unice, ca formula si ca realizare, dar dominanta
lor este estetica, nu didactica. Expertii cu care cei trei regizori
inovatori lucreaza in spectacole cum au fost Das Kapital, sunt
non-actori ale caror monoloage sunt atent procesate. Acesti experti
sunt cautati cu atentie - intr-o lunga perioada de documentare.
Focusul este pe realitatea care este problematizata cu mijloace
estetice, rafinate - iar nu adusa in fata spectatorului cu mijloace
rudimentare, neglijente, de dragul efectului in sine.

Alt gen de teatru documentar, bazat de data aceasta nu pe regizor
sau dramaturg, ci pe reinventarea unor tehnici actoricesti, este cel
practicat de Anna Deavere Smith. Aceeasi tehnicd - invocata, dar

Accessing reality: documentary. Or not?

rareori practicata de cei care fac azi
teatru doc pe la noi sau mai aiurea -
respectiv verbatim, este aplicata pe
scend si in felul in care actorul/
actrita isi concepe personajul-
persoand, acesta nefiind fictional, ci
real, adesea chiar in sala, printre
spectatori. Reprezentarea are atunci
un sens, mimesis-ul aratandu-si
forta prin reflectarea in comunitatea
care a trait realitatea reprezentata.
De exemplu, luptele stradale dintre
grupurile de evrei si negri in
Brooklyn, dupd un accident care a
declansat tensiuni care mocneau de
mult. Spectacolul se adreseaza insa,
foarte direct, comunitatii respective.
Nu existd sublimare, doar
identificare. Poate, cine stie, acesta e
secretul catharsis-ului.

Ceea ce am vazut in ultima vreme in
materie de teatru doc (sau nu?) in
Romania este afirmarea unei dorinte
a creatorilor de teatru de a deveni
politici dupa ce decenii de-a randul
arta s-aizolat de o realitate
exterioara politizata, epuizand
resursele unei realitati interioare
prost hranite. Mai putin teatru doc,
mai mult teatru aplicat, vedem
spectacole in care diversi detinuti
integrati intr-un program social de
reabilitare prin teatru ajung sa ne
prezinte o realitate fara iluminari de
vreun fel, fara trairi umane, mizand
pe un pitoresc prost reprezentat. Am

realitate:
X
o™

“'\

vazut de asemenea spectacole
bazate pe procese de documentare
superficial realizate, care raman de
aceea exterioare, lipsite de
umanitate, fara compasiune. Politice
in estetica lor si nu asumate politic,
ca estetica. Mecanica de acest fel se
extinde la spectacolele de teatru
aplicat, la micile serbari in care copii
defavorizati sau detinuti in inchisori
cu regim special ne induioseaza si ne
rup inimile prin efortul de a se
comporta normal, adesea rezultatul
unui dresaj atent si rentabil finaciar,
caci e pe bani europeni. Nu e nici o
problema, atata vreme cat publicul
este format din membri ai
comunitatii respective, dar din prea
mult entuziasm aceste asa-zise
spectacole incep sa fie vandute ca
mare arta pentru tot omul sensibil si
care gusta obiectul estetic.

A te inspira din realitate nu insemna
a 0 aduce neaparat pe scenain
forma ei cruda, neprocesata. Cel mai
adesea inseamna a problematiza, a
ilumina, a provoca si a misca, iar
cand ajunge sd insemne si "a
sublima", spectacolul de teatru doc
(sau nu?) atinge zonele poetice ale
adevarului artistic.

Dar nu toti suntem artisti. Si aceasta
este o realitate, interioara si
exterioara, obiectiva si implacabila.
lar teatrul, doc sau nu - e bine sa fie
facut, totusi, de artisti.

laywright Alina Nelega observes the recent interest in Romania for documentary theater driven by political and social concerns. She approaches the
subject by giving examples of the different shapes the form can take in the hands of playwrights, theater groups or individual performers, naming
Ivan Viripaev, Rimini Protokoll and Anna Deavere Smith. Comparing these artists' work with the various forms of documentary theater and applied
theater she has observed in Romania, Alina Nelega notes a lack of aesthetic rigor, declaring that "to take inspiration from reality does not mean to

transpose it on the stage in its unrefined, unprocessed form".
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Pescdrusul si-a inceput prost
calatoria: premiera sa la Teatrul
Alexandrinski din Sankt Petersburg in
1896 a fost o teribild cadere. Marea
tragediana Vera Komissarjevskaia a
avut un asemenea soc ca si-ar fi
pierdut o vremea vocea, riscand sa
experimenteze astfel o noua variantd
a zicalei, "fiecare pasare pe limba ei
piere". Cehov insusi a fost profund
ranit. Manusa insa a fost ridicata de
un tandr teatru ce tocmai se
infiintase si care cauta ,forme noi":
Teatrul de Arta din Moscova.
Povestea montarii Pescdrusuluila
Teatrul de Arta din Moscova in 1898
a ramas in toate memoriile celor care
au trait-o. Era de altfel primul
spectacol cu o piesd de Cehov al

Mirella NEDELCU-PATUREAU

Pescdarusul, pasdre
ranitd, dulce pasdre a

tinerei companii infiintate cu un an
nainte de Stanislavski si Nemirovici-
Dancenko, dupa celebra lor intilnire
la restaurantul Bazarul slav. Pentru
creatorii Teatrului de Artd era intr-un
fel dorinta de a-I razbuna pe Cehov
si mai ales prilejul sa impuna noile
lor metode de lucru. Pescdrusula
devenit de atunci emblema Teatrului
de Artd, umbra sa cu aripile larg
desfacute strdjuieste si astazi pe
cortina sa grea de catifea.

A fost mai degraba alegerea lui
Nemirovici-Dancenko care considera
succesul sau esecul piesei ca un test
personal. Dar, retinut pentru alte
repetitii la Puskino (unde compania
era in resedinta sau ,stagiu de vara")
fi incredinteaza regia lui Stanislavski

memoriei

care isi asuma asadar totala responsabilitate a pregatirii
spectacolului; de fapt, contrar mitului ce s-a stabilit apoi, pe atunci
lui Stanislavski nu-i placea deloc Cehov', nu intelesese originalitatea
piesei, nici adevaratul lirism cehovian si acceptase s-o monteze mai
mult in sila. Si cu toate astea, gratie intuitiei sale scenice
exceptionale, a reusit sa creeze un spectacol care a marcat o epoca.
Ca de obicei, Stanislavski scrie mai intai ,caietul de regie”, pe care-|
trimite treptat lui Nemirovici-Dancenko care fixeaza prima lectura la
masa: discutiile dureaza peste 4 ore. Cateva zile mai tarziu, totul
devine mai precis, se lucreaza deja pe nuante, semitonuri si subtexte.
Nemirovici nu e de acord cu avalansa de detalii pevazute de
Stanislavski si pe care vrea sa le suprime. ,Pescdrusul este scris cu o
penita foarte find si cere, dupd parerea mea, o prudenta extrema.
Uneori nu putem dispersa atentia spectatorului cu detalii din viata
cotidiana". Pe scurt, in acel moment Nemirovici-Dancenko este cel ce
e interesat in primul rind de fintea psihologica a personajelor si

1 Pentru acest episod, vezi cartea lui Claudin Amiard-Chevrel, LeThéatre
Artistique de Moscou (1898-1917), Editions du CNRS, Paris, 1979, pp, 220
-.239
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Stanislavski intarzie pe detaliile concrete. Pentru distributie, la
inceput Nemirovici-Dancenko nu vedea nici un actor din trupa
capabil sa-I joace pe Trigorin, scriitorul rasfatat de soarta si de femei,
si1i propune lui Stanislavski sa joace rolul doctorului Dron,
argumentand ca rolul cere mai multa retinere si autocontrol, ca stie
sa ramana calm in mijlocul unor personaje surexcitate. Dar Cehov,
sprijinit de toata trupa, il impune pe Stanislavski pentru Trigorin. In
ceea ce priveste Nina si Treplev, ce-l interesa era sa fie tineri, caci
amandoud personajele sunt lipsite de maturitate si toate nefericirile
lor vin de acolo. Se pare cd in rolul Ninei, o tanara actrita care tipa si
plangea fara incetare il irita teribil pe Cehov (0 anume Rozanova). Nu
intamplator in rolul lui Treplev, tanarul febril care cauta ,forme noi",
in fata impunatorului Trigorin, intruchipat de Stanislavski, il gasim pe
Meyerhold, regizorul revolutionar, discipol si disident al Teatrului de
Arta. Treplev, dupd aprecierile lui Cehov, este pivotul spectacolului.
Pe atunci, tanarul Meyerhold, prada indoielilor, a adus personajului o
parte din angoasele sale si propria sa nervozitate. Unii critici i-au
reprosat o anume bruschete, chiar o uscaciune. Nemirovici I-ar fi
vrut ,tandru, induiosator, in mod evident un degenerat". Cu lungi
plete negre, cu ochii de un albastru deschis, personajul avea ceva
romantic; altii [-au vdzut ca pe un neurastenic tipic, dar un
neasteptat actor tragic. A ramas celebru conflictul nascut in jurul
bruiajului, nu mai putin celebrele oracaituri de broaste la care
Stanislavski tinea deosebit in primul act al scenei de teatru in teatru.
Un prim subiect de discordie intre cei doi fondatori ai teatrului, dar
repede rezolvat. Chiar daca Stanislavski nu a avut dreptate cu acest
exces naturalist, el a prefigurat aici o lege a contrastelor, caci, spune
el intr-o scrisoare catre colegul sau: ,in teatru tacerea se exprima nu
prin mutism, ci prin sunete. Dacd nu umplem tacerea cu sunete, nu
putem obtine nici o iluzie". La care rdspunde o nu mai putin
cunoscuta scrisoare a lui Cehov, care le anunta o piesa, unde in
didascalii va preciza ca nu se aude nici un caine, nici o broasca...
Pescdrusul ramane asadar spectacolul fondator al Teatrului de Arta,
prin relatia sa privilegiata de acum inainte cu dramaturgia lui Cehov,
prin raportul pe care a stiut sa-I gaseasca intre starile sufletesti ale
personajelor si lumea materiala.

Pescarusul lui Pintilie i realismul
magic sau dubla realitate?

La venirea sa la Paris imediat dupa
socul cu Turandot, aceastd uriasa
metafora barocd a relatiei dintre
creator si opera sa, Lucian Pintilie
este mai mult ca niciodata omul-
teatru, omul-imagine, omul mastilor
grotesti. Dar exista si un alt Pintilie,
cel al nostalgiilor cehoviene, al
spaimei de timp, al contemplarii
surazdtoare a unor existente
pierdute, ce se scufunda domol in
nisipuri. Asa cum a aparut odinioara
la Bulandra in Livada cu visini de
Cehov, autor caruia i-a ramas fidel si
pe care il va relua la Paris in cateva
spectacole de o frumusete magica:
Pescdrusulin 1975 si Trei suroriin
1979 (Pintilie monteaza din nou
Pescdrusulin 1983 la Guthrie
Theatre, Minneapolis). Printr-un
accident geografic - si poate prin
sensibilitate - regizorii romani (sau
in general cei din Est, ca de pilda
cehul Otomar Krejéa) au fost
considerati la Paris intermediarii
ideali intre teatrul occidental si marii
autori clasici rusi. Dincolo de forta
originalitatii sale, Pintilie a fost vazut
deci si ca un ideal go-between intre
publicul francez si piesele unui
Cehov sau Gorki (din care monteaza

2 Vezicapitolul ,Pescarusul"in Lucian
Pintilie, Bricabrac, Humanitas,
Bucuresti, 2003, pp,31-54, cu articolul,
citatinintregime, semnat de George
Banu "Pintilie si Pescdrusul sdu
proustian”, Le thédtre, sortie de secours,
Aubier, Paris,1984.

Repetitie Pescarusul, regia Christian Benedetti

The Seagull, wounded
bird, sweet bird of
memory

Arecent production of The Seagull
under the direction of Christian
Benedetti at the Théatre-Studio in
Alfortville in the south of Paris,
impels Mirella Patureau to discuss the
richness of Chekov's play. Focusing
on key historical moments, from
Stanislavski's staging in 1898 to
Lucian Pintilie's 1975 show in Paris,
Mirella Patureau gives the background
to the numerous present day
productions of The Seagull, all
characterized by their search for the
contemporaneous key. Benedetti also
confesses to have been guided by the
words  of  philosopher  Giorgio
Agamben: to be contemporaneous
means to inscribe oneself in the
present while in the same time
signaling it as archaic archaic means
to be close to the arké, to the origins.
For Mirella Patureau, The Seagull
becomes "the archaic metaphor for
our place in the world".
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tot la Théatre de la Ville Dusmaniisi
Azilul de noapte). Sa nu uitam insa ca
teatrul romanesc al anilor 60 sau 70
a reusit sa-si afirme noutatea tocmai
prin apelul la alti clasici rusi decat cei
impusi de realismul socialist: teatrul
lui Meyerhold contra metodei
fosilizate a lui Stanislavski, devenita
dogma oficiala, traditia marii
avangarde contra teatrului de tip
Téndra gardd sau Eroul a muritin
zori. Spectacolele Cehov montate de
Pintilie, de lvan Helmer sau de Alexa
Visarion in acei ani, o carte ca
Dramaturgia lui Cehov de Leonida
Teodorescu, au devenit atunci armele
subversive ale noului teatru
romanesc. Pescarusul lui Pintilie de la
Theatre de la Ville a rasturnat de Ia
bun inceput toate imaginile
consacrate: piesa incepe cu actul al
|V-lea, momentul cand Nina revine
ca o fantomd nefericita pe ,locurile
crimei”, in casa si gradina unde s-a
produs traumatismul initial. Totul
functioneaza apoi ca un imens flash-
back, revenim ille tempore, in aceea
noapte poetica si stranie, un soi de
preistorie a copilariei eroilor,un
paradis pierdut pentru totdeauna, si
unde cunoasterea poate deveni
maledictiune sau eliberare tragica.
Aici este nodul delirului Ninei, ,da,
sunt un pescarus... nu, sunt o
actrita”. Nina se transforma dupa un
ritual magic, prin miscari lente,
vatuite, intr-o pasare stranie si
insangerata. Glasul ei vine de
departe, cuvintele se deapana intr-o
ritmicd vrajita, tectonica sonora a
spectacolului descopera lumea
nebanuita a subconstientului eroilor.
Spectacolul se defasoard astfel sub
semnul unei duble realitati, cea a
reprezentatiei ratate si cea a intalnirii
finale dintre Nina si Treplev. Era un
spectacol din umbre si lumini, din
zgomote si soapte, in fragil echilbru
intre vis si realitate. Cadrul scenic
creat de cuplul Boruzescu, Radu si
Miruna, parteneri fideli ai perioadei
pariziene a regizorului, e un cadru
mirific si n acelasi timp minutios ca
o litografie de epoca. Si totusi,

Repetitie Pescarusul, regia Christian Benedetti

spectacolul nu era povestea unei
iluminari, ci tragica poveste a unei
duble ratari, acceptatd cu resemnare
prin automistificare, pentru Nina,
sau respinsa cu sentimentul dureros
al autodistrugerii, pentru Treplev.

Obsesia contemporaneitatii

E imposibil sa inventariem
multitudinea de spectacole cu
Pescdrusuldin ultimii ani, pariurile
nebune, dorinta de a surprinde cu
orice pret, sau pur si simplu impulsul
firesc de a repovesti dupa propriul
sau cod artistic. Philippe Calvaro in
2002 la teatrul Bouffes du Nord din
Paris ii face sa danseze pe eroi dupd
langurosul Over the rainbow, Katie
Mitchell prefera in 2006 la National
Theatre din Londra acordurile unui
tango, intr-o adaptare scenica
semnata de Martin Crimp. Dar cu
pene sau fard pene, pariul ramane
intotdeauna acela al contem-
poraneitatii...

Elev al lui Antoine Vitez, caruia ii
datoreaza intilnirea cu Cehov,
Christian Benedetti a montat pentru
prima data Pescdrusulacum 30 de
ani, la iesirea din Conservator. Tanar
invatacel studios, era obsedat, dupa
propria marturisire, sa joace piesa
asa cum si-ar fi dorit-o Cehov, pariu
vag si nebulos. De atunci au trecut
ani, a vazut si montat multe alte
spectacole si a revenit astazi intr-un
teritoriu cunoscut, dar cu o alta
obsesie: ce inseamna sa fii
contemporan. Spectacolul sdu,
montat la Théatre-Studio din
Alfortville, in sudul Parisului, se
inscrie in aceasta cheie de lectura. El
nsusi joaca Trigorin. Spectacolul e
extem de direct, de violent, se joaca
fara pauza, la o viteza neobisnuita,

parca pe nerdsuflate. Personajele apartin fard indoiala lumii de
astazi: Nina e in blugi si cu o vesta de piele, Arkadina poarta rochii
imprimate, banale, cu un pulovar legat in jurul taliei, iar Trigorin un
pulovar de |ana rosie, gata de mers la pescuit sportiv. Scena e goala,
cu cateva elemente simple de decor, cateva scaune, bare de lemn ce
delimiteaza spatiul. Regizorul merge mai departe, pescarusul ucis nu
mai e o biata pasare impaiata: e pur si simplu o silueta desenata cu
creta pe podea si care e stearsd apoi cu o carpa muiata intr-o
cdldare. Dar scena care mi s-a parut extrem de noud si care schimba
dintr-o data sensul privirii din sald spre scena este momentul
teatrului in teatru. Actrita - Ana Maria Marinca care joaca pentru
prima datd in limba franceza, ,complice” a regizorului de vreo zece
ani, cu care a jucat Sarah Kane la Piatra Neamt, Paris sau Londra -
incepe sa recite monologul, strania invocare a unei lumi post
apocaliptice; personajele-spectatori sunt asezati cuminti in fata ej,
cu spatele la public (Antoine si Stanislavski au fost cei care au jucat
pentru prima data cu spatele la public, gest ,revolutionar” pentru
epocd); actrita coboard apoi in sald continud sd vorbeasca din fundul
salii, personajele sunt obligate s-o urmareascad, cu fata de asta data
la public si devin dintr-o data personajele principale: cdci acesta este
sensul scenei, ceea ce ne intereseaza sunt reactiile acestui public din
interiorul teatrului, plictisul, uimirea si mai ales atentia incordata a
lui Dorn si replica sa, ,nu stiu, poate sunt prost, e ceva aici, pe mine
m-a miscat!" Da, spectacolul lui Benedetti a facut sa miste in public
ceva din inertiile sale, sa-l oblige sa primeasca drept in fatd, ca o
loviturd de pumn, manunchiul de tenebre si angoase ale timpurilor
noastre. Un spectacol impetuos, navalnic si extrem de aproape;
personajele coboard de pe scena, joaca deseori printre spectatori,
barierele par doborate si in acelasi timp el impune o distanta - un
moment de cumpana. Benedetti il citeaza pe filozoful ce i-a calauzit
gandirea in acest proiect, Giorgio Agamben: a fi contemporan este a
se inscrie in prezent semnalandu-I in acelasi timp ca arhaic...arhaic
inseamna a fi aproape de arké, adica de origini: originea ca un
element contemporan al devenirii istorice”

In anii cind Stanislavski si Nemirovici-Dancenko montasers
Pescdrusulla Moscova, intelectualii rusi traiau angoasa unei
societati pe cale de disparitie, Livada cu visini i sunetul misterios al
unei coarde ce pleznea undeva in strafunduri sunt ecourile unui
sfarsit de lume. Teatrul lui Cehov nu inceteaza sa ne arunce in fata
toate aceste ecouri infundate, venind din strafundurile noastre
arhaice. Cu conditia ca un regizor, sau un ghid in intuneric, cum ii
place lui Brook sa se defineasca, sa stie sa capteze aceste sunete si
sa ni le transmita. Pescdrusul, metafora arhaica a rostului nostru in
lume ...



Michael Billington, temutul critic londonez se intreaba intr-un articol
post-Tony: ce ar fi Broadway-ul fara platitorul de taxe britanic? O
intrebare retorica ce face o aluzie ironica la faptul ca premiile Tony,
iconurile teatrului comercial american, au recompensat anul acesta
varii productii de import britanic, subventionate de stat.

War Horse, spre exemplu, produsa initial la Teatrul National Londonez,
a castigat Tony-uri pentru cea mai bund piesd, cea mai bund regie
(Marianne Elliott and Tom Morris) si cel mai bun design de sunet si
lumini, devansand piese solide americane ca Good People de David
Lindsay-Abaire, autorului multilaureatei Rabbit Hole (transformata
recent in film). In plus, gurile rele spun c3 textul Calului de Razboi

nu e atat de special, papusile-cai-giganti facand toti banii in acest
spectacol. Personal, am preferat Good People, o poveste delicata
despre o femeie (Frances McDormand, aflatd la primul Tony pentru
cea mai bund actrita) care isi pierde serviciul si e nevoitd sa apeleze la
ajutorul unui fost iubit, acum instarit, declansand o cascada de suisuri
si coborasuri ambigue ale memoriei.

Multi iubitori ai teatrului au fost dezamagiti de nominalizarea unei
piese puternice si originale ca Bengal Tiger at the Baghdad Zoo

de Rajiv Joseph (fostul meu coleg de la NYU J), cu Robin Williams

in rolul tigrului filozof, in regia lui Moises Kaufman, un spectacol
considerat surpriza anului pe Broadway, sfidand conventiile teatrului
comercial prin tema existentialista, profunda si structura dramatica
neconventionala.

YJAVIANA

Premiile TONY -
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Alt britanic, Mark Rylance a fost
desemnat cel mai bun actor pentru
rolul memorabil din piesa lui Jez
Butterworth Jerusalem, produsa de
Royal Court Theatre, care a concurat
si ea pentru cea mai buna piesd, fiind
preferata multora ca fiind un text mai
bogat in semnificatii si in... text decat
War Horse-ul ce ofera in principal
spectacol si imagine.

La capitolul muzicaluri, americanii
s-au reabilitat, The Book of Mormon,
creatia autorilor acidului serial de
animatie South Park, castigdnd nu
mai putin de 9 premii Tony, fiind
categoric spectacolul anului. Matt
Stone si Trey Parker au conceput o
satird savuroasa la adresa religiei si a
felului in care mormonii sunt trimiti
in misiuni de prozelitism, de data
aceasta in Africa. Contrastul dintre
credinta naiva a junilor mormoni si
realitatile dure ale Africii sunt un
prilej de a examina umoristic aspecte
majore ale insularitatii prezente
adesea in societatea americana
contemporana.

The TONY Awards - a tonic on Broadway’s wrinkled face

AN “I\L ) |

Premiile Tony raman un reper in
teatrul american si, dupa cum se
vede, si In cel britanic, pentru noi
europenii ramanand intrebarea: de ce
nu ajung piese/spectacole straine pe
Broadway? In afard de frantuzoaica
Yasmina Reza care a castigat Tony-
uri pentru Arta si God of Carnage
(transformat in film anul acesta de
Roman Polanski), nu cred sa existe
vreun autor european care sa fi
castigat prestigioasa distinctie in
ultimii 20-30 de ani. Totusi, demn de
mentionat este faptul ca a noastra
compatrioatd Marina Draghici a
reusit performanta sa castige un Tony
pentru costumele la muzicalul Fella
anul trecut. Asteptam in continuare
ca globalizarea culturala sa penetreze
mai des insula Broadway...
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aviana Stanescu reports from New York on the highlights of this year's TONY Awards, noting the controversy inspired by the best play winner War

Horse, originally produced by the National Theater in London. A voiced opinion is that War Horse may be spectacular on the Broadway stage, but
textually poorer than other plays such as Good People by David Lindsay-Abaire, or Rajiv Joseph's Bengal Tiger at the Baghdad Zoo. Another star was the
satirical musical The Book of Mormon written by Matt Stone and Trey Parker, the famous creators of South Park. Saviana Stanescu ends her discussion
with a pertinent question: besides the British presence, why aren't there any other foreign plays or shows on Broadway?
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Fantoma de la operd de Andrew
Lloyd Webber este unul dintre
muzicalurile de succes de la Londra

care se vinde cu casa aproape inchisa
de zeci de ani' (intr-o sald tipica cu
sute de locuri). Este o atractie de
mare interes pentru turistii care
viziteazd capitala britanica, fiind si
extrem de ofertant ca pret pentru
toti cei interesati: pachete de diverse
valori (pentru cupluri, grupuri de
spectatori sau familii), la preturi
occidentale bineinteles (20 sau 25 de
lire sterline, pret de pornire, vedere
limitata).

Pentru cei care nu isi mai amintesc
filmul (clasic si el, deja): o poveste de
dragoste, cu masca si fard masca,
despre ce inseamna afacere in lumea
divertismentului si un final care nu
lasa loc echivocului. O poveste care
se desfasoara si in fata si - mai ales
- in spatele cortinei, cu songuri live,
pentru o seara de distractie in
centrul Londrei, la un spectacol
romantic, devenit legenda. Parte
dintr-o reteta turistica, de buna
calitate, o productie tipica ce
deschide si dialogul pe teme din zona
psihologiei si a receptarii senzoriale.
La baza se afla romanul gotic cu
subiect parizian al lui Gaston Leroux,
dar povestea accentueaza si efectul
terapeutic al muzicii si multe calitati
umane, care - de multe ori - raman
nedescoperite in mijlocul politetii...
britanice sau de oriunde altundeva.

1 Premiera a avut loc pe data de 9
octombrie 1986, fiind recomandatd
tuturor celor cu vdrsta de peste 8 ani...

Foarte interesant despre aceasta
montare de la Her Majesty's Theatre
London este insa faptul ca
scenografia este semnata de Maria
Bjornson? (1949-2002), o artistd
jumatate romanca (numele mamei
Mia Prodan, bunicul i-a fost Paul
Prodan de Kisbunn, prieten apropiat
al lui George Enescu) si o istorie de
familie ca un roman sau film de lung
metraj. Scenografa a crescut practic
n familia lui lon Ratiu la Londra,
fiind ca o sora pentru cei doi bdieti ai
filantropului, dizidentului si omului
politic roman. Acesta a actionat si ca
tutore legal pentru ea.

Maria Bjornson a facut carierd peste
30 de ani ca scenograf si artist
plastic in teatru, operd si balet si a
construit peste 120 de productii:
arhitecturi scenice saufsi costume
pentru Don Giovanni de Mozart,
unde a realizat o scenografie cu un
final intr-adevdr... incendiar, pentru
regizori ca Trevor Nunn unde a avut
de sugerat raul Volga si alte zeci de
productii de acelasi nivel, cu efecte
teatrale care ii fac incd pe spectatori
sa isi tina respiratia. A primit
numeroase premii Tony si a fost
extrem de respectatd de colegii ei
scenografi, care au numit-o chiar
.designerul desginerilor", pentru
forta sa creatoare si pentru faptul ca
era devotata detaliilor celor mai
marunte, ce solicitau foarte multa
atentie si dedicatie. Eticheta i-a fost
atribuita intr-un top al revistei

2 www.mariabjornson.com si Www.
maria-bjornson.info

London Observer. S-a stins din viata la varsta de 53 de ani, in
decembrie 2002.

Despre spectacol se poate spune ca este un muzical realizat
profesionist si cd iubitorii genului ar trebui sa il considere o optiune
alaturi de alte doud spectacole reusite de gen The Lion King si We
will rock you. In plus, costume de foarte buna calitate si o echipa
tehnicd de invidiat - ca la orice alt spectacol realizat in cadrul
industriei culturale britanice.

Este potrivit gustului turistilor care vad o montare greu sau imposibil
de gasit in alte parti ale lumii: la noi - cel putin - incercarile in
materie (fie pe scene consacrate, fie in sectorul independent) nu
sunt de amintit in aceste companii englezesti, care stiu sa se vanda
ca produse unice (muzicalul ca tip de spectacol) si aparte in acelasi
timp (prin oferte si suveniruri dintre cele mai diverse si mai
inventive). Solidaritate si concurentd sub acelasi acoperis al
adevaratelor afaceri de succes.

Fantoma de la operd e o productie-brand care s-a raspandit cu
foarte mare repeziciune in Argentina, S.U.A., Korea de Sud, Japonia,
Danemarca, Singapore, Hong Kong etc., fiind reconstruita identic si
pe alte scene in afara locatiei londoneze, Her Majesty's Theatre
London. A impus standarde de calitate si si-a pastrat identitatea, cu
o0 parte din amprenta de origine romaneasca...

After decades and many continents

rina lonescu writes about Andrew Lloyd Webber's Phantom of the

Opera at Her Majesty's Theatre in London, which has become a
tourist must see and still plays to a full house decades after its
premiere. Less known is that the scenography is designed by an artist
of Romanian descent, Maria Bjornson, remarkable both through her
craft and extraordinary biography.




Theater—film, an “ideal relationship”?

heater and film director Peter Kerek talks about the intrinsic

differences between the two mediums, finding film more
successful in describing an objective external reality, while theater is
better at invoking interior landscapes. Kerek's 9 degrees in Paris
produced at ACT Theatre in Bucharest, aims to forge an ideal
relationship between theater and film in which neither takes
prevalence and are both equally needed in creating the show. The
story of 9degreesin Parissuits this aesthetic bet, portraying a woman
torn between a stable, albeit stagnant family life and the passion of a
new love affair. The co-existence of two realities in the woman's life
is evoked though the simultaneous staging of live acting and screen
projections.

Teatru-film,

o ,relatie ideala“?

VOICE OVERY

Regizorul Peter Kerek a montat la Teatrul Act din Bucuresti spectacolul 9 grade la Paris, in
care a experimentat pe tema relatiei dintre teatru si film pe scend. Spectacolul a fost
prezentat in aceastd primdvard la FEST-FDR, Timisoara §i in sectiunea Teatru la TIFF,
Cluj-Napoca. In cele ce urmeazd, el incearcd sd reia si sd explice traseul parcurs.

film sau teatru?

Ma intreb, din punct de vedere erotic, ce atrage mai mult, teatrul sau
filmul? Punandu-mi aceasta intrebare, asa, la prima vedere, as alege
filmul. Teatrul are ceva greu. Ma pune pe ganduri. imi cere s3 fiu
adanc. Ma incurca. Filmul, in schimb, are ceva usor. mi da voie si fiu
superficial. Ma lasd sa-mi beau cafeaua pe terasa fara sa fac nimic.
Daca ma gandesc mai bine, teatrul ma duce cu gandul la o relatie
serioasa, la hai sa ne cunoastem, la casnicie. Filmul are ceva trecator,
atinge, seduce, nu da deloc impresia ca ar avea intentii serioase.

Einteresant faptul ca procesele de realizare, si ma refer aici in primul
rand la lucrul cu actorul, ale celor doud arte coincid foarte mult cu
cele doud senzatii de mai sus. Repetitia lunga de zi cu zi la teatru
seamana mai mult cu o cdsnicie, in timp ce repetitia de la filmari e
mai mult o seductie de moment, o scurta indragostire.

relatie ideala

Poate ca si din cauza asta am simtit nevoia sa le am pe amandoua.
Dar nu vroiam sa le am pe amandoud oricum, ci simultan si in
aceeasi poveste. De multa vreme ma bantuia curiozitatea sa vad cum
as putea sd le aduc impreuna fara ca filmul sa devina doar un
instrument al spectacolului de teatru sau invers. Cu alte cuvinte
cdutam formula unui spectacol construit pe un echilibru perfect, in
care filmului 1i este permis sa ramana film si teatrului sa ramana
teatru. Totodata imi era clar ca aceastd impletire nu se poate
produce decat daca filmul uita putin ca e film, iar teatrul ca e teatru.
Vroiam sa nasc un amestec, o fiinta ce exista doar pentru aceasta
poveste pe care vreau s-o spun, un soi de relatie ideala.

adulter-poveste de
dragoste

realitate

Pe acest fond, lipsea doar povestea,
care a aparut la un moment dat sub
forma unei intdmplari adevarate. O
poveste de dragoste captiva intre
doua casnicii. Un el si o ea se
indragostesc, in timp ce amandoi au
deja propria lor familie. El si ea
traiesc la distanta in doua orase
diferite. Dupa 7 luni de iubire
nebuna, povestea se termina. La
cateva luni dupa finalul povestii din
realitate primesc corespondenta
electronica. Mai precis, mailurile
trimise de ea. Peste 900 de mailuri.
Le citesc ca pe un roman si ma
fascineaza doua lucruri: femeia si
dedublarea ei intre realitatea
familiala si realitatea in care e
indragostita de un alt barbat. Asadar
ma interesa un portret dedublat.

Peter KEREK

fictiune

Asa am ajuns la urmatoarea poveste:
intr-o seara, cu cateva zile dupa
Craciun, o femeie in jur de 34 de ani
se pregateste sa-si paraseasca
definitiv familia, sotul si baietelul de
5 ani. Ea pleaca la bdrbatul care a
facut-o sa se indragosteascd atat de
tare, incat a ajuns sa nu mai
inteleaga deloc cine a fost ea pana
acum. Adica de cand traieste cu
actualul ei sot. Nu intelege cum a
putut sa fie atat de altcineva, cum a
putut sd renunte la ceea ce este ea
de fapt. In consecint, cand ajunge
acasa si incepe sa pregateasca
plecarea n-are nicio remuscare,
niciun sentiment de ving, singura ei
procupare este sa lase totul perfect
in urma ei, incat sotul si baietelul sa
fie ,multumiti”. ns3, pe masura ce
incearca sd pregateasca plecarea
Jperfectd”, lucrurile se complica sifi
scapd incetul cu incetul de sub
control. Ca intr-un final s-o vedem la
sfarsitul celor 56 de minute cum iese
pe usa, dar fara sa stim exact daca isi
paraseste familia sau nu.




formula

Spectacolul spune, in timp real,
povestea ultimilor 56 de minute, pe
care aceasta femeie le petrece la ea
in casa, singurd, inainte de plecare.
lar spectatorul poate urmari
povestea simultan, din doua
perspective diferite: cea a teatrului
pe de o parte si cea a filmului pe de
alta parte.

perspectiva filmului

Contrar celor spuse la inceput, am
ales filmul ca mjloc de a descrie
realitatea femeii de acasa. Adica
filmul devenea lumea casniciei,
.partea sotului"”. Filmul ne-o descrie
din momentul in care o vedem
intrand in casa. O vedem cum arata,
cum e imbracatd, cum merge, vedem
casa in care locuieste si actiunile pe
care le face in aceastd casd, cum
mananca, cum spala, cum se
descaltd, cum indreapta bradul de
Craciun etc.

Acum s-ar putea spune ca si teatrul
stie sa descrie, care-i problema? Da,
dar teatrul o face altfel. La teatru
femeia care apare se poate
transforma oricand intr-un barbat
sau Intr-un alt personaj. Teatrul are
intotdeuna o relatie mai ambigua cu
realitatea, lasa mereu loc
interpretarii, sugestiei, fanteziei. Un
ghiveci poate sa fie oricand padurea.
Teatrul e mai mult o joaca cu
realitatea, in teatru lucrurile nu
,sunt”, ci ,pot” sa fie.

in schimb filmul nu se joac cu
realitatea, o aduce asa cum e ea.
Acolo masa e masd, padurea e
padure, fata e fata, indiferent de
abordarea lor stilistica. in film,
diferentele apar dincolo de acest fapt
si tin de maiestria si stilistica fiecarui
realizator in parte.

OICE OVER

Numai ca filmul nu s-a multumit
doar cu rolul sdu descriptiv si
incepea sa ceard mai mult. De ce?
Simplu, pentru cd avea mai multe de
spus decat o simpla descriere. Refuza
sa fie bagat in sertar, sa fie doar
Lcsnicia si familia”. imi dadea de
inteles ca ceea ce imi arata nu e doar
ce se vede, ci e mai mult. Si‘incepea,
intr-adevar, sa exprime mai mult
decat credeam eu cd e, sau poate fi.
Incerca sa ma convingd cd o simpla
spalare a unei cazi e maimult. Eo
pozitie a corpului, o energie, un
raport cu casa, cu viata, cd in acea
femeie care spald se ascunde ceva,
ceva ce meritd urmdrit si ascultat. Si
asa a inceput o intreaga lupta in care
filmul cerea mai mult spatiu, cerea
mai mult sunet, cerea, cu alte
cuvinte, sa las deoparte teatrul.

perspectiva teatrului

Daca filmul prelua rolul unei realitati
exterioare, ea in casa familiei, cu alte
cuvinte rolul ,sotului”, teatrul juca
rolul realitatii interioare. Adica
femeia dincolo sau in afara familiei,
cu alte cuvinte rolul de ,amant".

Spre deosebire de film, teatrul nu
prea poate sa-si permitd luxul de a
descrie. Teatrul te obligd sa vii repede
cu miez, cu tensiune, cu energie. Din
acest motiv, impresia mea este cad
teatrul lucreaza mai mult pe verticald
sidin interior in exterior, pe cand
filmul functioneaza mai mult pe
orizontala si invers decat teatrul, din
exterior in interior.

Dar, la fel ca si filmul, nici teatrul nu
s-a lasat inchis intr-un sertar. Nu era
dispus sa accepte doar rolul de ,lume
interioara”. Vroia mai mult, cerea o
exteriorizare din ce in ce mai
puternica, tindea catre miscare, catre
o realitate din ce in ce mai completa,
vroia sa arate cat de multe poate.
Altfel spus, nu era deloc dispus sa
cedeze scena filmului.

spectacolul

La inceput am sfidat cumva natura teatrului si am incercat sa
construiesc planul scenic cu foarte putin text, cu mijloace mai
degraba filmice. In felul acesta se construiau dou3 filme simultan,
ambele cu aceeasi actritd, numai cd un film se derula pe ecran, iar
celalalt pe scena. Din comunicarea celor doua ,filme” rezulta
tensiunea, spectacolul de teatru.

Aceasta varianta, care mi se pare in continuare extrem de
interesantd, s-a lovit de o problema tehnica. Si anume, forma salii de
la Teatrul Act. Ca sd poata urmari povestea, spectatorul din zonele
laterale ale salii era obligat sa opteze continuu pentru unul din cele
doud planuri. Ceea ce ducea la o fracturare mult prea puternica a
celor doud. lar odata fracturate, ele doud nu se mai puteau alimenta
reciproc cu sens, cu valoare, cu energie.

Pentru ca, fireste, n-aveam mijloacele sd recompun forma salii si
pentru ca spectacolul nu mai putea fi mutat in alta sala, am decis sa
schimb structura spectacolului. Moment in care a inceput sd se
schimbe tot, chiar si filmul la nivel de montaj.

Inainte de toate, teatrul ca mizanscen3 trebuia imblanzit. Ca s3 poats
fi urmdrit cu usurintd din toate unghiurile am inceput sa-|
construiesc mult mai static. lar pentru ca devenise mai static energia
pierduta trebuia suplinita cu text. In felul acesta foarte mare parte
din constructia scenica bazata pe actiune incepuse sa fie mutatd in
text.

cat teatru, cat film?

Simultan cu tot acest proces de constructie si de continua
transformare a spectacolului intrebarea cheie era: unde las mai mult
film, unde las mai mult teatru? Cine primeste cat? Cum sa fie
proportia? In ce clipd schimbim atentia de la una la alta? lar ce pirea
la prima vedere doar o problema vizuala, s-a dovedit a fi mai ales
una sonora.

in felul acesta, toata schizofrenia si sfasierea unei relatii adulterine,
in care femeia e impdrtita si obligatd sa traiasca in paralel si simultan
in doud realitati diferite, s-a transpus perfect in relatia mea cu filmul
si teatrul. Cu incercarea mea de a trai cu ambele intr-o formula
visatd, intr-o formula pe care am denumit-o mai sus ,relatia ideala".

in poveste, la un moment dat, femeia citeste o scrisoare, in care
sotul spune ca stie de relatia ei pentru ca i-a citit mailurile. Dar ca nu
vrea sd se desparta de ea, ca o iubeste si 0 ameninta cd si ea ar
trebui sa-1 iubeasca pentru ca nu e dispus s-o lase sa plece cu
copilul. Ma intreb, ce-o fi insemnand asta pentru relatia mea viitoare
cu teatrul si filmul?



The center for community art Varsta4 - a space for social sculpture

Following the success of the project at the home for the elderly "Amalia and Sef Rabin dr. Moses Rosen" during which volunteer artists from all fields
worked together with the residents in workshops and performances, the center for community art Varsta4 opened its doors this May with the goal
of further fostering the project and extending it to other homes for the elderly citizens. David Schwartz, one of the coordinators of the center, writes
about the vital need of community art, which takes marginalized and stigmatized members of society such as the elderly and turns them into active
citizens. Using Joseph Beuys's concept of social sculpture, David Schwartz envisions the volunteers of the project and the residents of the home as
"artists (...) shaping and reorganizing through their actions and their stories the community and the society they inhabit."

Centrul de artd
comunitard Virsta4 —
spatiu de

sculptura sociald

David SCHWARTZ

Centrul de arta comunitara Vdrsta4 a fost inaugurat in mai 2011, la activ la modelarea comunitatii si fiecare om in varstd este o arhiva
initiativa comunitatii de creatie constituite la cdminul de persoane societatii in care traiesti. Fiecare mobila de povesti cu relevanta
varstnice ,Amalia si Sef Rabin dr. Moses Rosen”, in urma lucrului individ dintr-o astfel de institutie are  personald, comunitara si istorica.
impreund, timp de doi ani, a peste 50 de rezidenti ai caminului si potentialul de a contribui la binele Fiecare om are una sau mai multe
artisti voluntari. In aceastd perioada, artisti din domenii diferite comun, de a interveni, prin actiuni povesti care te invatd ceva nou,
(regizori, actori, coregrafi, dramaturgi, artisti vizuali, fotografi etc.) sau prin povestile pe care le detine, uneori amuzant si uimitor, alteori
au initiat si desfasurat, impreuna cu rezidentii cdminului, ateliere de in tesutul social. cumplit, despre evolutia spatiului in
creative-writing si story-telling, ateliere de desen, colaj sau Stand de vorbd cu rezidentii care traim. Cazul caminului Rosen
fotografie, proiectii de film, spectacole de teatru comunitar, in care caminului Rosen, descoperi ca este inca mai special, fiind vorba

rezidentii participa ca autori si performeri, filme care documenteaza
viata in camin si activitatile proiectului. Oameni din generatii
diferite, cu educatie, religie, meserii si personalitati diferite s-au
cunoscut, au schimbat idei, au dansat, au petrecut si s-au distrat
impreuna, tineri si virstnici, incercand sa transforme caminul in loc

de intalnire, invdtare si actiuni comune. Atelier de fotografie comunitard Caminul Rosen: Prezent, coordonat de
Dupa doi ani de activitate sustinuta, am simtit nevoia, artisti tineri si primul artist in rezidenta al Centrului de Arta Comunitara Varsta4,
varstnici, sa largim cadrul proiectului nostru, atat ca desfdsurare in Vlad Petri, impreuna cu David Schwartz.

timp, cat si ca amploare a activitatilor. Astfel a aparut ideea unui
Centru de artd comunitara, axat pe mai multe directii: consolidarea
si permanentizarea activitatilor proiectului; antrenarea unor alti
artisti, printr-un program de rezidente la camin; infiintarea unei
biblioteci care sa includa o arhiva a proiectului; crearea cadrului
pentru replicarea proiectului in alte camine de varstnici din tara.
Miza principald a intregului demers se leaga de felul in care sunt
receptati i reprezentati varstnicii si persoanele institutionalizate in
discursul public. Pe strada, in autobuz, la televizor, pensionarii sunt
caricaturizati si insultati. In discursurile presedintelui Basescu,
pensionarii si beneficiarii de ajutor social sunt numiti ,zona
cancerigend a bugetului de stat". Sfera publicd abundd de situatii in
care varstnicii si persoanele care beneficiaza de ajutor social sau
medical sunt stigmatizate si acuzate. Definirea acestor categorii
sociale ca ,neproductive” duce la blamarea lor colectiva pentru
situatia economicd precara generala.

Proiectul Vérsta4 isi propune sa lupte tocmai impotriva acestor
atitudini, isi propune sa demostreze cd, cu toate cd esti in varstd sau
foarte in varsta, cu toate ca nu te poti intretine singur sau nu poti
trai in afara unei institutii de ajutor, poti in continuare sa participi

foto: Vlad Petri
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despre reprezentanti ai minoritatii
evreiesti, multi dintre ei purtand
istoria cumplitd, atat de putin
cunoscuta, a persecutiilor. Umilinta,
tortura psihica si fizica, crimele
instrumentate de statul roman
asupra propriilor cetateni in perioada
interbelica si belica, uitate si ascunse
sub pres astazi, ies la iveala prin
povestile martorilor supravietuitori.
De la munca fizicd obligatorie si
neplatitd la care au fost supusi
majoritatea barbatilor, la excluderea
elevilor si profesorilor din
invatamant, de la deportarea in
Transnistria, la pogromurile de la lasi
sau Bucuresti. Experienta tuturor
acestor evenimente traumatice
arunca intr-o lumina noud istoria
secolului XX roménesc si nuanteaza
venirea regimului socialist post-belic.
Regim care, cu toate ororile lui, a
insemnat pentru aceasta comunitate
salvarea de la moarte.

Cea de-a doua miza importantd a
demersului nostru, legata direct de
prima, se referd tocmai la facilitarea

autoreprezentarii unor indivizi si
comunitati vulnerabile si
nereprezentate. De promovarea unor
voci de obicei ne-cunoscute si
ne-ascultate in sfera publica. Astfel,
varstnici de 70, 80, 90 sau 100 de
ani, persoane institutionalizate,
uneori bolnave, alteori pur si simplu
uitate, au ocazia sa isi spuna public
propriile povesti, opinii si
nemultumiri. Au ocazia sa dezbata,
sa discute, sa invete lucruri noi, sa
experimenteze noi mijloace de
expresie si manifestare.

Vorbind despre conceptul de
sculptura sociala, artistul si
teoreticianul Joseph Beuys afirma ca
fiecare om are dreptul sd exerseze
arta si trebuie sa participe Ia
modelarea societatii in care traieste.
Fiecare individ poate sa devina
sculptor sau arhitect al tesutului
social din care face parte. Atat
varstnicii institutionalizati, cat si
artistii care lucreaza impreund cu ei,
devin artisti in sensul sculpturii
sociale, modeland si reorganizand,

prin actiunile si povestile lor, comunitatea si societatea in care
traiesc. Astfel, se dezvolta un tip de ,productivitate simbolica", ce
functioneaza in paralel si sfideaza productivitatea economica si
scopurile materiale. Artistii, tineri si varstnici, constituie o
comunitate de creatie, in cadrul careia ies din logica banului,
cautand alte raportari la societatea in care activeaza.

Centrul de arta comunitara Vdrsta4, initiativa bazata exlusiv pe
voluntariat, care nu aduce niciun profit material, sfideaza logica
banului ca marfa in sine si mijloc de schimb, si chestioneaza chiar
notiunea de schimb. Comunitatea de creatie se bazeaza mai putin pe
schimb, cat pe impdrtdsire de aptitudini, informatii, cunostinte,
deprinderi, exercitii, povesti, intampldri, melodii, filme, curiozitati,
retete sau bancuri. Valorile cu care opereaza comunitatea Vdrsta4
sunt experienta comund, invatarea, modelarea si ajutorarea
reciproca, solidarizarea pentru cauze ale comunitatii, discutarea si
dezbaterea problemelor de interes comun, articularea si negocierea
diferentelor si particularitatilor.

*Coordonatori Centru de artd comunitard Vdrsta4:

Paul Duncd, Alice Monica Marinescu, Mihaela Michailov,
Katia Pascariu, David Schwartz.

Proiect realizat in parteneriat cu Caminul

Amalia si Sef Rabin dr. Moses Rosen”si

DASM - Directia de Ajutor Social si Medical a FCER.

e, artact.ro
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Dans extenuant: performance si politicile miscarii
Exhausting Dance. Performance and the politics of movement, lucrarea eminentului profesor André Lepecki de la New York
University a fost publicata de editura Routledge in 2006, devenind imediat o carte de referinta pentru
analiza dansului contemporan. Plecand in excursul sau de la observatia facuta in 2000 de un cunoscut
critic american de dans, care nota ca in dansul contemporan sunt tot mai multe "secvente sughitate”, care
impiedica urmarirea miscarii fluide, Lepecki se opreste in consistente eseuri asupra operei unor dansatori
precum Jerome Bel, Juan Dominguez, Trisha Brown, La Ribot, Xavier Le Roy, Vera Mantero, dar adauga si
doi artisti vizuali si de performance - Bruce Nauman si William Pope.L care au influentat domeniul. Dupa
ce citesti cartea nu doar ca devine limpede cum s-a schimbat paradigma miscarii in dansul contemporan
influentat/impregnat de celelalte forme artistice, dar ajungi sa valorizezi corect importanta "sughitului” in
actul artistic. (C.M.)

* André Lepecki- Exhausting Dance. Performance and Politics of Movement, Routledge, 2006, New York

Exhausting Dance. Performance and the
Politics of Movement

Cristina Modreanu recommends André Lepecki's study on
contemporary dance, Exhausting Dance. Performance and '
the Politics of Movement, published by Routledge in 2006. h
Analyzing the changing paradigm of movement under the
influence of an inter-disciplinary approach, the NYU scholar's
book is essential for all those attempting to understand the Un nou tip de naratiune apare sub influenta Internet-ului, o naratiune
importance of the so-called "hiccup” as a change of paradigm care poate fi spusa prin mai multe media in acelasi timp si care
in dance. ambitioneaza sa angajeze publicul, iar arta - prin natura ei o preocupare
exploratorie - nu poate raméane indiferenta la acest fapt. Cartea lui Frank
Rose (jurnalist, colaborator al revistei americane Wired), The Art of
Immersion pleacé de la aceasta (aparent) simpla observatie siisi ia drept
n his new book published by Norton this year, The Art of studiu de caz cateva ,aventuri artistice" recente, mai mult sau mai putin
Immersion, Frank Rose talks about how the digital age is reusite, pe care le asaza in ceea ce ar putea deveni intr-o zi "protoistoria
changing the way we tell stories. Due to the Internet, the artei imersiunii”. Ne aflam, spune Rose, intr-un moment cand
entertainment industry is undergoing a massive change, "entertainment-ul" de tip clasic isi pierde masiv audienta, asa cum s-a
similar to the dislocation produced by the advent of mai intamplat la inceputul anilor 50 cand s-a produs o dislocare
television in the 1950's. One tehnologica din cauza aparitiei televiziunii. Numai cd astazi dislocarea
consequence is that "the idea of este nu numai tehnologica, ci si generationala. "Internetul

Arta Imersiunii

The Art of Immersion

spectators is bypassed, now we can
only talk of participants”, while the
narrative recipe becomes "write a
story, then blow it all up and get an

on-line public to reconstruct it".

canibalizeaza televiziunea, asa cum televizunea a
canibalizat radio-ul", spune Rose, care mai adauga o
observatie esentiald despre conceptul de public: ,ideea de
spectatori este depdsitd, acum e vorba mai degraba de
participanti”. Printre exemplele date de autor, in special din

lumea filmului si a televiziunii, se numara serialul Lost, ai
carui fani erau indemnati sa ramana activi intre episoade si
sa facd propriile cercetdri despre personaje - au aparut
astfel site-uri, enciclopedii, etc; Avatar - care a insemnat
construirea unui intreg univers paralel, dupa modelul Star
Wars, dar cu addugarea dimensiunii 3D; sau serialul Mad
Men, ai carui spectatori au fost atat de prinsi de poveste incat
s-au logat pe twitter ca personaje ale filmului si si-au
construit propriile povesti paralele, punand probleme ce tin de
drepturile de autor. Naratiunea deconstruita face astazi requla,
sustine Rose, iar cheia succesului in industria de divertisment
poate fi descrisa simplu: "scrie o poveste, apoi arunc-o in aer si
f4 rost de un public on-line care sd o reconstruiascd”. (C.M.)

*Frank Rose - The Art of Immersion, W.W.Norton&Company,
— 2011, New York
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Moving Romania

Festivalul de dans contemporan Moving
Romania prezintd, intre 8 si 15
septembrie 2011, pentru prima oara sub
forma unui festival in Germania, un
program complex de evenimente
pornind de la prezentarea unei selectii
de spectacole de dans contemporan

romanesti la compania fabrik din Potsdam (langa Berlin). Evenimentul isi propune sa
sustina activitatea dansatorilor si coregrafilor romani pe plan international si sa atraga

atentia publicului german, a dansatorilor, coregrafilor si managerilor de dans din

Germania asupra scenei de dans contemporan din Romania. Festivalul Moving Romania reprezinta o initiativa a lui Ciprian Marinescu,
actualmente bursier al Fundatiei "Robert Bosch" in programul Manageri culturali din Europa Centrald si de Est 2010/2011, realizata
impreuna cu coregraful si managerul cultural Cosmin Manolescu, curatorul evenimentului. Festivalul Moving Romania este derulat in
cadrul programului Manageri culturali din Europa Centrald si de Est al Fundatiei "Robert Bosch". Coorganizatori: Institutul Cultural
Roman Berlin, fabrik Postdam, Asociatia Roméana pentru Promovarea Artelor Spectacolului. Un proiect finantat de Centrul National al

Dansului - Bucuresti.

Program de sprijinire a artelor
spectacolului ,,New Settings”

Organizator: Fondation d'entreprise Hermes

Perioada de desfasurare: iulie-noiembrie 2012

Deadline inscrieri: 31 iulie 2011

Descriere: programul incurajeaza initiativele din artele
spectacolului, prin acordarea de sprijin pentru dezvoltarea si
organizarea de productii noi. In calitate de co-producitor,
fundatia se concentreaza pe expertiza, abilitatile si creativitatea
celor implicati in proiect, dar si pe noile forme de arta si moduri
de exprimare. Ca sa beneficieze de sprijin financiar, proiectul
trebuie sa fie realizat de artisti care lucreaza in diferite discipline
ale artelor spectacolului si vizuale, sa implice co-autori si noi
forme de expresie, sa exploreze noi metode de raportare la public
si de implicare a acestuia. Fundatia sprijina patru proiecte in
fiecare an: o productie internationald cu turneu confirmat in cel
putin patru tari, o productie nationald, cu un turneu confirmat de
cel putin cincisprezece zile si doua proiecte initiate de artisti new
commers, fiecare cu cel putin cinci date de turneu confirmate.
Pentru aceasta a doua editie, lucrarile selectate vor trebui sa aiba
premiera intre iulie si noiembrie 2012. Toate lucrarile selectate vor
fi puse in scenad la Théatre de la Cité Internationale din Paris, in
toamna anului 2012. Solicitantii sunt invitati sa-si depuna
proiectele pand la data de 31 iulie 2011 la Fondation d'entreprise
Hermes. Detalii pe www.fondationdentreprisehermes.org

Rezidenta in artele spectacolului
la Schloss Brollin, Germania

Perioada rezidentei: intre aprilie si noiembrie 2012

Deadline aplicatie: 15 iulie 2011

Castelul Brollin, centru de cercetare artisticd internationald, este
producator si loc de productie pentru proiecte de dans
contemporan, respectiv proiecte interdisciplinare de teatru.
Asociatia se ocupa nu numai de realizarea de festivaluri,
simpozioane, expozitii, proiecte de tineret si happening-uri
interdisciplinare si de schimb intercultural, ca parte a programului
de rezidente, ci si de organizarea a cinci pana la noua
co-productii in fiecare an. Trupe artistice profesioniste din
intreaga lume pot aplica pentru o rezidenta de pana la trei
saptamani, intre lunile aprilie si noiembrie 2012, in vederea
producerii de proiecte in domeniile dans contemporan, teatru si
performance. Detalii pe www.broellin.de

Teatru in puscariile din Berlin

Regizorul si dramaturgul Bogdan Georgescu, realizatorul
spectacolului de teatru cu detinuti din Penitenciarul Craiova ,Casa
Poporului” si Dana Cenusa, reprezentant al Festivalul National de
Teatru al Detinutilor EXIT, vor prezenta conceptele celor doud proiecte
la Berlin, in intervalul 6-10 iulie 2011, in cadrul Simpozionului
international al teatrului in inchisori ,Knast & Theater" | ,Puscarie si
teatru”, realizat de Asociatia aufBruch si Institutul Cervantes din
Berlin. Scopul simpozionului este de a descoperi si pune in lumind
cultura teatrului in inchisorile din Europa si America latina. In cadrul
simpozionului vor fi prezentate si create spectacole si filme, vor avea
loc workshop-uri, dezbateri, atat in inchisori, cat si in alte locatii din
Berlin.

Expozitii Lowendal - la Sibiu si la Praga

"George baron Léwendal (1897-1964). Redescoperirea unui mare
scenograf european de la inceputul sec. al XX-lea" - este titlul
expozitiei care a reprezentat Romania in contextul Cvadrienalei de la
Praga in luna iunie, in cadrul Noptii Muzeelor, program conex al ICR
Praga.

Nascut in 1897 la Sankt Petersburg, intr-o familie danezo-rusa cu
origini nobiliare, Ldwendal a fost in afard de pedagog (Universitatea
de Arte Bucuresti) si artist plastic, un remarcabil om de teatru. S-a
format intr-o Rusie a avangardelor artistice, dar s-a impus ca
scenograf in Bucurestii anilor 20, antologice fiind multe creatii ale
sale la spectacole mari regizate de personalitati ale vremii. George
baron Lowendal este promotorul unei noi viziuni scenografice in
Romania anilor 1926-1936, viziune ce contureaza viitorul teatru
modern. Decorurile sale abordeaza stiluri diferite, realiste,
constructiviste si cubiste. Lowendal este vazut ca un reformator si
formator de scoald intr-o etapa ulterioara. Spectacole ca R.U.R. (
Karel Capek), Crima si Pedeapsa (Dostoievski) si Avarul (Moliere)
montate intre anii 1927-1928 se inscriu in miscarea teatrala
europeand prin abordari noi, moderne pe scene de teatru din
Romania.

Evenimentul de la Praga a venit dupa ce Fundatia Lowendal si Teatrul
National ,Radu Stanca" Sibiu au prezentat la finalul lunii mai
expozitia de scenografie George Léwendal - un aristocrat in luminile
rampei, gazduita de Palatul Brukenthal din Sibiu (cabinetul de
cartografie) si prezentatd de George Banu, critic de teatru si
Presedinte de onoare al Asociatiei Internationale a Criticilor de
Teatru (AICT).



CAFE-TEATRLU

Noi nu inchidem
Stagiunea !

N-ai plecat in concediu?
Nicio problemal!
Te asteptam toata vara la Godot Cafe-Teatru
cu spectacole de teatru, improvizatie, concerte si multe altele !

Blanari 14 - tel.021 3161682 . www.godotcafeteatru.ro




Comedie pe intuneric
de Peter Shaffer

Regia: Cristian Dumitru
Scenografia:

Raluca Stefan Negoescu

948490290011
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Doua povesti de amor
“Ursul” si “Cerere in casatorie”
de A. P. Cehov

Regia: Mircea Cornisteanu
Scenografia: Bogdan Spataru

O lume pe dos

“Preludiu si Liebestod”

de Terrence McNally
“Problema”

de A.R. Gurney Jr.

“Naomi in camera de zi”

de Christopher Durang

Regia: larina Demian

Decor: Ramona Macarie
Costume: Angelica Dumitrescu

Cladirea Art Deco de pe strada Batiste nr.14 adaposteste una dintre cele
mai frumoase sali de spectacole din Bucuresti. Construita in 1934, sala
ArCuB a reintrat in circuitul artistic al capitalei la sfarsitul anului trecut,
dupa un proces de modernizare, ca sala de spectacole cu un repertoriu
permanent, ce include piese de teatru, dans, concerte de jazz si muzica
clasica.

PRIMARIA MUNICIPIULUI BUCURESTI

CENTRUL DE PROIECTE CULTURALE

www.arcub.ro



