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EDITORIAL

How to write about art, here and now? A five part

manifesto for a different critic

H ow should a critic approach a performance? What are the
informed spectator’s responsibilities towards the work
and the public? Cristina Modreanu poses the hard questions
any theater critic must answer, and proceeds with sharing
some of her guiding principles, covering both ethical aspects

and methodologies.

Randurile urmatoare sunt expresia
problemelor constante pe care mile
pune pozitia de ,spectator avizat” pe
care mi-am asumat-o de mai bine de 15
ani. In tot acest timp mi-am pus de mai
multe oriintrebarea ,cum sa scriu
despre spectacol?”, dar niciodatd ea nu
arevenit atat de acut side intens cain
ultima jumatate de an petrecuta pe un
alt continent, intr-un context academic
de elitd, in legatura permanenta cu o
scend extrem de activa, de creativa si de
diversa. Desigur, oricat de personal ar fi,
manifestul nu are sens decat dacd va
putea vorbi si altora — fie ei critici sau
artisti (de vreme ce acestea doua nu pot
functiona decat impreunad). Dar inainte
de orice, scriu toate acestea nu pentru a
da lectii cuiva, ci pentru a-mi fixa inca o
data totul in memorie, pentru a-mi
reaminti, prin acest mic act de rememo-
rare, datele esentiale ale functiei de
observator critic avizat. Si pentru a
intelege mai bine prin ce schimbari trec
ele azi.

1. Efort cognitiv.

Criticul este un traducator al operei de
artd ce constituie punctul de referinta al
discursului sau. Cand perceptia lui afec-
tiva nu functioneazs, indiferent de

Cum scriu despre arta acum, aici?
Manifest in cinci puncte pentru un altfel de critic

motiv, criticul este obligat sa faca efor-
tul cognitiv care sa-l aduca mai aproape
de opera discutata. Nimic nu poate
scuza absenta/refuzul de a face acest
efort, asa cum nimic nu poate ascunde
absenta rezultatelor acestui efort din
continutul discursului critic. Fara efortul
de cunoastere a conditiilor de creatie,
surselor de inspiratie, universului de idei
si convingeri ce a stat la baza operei, nu
poate exista o ,viata de apoi” a acesteia
— care depinde de reflectia critica.
Opera nu va exista cu adevarat dincolo
de propria-i realitate, asa cum nu va
exista un roman daca nu si-a gasit
traducatorul potrivit. Trebuie sa
fnvatdm limbajul fiecdrei opere de artd
pentru a o putea ,traduce”.

«Istoria marilor opere de arta ne
vorbeste despre antecedentele lor,
despre realizarea lor la 0 anume varsta a
artistului, despre potentiala lor viatd de
apoi eterna in generatiile viitoare”,
spunea Walter Benjamin inca de la ince-
putul secolului 20 intr-un articol dedicat
,sarcinii traducatorului*”. Efortul artistic
merita echivalat cu un efort de

1. Walter Benjamin — The Task of the
Translator in Illuminations. Essays and
Reflections, Schocken Books, New York, 2007

Cristina MODREANU
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intelegere cel putin egal. Atunci cand
asta nu se intampla e dreptul artistilor
sa critice criticul. Nu avem dreptul sa
spunem ca astazi operele artistice ,nu
mai sunt ce-au fost”. Poate ca nu si-au
gasit in noi translatorii potriviti.

2. Independentaideilor.

Criticul ,independent” este acela care
nu-si subscrie vocea nici unei ,masini”
producatoare de discurs critic, refuzand
sd ia parte la proiectul constructiei unui
asa-zis ,spectator obisnuit”, in numele
cdruia se emit observatii, judecati si
justificari de strategii repertoriale.

Nu exista ,spectator obisnuit”. Exista
doar privitori ,neobisnuiti” ale caror
istorii si experiente personale inter-
actioneazd cu opera de artd in mod
diferit, cu rezultate diferite. Publicul
este o multiplicitate de subiectivitati
care va raspunde intotdeauna la un
continut autentic, indiferent de elemen-
tele care Tl compun.

Continuare in pagina 52
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“Sistemul nu poate fi schimbat, dar
poate fiinlocuit prin alternativa”
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INTERVIEW

JINTERVIU

"Sistemul nu poate fi schimbat, dar
poate fi inlocuit prin alternativa”

foto: Arhiva personala

In discursul mai multor profesionisti din teatrul si filmul roméanesc s-au regdsit in ultimii ani, sub diferite forme,
observatii critice cu privire la starea scolilor de specialitate, iar mare parte din greutatea acestor critici cade asupra
UNATC, ca lider al universitdatilor de profil din tard. Alegerea, la inceputul acestui an, a unui nou rector al celei mai
prestigioase scoli de teatru din Romania, in persoana cunoscutului actor Adrian Titieni, a fost primitd cu sperantd
atat de cdtre studenti si profesori, cat si de lumea artisticd in general.

Am incercat sd afldm de la noul rector al UNATC Bucuresti care este viziunea sa despre “noul UNATC” si care sunt
primele mdsuri pe care le va lua pentru ca ideile extrem de interesante anuntate in proiectul de management cu care
a concurat sd devind cat mai repede realitate.

Interviu realizat de Cristina MODREANU

Proiectul cu care ati candidat pentru
functia de rector al UNATC Bucuresti
are Tn centrul sdu “principiul invatarii
centrat pe student”, inscriindu-se intr-
o puternica directie internationals,
care n-a avut pana acum destule
ecouri in universitatile romanesti. Ce
masuri concrete veti lua pentru a apli-
ca acest principiu si cum planuiti sa
schimbati mentalitatea generala care
nu se ghideaza conform lui?
Tnvatdmantul centrat pe student nu este
un concept inovator, cu paternitate
Bologna. Este ce trebuie sa fie. Orice
forma de educatie s-a dezvoltat in jurul
subiectilor care aveau nevoie de anumi-
te competente, expertize, fie ele in

domeniul cunoasterii, autocunoasterii
sau convietuirii in social. Asa c& rein-
toarcerea la reperele simple, la intrebari
obligatorii: Ce facem? Pentru cine facem?
si Cum facem? e necesara. Dacd educa-
torii nu sunt capabili s3-si adecveze
discursul si metoda punandu-se in
situatia celor vizati, atunci, cu necesita-
te, studentul trebuie intrebat in legatura
cu nevoile lui si pus in conditia de a
evalua: ceea ce invatd si cerceteazd,
precum si pe aceia care il invatd.

Ce vainsemna mai exact in cazul
UNATC “managementul participativ”
la care reveniti de cateva ori in proiec-
tul dvs.? De asemenea, cum anume

planuiti sa implicati studentii in viata
academicd, asa cum anuntati ca
intentionati?

Dezvoltarea unei institutii, cred ca ar
trebui sa tind cont de toti factorii
implicati — studenti, profesori, personal
didactic auxiliar, pana la factorii de deci-
zie. Alternativa pentru un management
centralizat, netransparent si conserva-
tor ar fi descentralizarea, transparenta,
consultarea siimplicarea activa. De
aceea universitatea noastra va avea un
Bord Consultativ, care va avea in
componenta sa personalitdti de valoare
si notorietate din sfera culturii, care se
vor implica Tn viata comunitatii universi-
tare, a viziunii si strategiilor ei. De



Adrian Titeni, rector UNATC
Bucharest: ,The system cannot
be changed, but it can be
replaced by alternative modes”

n conversation with Adrian Titeni,
the newly appointed dean of the
most prestigious theater university in
Romania, Cristina Modreanu asks
about developmental plans and
programs. Adrian Titeni wishes to
refocus on the student, to promote
decentralization, transparence, and
active involvement, as well as to work
towards giving the education an
international dimension and to
encourage early involvement in the
professional scene.

asemenea, toate comisiile academice
sau forurile executive, reprezentative
pentru universitate vor avea in
componenta lor studenti.

Remarcati in proiectul dvs de manage-
ment, la capitolul "dificultati” - “crite-
riile de abilitare vor creea o dificultate
reala de acces la statutul de profesor
siindrumator de doctorat”. Care sunt
principalele parti bune si partile rele
din noua Lege a Educatiei, din punctul
dvs de vedere si cum anume vor afecta
ele functionarea UNATC in viitorul
apropiat?

Formalizarea excesiva si mimetismul
elitist tind sa duca nvatamantul roma-
nesc intr-o zond, pe care n-o putem
acoperi cu realitatile de facto. Diferenta
intre ,ceea ce este” si ,ceea ce ar trebui
sd fie” e un lucru greu surmontabil. Ideal
ar fi ca niste oameni intelepti sa poata
intelege realitatea invatamantului
romanesc asa cum este ea si sa gaseas-
ca solutii radicale sau de compromis,
care sd poata oferi un proiect coerent,
posibil si fezabil.

Un aspect extrem de interesant al
planurilor dvs pentru viitorul UNATC
este dimensiunea internationald a
dezvoltarii acestei institutii. Ce masuri
credeti ca sunt necesare pentru

atingerea acestui obiectiv si cand ar
putea deveni el o realitate?

UNATC trebuie sa se deschida, sa
interrelationeze, sa-si gaseasca identi-
tatea si sa se impuna. Scoala de film din
Romania este ambasadorul cel mai vizi-
bil in acest moment in cele mai indepar-
tate colturi ale lumii, in schimb nu repre-
zinta foarte mult pentru cei de acasa.
Odata cu scoala de film si scoala de
teatru, in relatie cu alte scoli cu identita-
te din Europa sau alte continente va
avea un cuvant de spus in ceea ce
priveste formarea unor oameni sub
semnul creativitatii, autenticitatii,
inovatiei, cat mai curand. Vizam parte-
neriate cu FAMU, ENSAT, RADA ,UCLA.

Ce intelegeti prin procesul de "actuali-
zare a competentelor”? Cum anume
aveti de gand sa aduceti in practica
aceasta idee?

Actualizarea sau adecvarea
competentelor e o problema cu care se
confrunta o buna parte a universitatilor
din Romania sau poate chiar din lume.
Sintagma ,cererea pietei” nu e una
onoranta pentru o scoala de arta, darin
acelasi timp trebuie sa fim realisti.
Studentii nostri, dat fiind faptul ca
profesia are in acest moment caracter
inflationist, ar trebui sa fie formati si
pentru domenii pe care le imbratiseazd
din mers siin care se perfectioneaza
ulterior. Asta ar insemna comunicare,
management, psihologie etc.

De multe ori curricula era creata pentru
anumiti profesori autori ai anumitor
»cursuri.” E momentul ca acest lucru sa
fie schimbat conform nevoilor viitorilor
profesionisti, care vor ocupa un loc pe
piata muncii.

Care sunt masurile necesare pentru ca
Studioul Cassandra, care se leaga
strans de istoria UNATC s& redevina
un spatiu de expresie pentru studentii
universitatii? Ce alte tipuri de colabo-
rare cu "scenele orasului” avetiin
vedere, astfel incat studentii UNATC

INTERVIEW

sa ia contact cat mai devreme cu viata
culturala din care vor face parte in
mod direct?

Suntem intr-un moment fericit in care
municipalitatea a aprobat o suma
importanta pentru consolidarea
Cassandrei. Cu eforturile conjugate ale
Ministerului Educatiei si ale tuturor
celor care pot face lobby, alumni sau
oameni pentru care Cassandra reprezin-
td ceva, intr-un termen de timp foarte
scurt am putea transforma Studioul
Cassandra intr-un laborator polivalent,
rampa de lansare a tuturor
profesionistilor universitatii noastre. De
asemenea, ,scenele orasului ,ar trebui
sa fie mai receptive cu cei care reprezin-
ta generatia de maine. Cred cd la masa
dialogului si prin intermediul Bord-ului
de care va vorbeam, cei care conduc
destinele acestor institutii vor intelege,
vor fi maleabili si vor sprijini accesul
tinerilor, asa cum ei, la randul lor, au fost
sprijiniti.

Viziunea dvs cu privire la dezvoltarea
UNATC este una complexa si presupu-
ne imbinarea educatiei continue -
centre de cercetare si excelents,
scoala doctorala - cu proiectele alter-
native, complementare, precum
Scoala de duminicd, conferinte, scoli
de varg, etc. Va fi absolventul de
maine al UNATC mai pregdtit pentru
realitatea care il asteapta in afara
scolii sau e nevoie pentru asta side o
schimbare profunda a sistemului in
care el va fi nevoit sa functioneze?
Sistemul nu cred ca poate fi schimbat.
El poate fi ,inlocuit” prin alternativa, iar
alternativa inseamna pentru mine
oameni dedicati, pasionati, preocupati,
informati, competenti, cu atitudine, cu
viziune, creativi, lipsiti de orgoliu si vani-
tate, de nevoie de status sau sinecuri,
intr-un cadru formal, in care sd se poatd
manifesta liber, fara supliciul
obedientei, al discretionarului, al bunu-
lui-plac sau al trend-ului artistic
irational.
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David Bergé

"Mi-as dori ca oamenii sd se gandeascd la viitorul
artei intr-o maniera cosmopolitd, nu sub semnul
globalizdrii la care asistam acum”

Interviu realizat de Gina SERBANESCU

Aveti o abordare interdisciplinard in
creatiile dumneavoastra. Care sunt
cele mai importante aspecte ale
modului in care va elaborati produsele
artistice si cele mai importante trasa-
turi ale structurii dumneavoastra, ca
artist. Reprezinta fotografia arta prin-
cipala sau este o piesa intr-un puzzle al
artelor?

Atat pregatirea cat si practica mea
curentd au la baza arta fotografica.
Chiar daca ceea ce creez poate parea
uneori un performance sau un scurt
metraj, sau daca am colabordri constan-
te cu light designer-i sau coregrafi, foto-
grafia rdmane activitatea esentiald. In
general, ma apropii de realitate intr-o
manierd fotograficd, iar fotografia este
intotdeauna punctul de start al preocu-
parilor mele. Daca, sa zicem, in timpul
unui spectacol mut o lampa in scena, fac
asta ca si cum as face-o in mod curent,
nu ca un performer. In cazul multora
dintre asa numitele proiecte contempo-
rane inter-multi-trans-disciplinare, simt
adesea ca e vorba de dorinta unor artisti
din diverse medii de a se intalni unii cu
altii, ceea ce nu conduce intotdeauna la
construirea unor creatii interesante.
Mare parte a procesului de lucru se
petrece in cdutarea unui limbaj comun,

care sfarseste adesea intr-o forma de
compromis a unor voci artistice diferite;
sau rezultatul constd intr-o succesiune
de momente izolate, de evidentiere a
unor individualitati intr-un context
colectiv. Eu, personal, imi doresc sa
asist la opere de arta autentice, la creatii
inteligente, ca spectator vreau sa fiu
provocat de ceea ce vad, nu sa fiu
martorul eforturilor unor indivizi
preocupati sa gdseasca puncte de intal-
nire cu orice pret. Dar, in acelasi timp,
mai exista o problema: descopar adesea
ca pictorii, sculptorii, regizorii sau core-
grafii sunt mai dispusi la dialog in raport
cu fotografii. Eu unul invat mai mult
privind pictura decat fotografia. Pentru
a-mi structura creatia fotograficd, atat
la nivel conceptual cat si compozitional,
am avut mai multe de invdtat de la core-
grafi decét de la fotografi. In timp ce
studiam arta fotografica la Bruxelles,
am devenit interesat de colaborarea cu
anumiti coregrafi, dar mi-am dat seama
curand ca singurul lucru de care ei (sau
contextul lor de marketing) erau real-
mente interesati era reclama pe care
le-o puteau face fotografiile in care erau
surprinse corpurile dansatorilor. Eu
consider ca aceasta strategie de
marketing reprezintd doar 1% din

David Bergé (ndscut in Belgia, in
1983) este un artist a cdrui activitate
se desfdsoard la intersectia dintre
fotografie, coregrafie si artd urband.
Practica sa curentd constd in proiecte
performative itinerante, proiectii
fotografice integrate in spectacole
coregrafice si instalatii fotografice.
Creatiile sale au fost produse si
prezentate la TanzQuartier Wien
(Viena), WorkSpace Brussels
(Bruxelles), Netwerk (Aalst, Belgia),
PRISMA (Mexico City), SALT
(Istanbul) and Goethe Institution
(New Delhi). A colaborat cu renumiti
artisti internationali precum DD
Dorvillier (SUA), Trajal Harrell (SUA),
Marc Vanrunxt (Belgia) sau Jan
Maertens (lightening-designer,
Belgia).

potentialul intalnirii celor doud medii.
Am descoperit apoi cd exista coregrafi,
nu multi, care erau curiosi sa exploreze
intalnirea reald dintre cele doua notiuni
(coregrafia si fotografia) si de aici a
rezultat ceea ce dumneavoastra numiti
“creatie interdisciplinard”. Ca sa fiu
sincer, sunt impotriva interdisciplinari-
tatii asa cum am descris-o mai sus, ca
intalnire hazardata intre arte. Cred cu
convingere cd dacd un artist isi cunoaste
foarte bine forma de exprimare, daca o
exploreazd pana in cele mai nebanuite
profunzimi, se deschid porti prin care si
alti artisti (inclusiv din acelasi mediu)
pot patrunde. Una dintre cele mai
importante colaborari in care am fost
implicat a fost cea cu Marc Vanrunxt,
care m-a invitat sd lucrez cu el cu doi ani
inaintea unei premiere (care avea sa
aiba locin 2009). Nu am petrecut nicio-
data timp impreuna in studio. De-a
lungul unui proces lung de lucru cream
fiecare partea lui si ne revedeam ocazio-
nal pentru a ne pune la curent cu privire
la etapa in care ne aflam. Cu o saptama-
na Tnainte de premierd, am produs intal-
nirea dintre coregrafia lui si interventia
mea sub forma unei diversitati de
proiectii bazate pe o singura fotografie.



I wish that people would picture the future of art in a cosmopolite way,
not under the sign of today’s globalization

G ina Serbdnescu converses with Belgian artist David Bergé, whose work explores
the intersection between photography, choreography, and urban art. World
travelled and relying on the cooperation with other artists, David Bergé stresses the
importance of a cosmopolite society where people from various backgrounds and
different ethnicities can freely come together to create. Globalization has an
opposite effect, explains Bergé, by erasing differences and leveling human

experience.

Cu doi ani in urma, am vazut,la
Bruxelles, in cadrul Working Title
Festival, doua creatii pe care le-ati
semnat impreuna cu Kajsa Sandstrom
(Suedia). Cele doua proiecte erau foar-
te diferite si prezentau corpul perfor-
mativ in contexte generate de tehno-
logie sau de perceptii sociale. V-ati
schimbat de atunci modul in care
construiti un spectacol?

Ambele creatii sunt rodul aceluiasi
proces care a condus la o viziune pentru
scena (I Need a Witness to Perform) si la
0 altd versiune in forma unui
performance-instalatie, in care eram
inconjurati de public. Fiecare din cele
doua produse artistice s-a nascut la
intersectia dintre coregrafie si fotogra-
fie. Ce reprezintd un corp pe scend si
care este reprezentarea lui prin interme-
diul fotografiei? Am descoperit impreu-
na faptul ca a juca pentru un public dife-
rd mult de jocul in fata camerei, dar si ca
exista o delimitare extrem de fragila
dintre afect si notiunea de timp real in
fotografie si cele din confruntarea in
timp real cu publicul. Cat de evident si
de protejat este un corp performativ in
scena si cum putem merge dincolo de
perceperea fotografiei ca un mijloc
documentar pentru acest statut? Am
interogat semnificatiile pe care afectele
produse de fotografie le primesc intr-un
mediu Tn care nu mai exista nici public si
nici relatii scenice, Tn care spectatorul
trebuie sa isi redefineasca propria
pozitie pe tot parcursul procesului artis-
tic. Cred ca intr-un final am fost mai
interesat de a modifica perceptiile
obisnuite: mi-am propus sa deconstru-
iesc conceptul de fotograf si subiect, de
privire masculina (a mea) si de obiect
feminin (Kajsa) spre care se indreapta
privirea. Am vrut ca aceste distinctii sa

producd o forma de explozie conceptua-
|a: sa schimb rolurile dintre fotograf si
subiect, pana la o forma de multiplicare,
intr-o serie de suprafete, durate sau
actori ai performance-ului (incluzand in
aceastd categorie si spectatorii). Actul
de a privi, ca si actul de a fotografia este
unul activ, presupune optiune perma-
nentd siincadrare, contextualizare, dar
poate cel mai important aspect este,
poate, faptul ca spectacolul demon-
streaza cd a privi este tot un act de
proiectie.

Aveti un nou proiect, Professional
Tourism, care mie cel putin imi pare a
fi o forma reala de libertate, atatin
arta cat siin viata. Care sunt etapele si
conceptul acestui proiect?

Tntr-adevar, mi-am luat libertatea de
a-mi organiza viata in jurul profesiei.
Acum aproximativ 15 luni, mi-am para-
sit studioul din Berlin si mi-am rezumat
lucrurile pe care le posed la valiza si
cateva mici bagaje. Singurul concept pe
care il am este urmatorul: niciodata nu
plec spre alt loc pana nu imi este foarte
clar ce proiect voi dezvolta acolo.
Adesea ma descopar ,omorandu-mi
timpul” intre proiecte in locuri in care nu
vreau sa imi pierd vremea neaparat. De
aceea am decis sd initiez o serie de
proiecte reunite sub numele Professional
Tourism. Seria are 10 etape si pand acum
4 dintre ele sunt terminate. Unele sunt
serii foto, altele sunt interventii perfor-
mative, le puteti gasi pe site-ul meu.
(www.papa-razzi.be)

Ati colaborat cu artisti importanti.
Aceste intalniri au avut impact asupra
creatiei dumneavoastra? La randul
dumneavoastra simtiti ca ati schimbat
ceva in modul lor de a crea?
Bineinteles, intotdeauna am ceva de

INTERVIEW
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fnvatat si sunt nerabdator sa intalnesc
oameni noi. Sunt curios sa descopar
modul in care alti artisti creeaza si
gandesc, cum folosesc lucrurile din
mediul lor si cum le integreaza propriei
lor lumi, care sunt premisele de la care
pornesc atunci cand invita alti artisti sa
lucreze cu ei. Mai important decat ceea
ce invat de la ei este ceea ce pot face eu
in relatie cu propunerea lor. In unele
contexte, imi exteriorizez fotografia ca
sursd pentru coregrafi sau, impreuna cu
light designer-i creez medii inedite
pentru fotografie. Pe de alta parte, nu
simt nevoia sd intdlnesc fiecare artist
care ma intereseaza. Uneori mi se pare
mult mai interesant, mai plin de magie
doar sa le vad creatiile care sunt reale
surse de inspiratie. A lucra cu alti artisti
inseamna sa creezi un sentiment al
comuniunii, feedback-ul primit de la
colegi e crucial in evolutia unui artist.
Atunci cand creatiile mele sunt in stadiul
de work in progress, invit adesea colegi
sd le vizioneze si sa imi spuna sincer ce
functioneaza si ce nu.

Cum vedeti dumneavoastra prezentul
si viitorul artei? Este interdisciplinari-
tatea de care am vorbit o regula deja
batuta in cuie (la nivelul mentalitatii
majoritatii artistilor contemporani)
sau mai e ceva de aflat despre esenta
artei contemporane?

Intr-o vreme in care Europa incepe sa fsi
inchida portile, in care membrii
minoritatilor sociale si etnice sunt
tratati ca niste straini care trebuie
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expulzati, intr-o vreme cand arta incepe
sa fie privitd ca un lux in fata unei crize
din ce In ce mai prezente, chestiuni
precum ospitalitatea, sinceritatea, grija
manifestata prin gesturi simple devin
esentiale pentru mine si singurele perti-
nente. Intr-un alt proiect am ghidat
grupuri mici de oameni printr-o drama-
turgie care pornea de la public, semi-
public si spatii private. Gesturile prin
care se manifesta grija, precum si actul
de a merge, de a calatori devin radicale,
avand in vedere explozia mediului digi-
tal care a devenit deja capcana in care

suntem prinsi. Prin reintroducerea unor
practici prin care se reactiveaza umani-
tatea privirii, fizicalitatea si semnificatia
simturilor incerc sa reiterez autenticita-
tea individului ca rezistentd si reactie la
capitalismul tarziu si la pierderea
spatiului prin proliferarea mediului digi-
tal. Mi-as dori ca oamenii sa se gandeas-
ca la viitorul artei intr-o maniera cosmo-
politd, si nu sub semnul globalizarii la
care asistdm acum. O societate cosmo-
polita este un cadru international in care
oameni de diverse etnii se intdlnesc
liberi. Acest cadru e menit sa producd

foto: Arhiva personala

Manuel Pelmus

Choreographer Manuel Pelmus: ,,Decent living conditions, not just
meeting basic needs, are necessary to develop alternatives.”

ceva fertil. Globalizarea cauzeaza exact
opusul, nu tine seama de singularitatea
fiecarei experiente umane, de unicitatea
fiecarui om. Incercand sa sincronizeze
intreaga lume naste doar pericol.

Cum va proiectati propriul viitor ca
artist?

Sper sa reusesc sa adun laolalta toata
informatia pe care am adunat-o din
artele cu care am intrat in contact si sa
Tmi proiectez propriul corp cat mai
coerent in creatia mea fotografica.

| nterviewing choreographer Manuel Pelmus, an active presence on the national and
international dance scene, Gina Serbanescu focuses the discussion around
successes, future projects, and the state of Romanian dance in international context.
As an independent artist, Manuel Pelmus laments the precarious institutional
situation of the small but daring Romanian dance community.

,Pentru a dezvolta alternative este nevoie nu
de subzistentd, ci de conditii decente”

Manuel Pelmus este unul dintre cele
mai reprezentative nume romanesti
pe scena internationald a dansului
contemporan. Productiile sale au
fost prezentate in teatre si festivaluri
de renume precum Tanz Im August
din Berlin, TanzQuartier din Viena,
deSingel din Antwerpen si Judson
Church din New York. Spectacolul
sdu ,preview” a fost desemnat drept
cea mai importantd productie a
stagiunii 2007-2008 de cdtre criticul
Helmut Ploebst, in revista de
specialitate Ballettanz International.
In anul 2000, Manuel Pelmus a
infiintat compania Bandlien/Pelmus,
impreund cu Brynjar Bandlien, iar in
anul 2011 a fondat la Bucuresti,

interviu realizat de Gina SERBANESCU

impreund cu coregrafii Farid Fairuz si
Brynjar Bandlien, Cadminul Cultural.
Coregraful Manuel Pelmus a primit
pe 18 martie 2012 premiul ,, Berlin
Art Prize 2012”, acordat de
Academia de Arte berlinezd si de
cdtre orasul Berlin. Premiile ,Berlin
Art Prize” au fost infiintate in anul
1948 de cdtre administratia capitalei
germane pentru a comemora pe cei
care au murit in miscdrile sociale din
martie 1848 si recompenseazad artisti
care se disting prin spiritul inovator.
Premiile au fost decernate la sediul
Academiei de Arte din Berlin (Pariser
Platz), in prezenta primarului
Berlinului, Klaus Wowereit.

—

Ce importanta are pentru cariera unui
artist premiul pe care |-ai primit de
curand la Berlin?

Un premiu nu te face un artist mai bun
sau mai rau si, desigur, intreaga
institutie a premiilor meritd adresata si
critic, dar, pentru cineva care lucreaza
ca independent in Romania, in zona
artei contemporane, care este inca
privita cu suspiciune, un premiu de acest
tip poate oferi vizibilitate si sustinere
unei pozitii destul de fragile. Tise da o
gura simbolicd de aer. La nivel personal,
mai ales pentru ca a venit complet
neasteptat, a fost placut sa vad ca exis-
ta o minima receptare a ceea ce am
facut pand acum. Cateodata, poti avea
senzatia ca esti doar tu cu tine si ca
incepi sa te blochezi in propriile clisee si
nimeni (nici macar tu) nu mai intelege ce
faci. Textul (laudatio) juriului mi-a aratat
ca macar se intelege ce vreau sa fac.
Daca e bun sau ray, asta e alta discutie.

Care crezi ca sunt cele mai importante
momente ale traseului tau artistic?
Momentul in care am luat hotdrarea de
aincepe sd lucrez ca artist independent



si ,Outcome”, prima piesa mai serioasa
pe care am facut-o impreuna cu Eduvard
Gabia. De acolo au decurs foarte multe
lucruri, ca directie artistica si personala.
Apoi, faptul ca m-am alaturat, de prin
1999, micutei, dar ambitioasei
comunitati a dansului din Romania.
Infiintarea Centrului National al
Dansului a fost lupta noastra comuna si
ansemnat enorm. A fost definitoriu ca
am avut un loc unde sd putem imagina
si practica lucruri foarte diferite, care tin
de cercetarea artistica, fara constran-
geriimediate. E vorba de o situatie de
laborator, care mi s-a parut a fi privilegi-
ata. O libertate pe care o poti avea pe
timp limitat si de care cred caam
profitat.

Cum vezi tu situatia dansului contem-
poran in Romania? Care sunt punctele
sale forte, care i sunt problemele si
cum ar putea fi remediate?

Dansul romanesc are, inca, o
recunoastere reald la nivel international.
Au contribuit la asta atat pozitiile artis-
tice clare si lipsite de compromisuri, cat
siimplicarea artistilor in comunitate si
atitudinea lor constanta fata de diverse
situatii socio-politice. Tns& nu cred ¢4 se
poate trdila nesfarsit din acest trecut si
cred cd interesul pentru dansul roma-
nesc a mai scazut. Nici situatia actualg,
in care singurul spatiu dedicat dansului
contemporan a fost evacuat, nu ne este
de mare ajutor. Pentru mine, punctele
forte sunt personalitatile puternice ale
coregrafilor romani si disponibilitatea
lor de a-si asuma riscuri artistice. Stiu ca
este un cuvant nepotrivit, dar cred ca
unele propuneri coregrafice sunt extrem
de ,avansate” conceptual. Si nu numai.
Incd ceva demn de remarcat aici ar fi
aparitia in fortd a mai multor coregrafe,
care fac spectacole foarte bune siau o
voce puternica, distinctd. Acum zece
ani, dansul romanesc era mult prea
»masculin”, ca sa nu spun altfel...Altfel,
cred ca a existat si 0 ,contaminare” intre
multi artisti. Nu spun asta in sens nega-
tiv. E normal s fie asa, atunci cand aiun
singur loc de lucru disponibil si toata
lumea construieste spectacole in el.
Contaminarea asta a avut puncte foarte

bune, dar cred cd au existat si momente
de autosuficientd, in care se reprodu-
ceau anumite forme doar din inertie.
Asta mi se pare periculos pe termen
lung. Insa cel mai mare pericol raméane
starea de precaritate si provizorat, la
care pare sa fie condamnat dansul
contemporan in Romania. Pentru a
dezvolta alternative, pentru aimagina
Lsolutii”, pentru a sustine artisti cu alte
viziuni, este nevoie nu de subzistentg, ci
de conditii decente.

Exista un artist, o scoald, un stil
anume care sa-si fi pus amprenta
asupra dezvoltarii tale ca artist?
Exista Tntalniri care te iau prin surprin-
dere si care, chiar daca nu te
influenteaza direct, produc un fel de
scurt-circuit la nivelul perceptiei tale, in
raport cu ceea ce faci. Una dintre aceste
intalniri a avut loc exact cand ma intor-
sesem in Romania (final de ani "90) si a
fost un proiect organizat de Cosmin
Manolescu: Zilele Dansului Portughez.
Am vazut atunci un dans foarte perso-
nal, care nu tinea cont de limitari stilisti-
ce si folosea absolut orice mijloc de
expresie. Nu eram obisnuit cu asta si imi
aduc aminte cd am fost impresionat. A
urmat contactul, la Berlin, cu asa numi-
tul dans ,nou”, ceva mai conceptual,
reprezentat de artisti precum Xavier Le
Roy sau Jérome Bel, si cu care am rezo-
nat. Cred ca a fost important modul in
care acesti coregrafi puneau sub semnul
intrebarii ce este coregrafia si, mai ales,
ce ar putea fi. Era un dans mult mai
discursiv si cu un accent pus pe dimensi-
unea politica a corpului, mai aproape de
performance art. Nu in sensul de a repre-
zenta politicul, ci de a pune in discutie
anumite relatii de putere. Apoi am fost
influentat si de colegi de generatie, cu
care am lucrat: Edi Gabia, Brynjar
Bandlien, Mihai Mihalcea sau Stefan
Tiron. Dar influenta majora si absolutd
asupra mea ramane cea a coregrafului
Stere Popescu!

Care sunt, in acest moment, liniile de
forta in dansul contemporan
international?

Dupa impactul puternic al

~conceptualistilor”, care a produs un mic
cutremur in societatea spectacolului
anilor '90, subminand anumite idei fixe
despre dans, asistam la un soi de recon-
siderare, chiar refuz al ideilor propuse
de acestia, refuz care ia tot felul de
forme. De la un nou formalism, abstract
si destul de purist, pana la revizitarea, in
sens larg, a unor forme de teatru-dans,
ajungand si la un conceptualism ceva
mai soft si mai ludic decat cel al anilor
'90. Totusi, pentru mine, punctul forte
in momentul acesta ramane disponibili-
tatea unor artisti (nu multi) de a conti-
nua sa extinda si sa gandeasca domeniul
coregrafiei si intelegerea asupra a ceea
ce poate insemna coregrafie astazi.
Politic si estetic. Dar mai cred ca a
aparut si un fel de epuizare sau blocaj.
Festivalurile mari, care dadeau tonul in
trecut, imi par destul de previzibile si
conformiste astazi. Par sa fie multumite
doar cu forma care le-a consacrat, iar
artistii sunt bucurosi, la rdndul lor, sé le
ofere spectacole potrivite. Si asta
defineste si piata, in general. Am dese-
ori o senzatie de deja vu, atunci cand
merg sa vad piese noi. Asta nu inseam-
na ca totul este rau, doar ca nu se simte
un aer foarte proaspat.

Vorbeste-ne despre proiectele pe care
le pregatesti.

Cdminul Cultural, conceput impreuna cu
Farid Fairuz si Brynjar Bandlien, va avea
o serie de evenimente in luna mai, la
Bucuresti. Apoi, cu proiectul
»Postspectacle”, in colaborare cu
Valentina Desideri, Florin Flueras,
Brynjar Bandlien si lon Dumitrescu, vom
avea un turneu international pe tot
parcursul anului 2012, incepand din
aprilie. Romanian Dance History conti-
nuad sub diferite forme si anul acesta.
Voi mai avea cateva spectacole in
Europa cu solo-ul meu ,, preview”. Si mai
particip si intr-un proiect international
destul de mare, care implica mai multe
institutii din zona artelor vizuale din
Stuttgart, Seoul, Hong Kong, dar si
Musee de la Danse (al coregrafului Boris
Charmatz) si care se va deschide in
toamna la Stuttgart, urmand ca apoi sa
plece la Seoul si Hong Kong.
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Peter Greenaway

"Astdzi tehnologia traseazd cadrul

procesului de creatie”

Interviuri realizate de
Anca [ONITA

Peter Greenaway — un performer
al secolului 21

Invitat de onoare al Festivalului de
Film Experimental Bucuresti BIEF
2011, regizorul de film britanic a
transformat, la sfarsitul anului
trecut, Sala Polivalentd intr-un imens
spatiu de proiectie. Pe cele cinci
ecrane aflate in fata pupitrului sau
de montaj— o plasmd cu touch-
screen de dimensiuni impresionante
— Greenaway a remixat live
fotograme din creatia sa multimedia
+A Life in Suitcases. The History of
Tulse Luper”, pe care le-a proiectate
simultan, avand drept sound-track
muzica compozitorului oldandez
Huibert Boon.

Un experiment creat pentru a testa
limitele limbajului cinematografic,
»Live Cinema VJ Performance

— Lupercyclopedia” aduce in discutie
concepte precum timp real si reactie
vie a spectatorului, liniaritatea
povestii si unghiul privilegiat al
camerei de luat vederi. Despre toate
acestea si despre impactul
tehnologiei asupra artei
contemporane si provocdrile secolului
21, Anca lonitd a discutat cu Peter
Greenaway si producdtorul sdu,
Franco Laera - cel care se afld in
spatele cdautdrilor sale artistice si ale
altor nume importante ale creatie
teatrale, precum Tadeusz Kantor si
Robert Wilson.

foto: Daniel Vrabioiu
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Ce am vazut la Sala Polivalenta mi s-a
parut ca are legatura mai degraba,
prin ideea de improvizatie, cu teatrul
decat cu filmul, care este numit si‘a
recorded-art’ (*arta inregistrata’) in
opozitie cu teatrul ca‘live-art’ (‘arta-
vie').

M3 preocupa ideea de a-i da cinemato-
grafului posibilitatea de a folosi timpul
prezent. Conceptul de spontaneitate nu
face parte din practica cinematografica.
Aceasta este, dealtfel, ceea ce face ca
teatrul sa fie o arta atat de captivanta.
Ce ati vazut este o incercare de a intro-
duce corpul uman in film si notiunea de
reactie intre realizator si spectator care,
n ceea ce-i priveste pe regizorii de film,
nu prea exista. In acelasi timp a fost si o
incercare de intoarcere cdtre originile
cinematografului, care sunt balciul si
circul, un fel de recapitulare a originilor
sale. Mi-am propus sa readuc in film
notiunile de spontaneitate si
simediatete”, toatd acea bucurie si
agitatie care insoteste experienta de a
merge la teatru, similara cu starea pe
care ti-o dau cursele de cai, in care
aproape iti doresti ca ceva sa nu mearga
cum trebuie.




Peter Greenaway — A 21st century
performance artist

nca lonitd is in conversation with

British film director and artist Peter
Greenaway and his producer Franco
Laera. Aguest of Bucharest International
Experimental Film Festival 2011, Peter
Greenaway performed in Live Cinema VJ
Performance — Lupercyclopedia, a live
film experiment that relied on
spontaneity, immediacy, the presence of
the human body, and the live exchange
between the film medium and the
audience.

Vorbeam cu Franco Laera, producato-
rul dvs., despre momentul in care v-ati
cunoscut, la sfarsitul anilor '90, care a
insemnat si inceputul erei digitale in
producerea de imagini. Mi-a povestit
ca laun moment dat au fost create
special pentru dvs. un tip de proiec-
toare care puteau sd stocheze si sa
proiecteze imagini foarte mari.
Uitandu-ma acum Tnapoi, totul mi se
pare atat de stangaci. Este vorba despre
o versiune a ,Divinei Comedii” a lui
Dante pe care am facut-o pentru canalul
de televiziune britanic Channel 4. Erau
vremurile tehnologiei analoge, in care
posibilitatea de a reveni si a edita nu
exista. Trebuia sa turnam totul dintr-o
bucata, jongland stangaci cu opt sau
noud camere de filmat. La copiere
materialul se deteriora, afectandu-i cali-
tatea. Asta se intampla nu foarte
demult.

Cum schimba procesul de creatie
aceasta abilitate de a reveni asupra
materialului filmat pe care o da tehni-
cadigitala?

Eu am pregdtire de editor/monteur de
film. Tn cei patru sau cinci anin care am
tot ncercat, la scoala de art3, sa realizez
expozitii cu picturile mele, am inceput,
treptat, treptat, sa fiu interesat de
imaginea n miscare. Am decis ca trebu-
ia sd invat un mestesug care sa imi dea

posibilitatea sa Imi capat propria voce,
sa pot realiza ceva serios. Am fost
dintotdeauna un colectionar, cineva
caruia i place sa claseze, un realizator
de colaje, si presupun ca cea mai aproa-
pe de toate aceste discipline se afla
meseria de monteur de film. As fi putut
sa ma fac operator, dar din punct de
vedere psihologic, mestesugul care mi
s-a parut cel mai atractiv a fost montajul
de film. Asa cd m-am angajat, cu joburi
foarte modeste in cabinele de montaj
din Soho, care nu este numai cartierul
londonez faimos pentru viata de noapte
si restaurantele sale, dar si centrul
industriei de film. Tn primii patru sau
cinci ani am avut sarcini foarte modeste,
maturand literalmente pelicula de pe
podeaua cabinei de montaj. Am capa-
tat, treptat, mai multa incredere si mai
multa responsabilitate, si dupa opt ani
am devenit monteur cu norma intreagg,
ca sa spun asa, editand filme documen-
tare pentru BBC, si multe altele. Asa a
inceput totul. Din banii pe care Ti
castigam ca monteur, care era 0 muncd
bine platita, mi-am cumparat prima
camerad de filmat, siam inceput, foarte
modest, s& fac filme foarte scurte. Tmi
aduc aminte cd aveam o camerad de
filmat Bolex cu arc, cu film alb-negru de
16 mm. Odata armat, arcul nu imi
permitea sd filmez o secventa mailunga

foto: Luciano Romano

de 17 secunde. Ceea ce s-a dovedit a fi o
foarte buna diciplina de lucru. Deci in
toate filmele mele de inceput nu exista
o secventa mai lunga de 17 secunde,
avand in vedere cd ma aflam sub
dominatia arcului camerei de filmat
Bolex. Conceptul acela inevitabil care
spune ca ,mediul este mesajul” [ “the
medium is the message” vorbeste, ca
urmare, foarte bine despre felul in care
tehnologia traseaza cadrul procesului de
creatie.

Doua dintre filmele dvs. au in titlu
cuvatul ,carte” si marefer la , The
Pillow Book” si la ,,Prospero’s Books".
De unde aceasta aversiune fata de
cuvantul scris si fata de naratiune, de
care spuneti ca filmul ar trebui sa se
elibereze total?

Casafl citez pe John Cage, avem o
culturd bazata pe text. Uitati-va la ce
facem noi trei acum: purtdam o
conversatie foarte sofisticata si pentru
asta ne folosim de cuvinte. Umberto
Eco spunea ca de-a lungul celor 8000 de
ani de existentad, civilizatia umana a fost
guvernata de maestrii textului: ei au
scris cartile noaste sfinte, tratatele de
eticd, etc. Acelasi Eco, care este un
mare admirator al revolutiei digitale,
este de parere ca ca a venit momentul
ca acestia sd se dea deoparte pentru a
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permite culturii vizuale s vina in fata.
Intotdeauna am crezut c3 eu, ca regizor
de film, ma aflu in pozitia privilegiata de
a putea arata diferentele vizuale, pentru
ca marea majoritate a oamenilor, si sunt
absolut sigur ca stiti asta, sunt
analfabeti din punct de vedere vizual.
Nu stiu foarte multe lucruri despre
imagine si despre cum opereaza ea. Un
taran al secolului al 14-lea care intra
intr-una dintre bisericile din Romania

avea o educatie a
imaginii superioara
noua, celor de azi,
pentru cd era bazata pe
o intelegere intuitiva.
lata ceea ce face ca
situatia cinematografu-
lui sa fie cu adevarat
tragica. Cand, odata cu
aparitia filmului vorbit, textul a devenit
un element esential, abilitatea

Franco Laera

"Rolul producdtorului este sd fie o

oglindd pentru artist”

Sunteti producatorul unor mari nume
ale artei teatrale si cinematografice
contemporane, precum Tadeusz
Kantor, Robert Wilson, Peter
Greenaway. Care este elementul
comun care fi uneste?

Prima faza a creatiei porneste, la toti,
de la un element vizual, de la o foaie
alba de hartie pe care mai intai desenea-
z3. Desenul reprezenta primul moment
de conceptie artisticd la Kantor. Detin o
colectie personald impresionanta de
desene ale lui Kantor, care era, dupa
cum stiti, pictor. Peter este si el pictor,
iar Bob este arhitect. De aceea Peter
mentiona mai devreme c3, in ceea ce
ma priveste, poate prezenta un proiect
sub forma unui set de imagini si nu sub
forma unui scenariu. Paradoxul acestei
industrii este ca ideea unui film incepe
intotdeauna de la ceva scris. O artd care
foloseste instrumente vizuale si are un
limbaj vizual, pentru a avea sansade a
se exprima vizual trebuie sa foloseasca
cuvinte. Despre asta vorbeste Peter
atunci cand spune cd cinematograful
este dependent de literaturd. Dar as mai
vrea sd adaug ceva la ceea ce a spus el.

Schimbarea tehnologica datorata tehni-
cii de filmat digitala face ca durata de
timp dintre turnarea primei secvente si
prezentarea produsului final publicului
sd se fi redus drastic n ultimii 20 de ani.
Tehnica digitala Tti da posibilitatea sa
vezi in timp real ce ai filmat si chiar sa
editezi in timp real. Acesta a fost pasul
urmator pe care I-a facut VJ-ingul, care
a aparut pe scena experimentald acum
sase-opt ani. De fapt, VJ-ingul are de-a
face cu imagini gata fixate, inregistrate.
Montajul acestor imagini este ceea ce il
face o experientd ,live”/ ,in direct”! Dar
el nuinseamna filmarea si producerea
de imagini ,live” / ,in direct”. Acum, cu
tehnologia existentad, putem sa trecem
la pasul urmator: filmarea, editarea si
transmiterea imaginilor in timp real.
Practic timpul dintre momentul filmarii
si cel al transmiterii se condenseaza
total, si asta este schimbarea majora
care are loc acum. De exempluy,
azi-dimineatd am discutat cu Peter
aceasta idee de a face totul in timp real.
Este vorba despre o productie de opera,
«The Turn of the Screw”, a lui Benjamin
Britten, in care avem la dispozitie numai
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cinematografuluide a
spune o poveste numai cu
ajutorul imaginilor a fost
impinsa de-o parte, pentru
ca nu mai era necesara. Asa
ca unii ar putea spune ca
perioada anilor 1920-1930
reprezinta cu adevarat zilele
de aur ale cinemaului,
pentru ca mesajul trebuia transmis fara
ajutorul aparatului lingvistic.

cantdretii, trei camere de luat vederisi o
scend complet goald, fara décor. Peretii
teatrului, arhitectura lui, devin un ecran
de proiectie. Putem sa aducem si niste
ecrane transparente, care il obsedeaza
pe Peter, mai precis ideea de a trece
dincolo de peretii unei cladiri. Imaginati-
va cd ceea ce numim décor este creat
prin imagini produse si editate live
(pentru ca actorii sunt chiar acolo), folo-
sind un numar foarte redus de imagini
inregistrate (‘moarte’). Peter m-a intre-
bat: ‘Dar as putea muta o parte din
actiune in fata teatrului?’ ‘De ce nu?’,
i-am raspuns.

Cat de greu este sa produci evenimen-
tele lui Peter Greenaway?

Nu mai greu decat pe cele ale altor
artisti. Cel mai greu lucru este sa fii
capabil sd mentii un echilibru intre ener-
gia emanatd de o minte artistica si
necesitatea de a da forma acestei ener-
gii. In asta constd munca producétoru-
lui. Simpla productie de idei si material
artistic nu este de ajuns pentru a expri-
ma munca unui artist. Aceasta energie
de creatie trebuie conditionatd, pusain
cadrul unor limite pentru a putea fi
comunicata celorlati. Nu toti artistii au o
intelegere imediata a acestui fenomen.
Rolul producatorului este sa fie o oglin-
da pentru artist, si in acelasi timp sa fie
persoana care impinge intreg procesul
de creatie inainte, dandu-i forma.



A Celebration of the Romanian
theater in Barbican

Nottara Theater presented a mini-
season last fall at Barbican Centerin
London. Theater critic Anca lonita
makes a full report of the event, noting
that this is the first important presence
of the Romanian theater on the
international stage in the last decade,
notinafestival, butinareal confrontation
with the day-to-day audience. Festen/ A
Celebration, the show directed by Vlad
Massaci and produced by Nottara
Theater in Bucharest had a real success
reflected both in the box-office and in
the response of the critics. Toni Racklin,
the curator of Barbican International
Events (BITE) talks about her discovering
the Romanian theater thanks to the
Romanian National Theater Festival in
2010 and about why she chose Massaci's
show to be presented in London.

Prezenta unei lumi

Micro-stagiunea sustinuta de Teatrul

Nottara din Bucuresti la Londra, la
Centrul Barbican, in noiembrie anul
trecut, cu spectacolul ,Aniversarea”, de
Thomas Vinterberg, in regia lui Vlad
Massaci, reprezinta, in opinia mea, cea
mai importantd prezenta a teatrului
romanesc pe scenele internationale din
ultimii zece de ani. Spun prezents,
pentru ca marea majoritate a produc-
tiilor roménesti de teatru incununate de
succes in afara tarii sunt invitate in
cadrul unor festivaluri internationale
care se adreseaza unui public speciali-
zat, selectat, si nu spectatorului
obisnuit. Numarul redus de reprezen-
tatii programate in cadrul unui festival
poate pune in circulatie nume de regi-
zori, de actori, dar nu sunt de ajuns
pentru a comunica un mod de a face
teatru. Din acest punct de vedere,
Lluxul” unei micro-stagiuni pe o scend
strdina constd in faptul cd publiculuii se
da timp sa se familiarizeze si sa cunoas-
ca un alt fel de a face teatru decat cel cu
care este obisnuit.

Invitata de catre ICR Londra sd vada
cateva spectacole in cadrul Festivalului
National de Teatru, editia 2010, Toni
Racklin, directoarea departamentului

de teatru din cadrul centrului cultural
The Barbican a ales spectacolul
Teatrului Nottara pentru a-| prezenta
publicului londonez. Alegerea ei s-a
dovedit mai mult decat inspiratd. Toate
cele 10 reprezentatii programate cu
,Festen/A Celebration” au fost ,sold
out”, indicator incontestabil al succesu-
lui de public.

Chiar de la prima reprezentatie, spatiul
intim al salii studio a centrului Barbican,
the Pit Theatre, s-a umplut de o tensiu-
ne dramatica a cdrei intensitate deve-
nea uneori aproape palpabila. In ciuda
desincronizarilor initiale de surpra-titraj,
reactia publicului la drama de familie ce
se desfasura foarte aproape de ei, a fost
perfect sincronizata cu momentele de
energie maxima dezvoltate de actoriin
spatiul dreptunghiular, inconjurat de
public pe trei laturi ale sale. Jucat zece
serila rand, fara pauza (un timing diferit
de cel de acasa, unde existd o pauza de
cateva zile intre doua reprezentatii)
spectacolul s-a dezvoltat intr-un cres-
cendo continuu, devenind atat un
succes de public, cat si de critica.

Anca IONITA

Critica de specialitate a celor mai mari
cotidiene britanice si reviste de teatru —
The Times, The Independent, The
Telegraph, Time Out London, pentru a
enumera numai cateva —a elogiat jocul
celor doi protagonisti, Alexandru Repan
— ,patriarchal, puternic, shakesperean”
silon Grosu — joc ,intens, catartic”
(British Theatre Guide). ,Personajul
Helge, interpretat de Alexandru Repan
este un munte de om, o prezentad puter-
nica si sinistra, in timp ce personajul
Christian creat de lon Grosu parcurge
drumul de la depresie la confruntare in
schimbul unui urias efort personal. Cand
acesti doi barbati cedeazd, pamantul
pare ca se cutremurd” (thetheatredesk.
com). A fost remarcat, deasemenea, si
jocul actorilor Dan Bordeianu si al Adei
Navrot.

Toate cronicile au subliniat, insd, jocul
intregii distributii, pe care o declara
»Cheia succesului spectacolului [ the
ensemble ultimately becomes the key
to the play’s success” (exeuntmagazine.
com). Alaturi de ansamblul de actori
»condus admirabil” de regizorul Vlad
Massaci, ,un artizan talentat”, este
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remarcat si lucrul minutios al acestuia
cu fiecare dintre actorii prezenti in
scena: ,fiecare personaj este angajat
intr-un mic studiu psihologic, ansamblul
invitatilor creeaza astfel un soi de
prezentd puternica (...) In timp ce
miscdrile coregrafiate ale servitorilor
devin o metafora a mentinerii ordinii
patriarhale in cadrul familiei”. (exeunt-
magazine.com).

Dar poate cea mai interesanta reactie la
cald a putut fiinregistrata in cadrul
discutiei cu publicul de la finalul celei
de-a cincea reprezentatii, la care au
participat regizorul Vlad Massaci si
actorii Alexandru Repan si lon Grosu.
Moderatd de subsemnata impreuna cu
jurnalistul John O’Mahony de la The
Guardian, discutia a lasat sa se vada in
primul rand cat de marcati sufleteste au
fost spectatorii, care au rémas in numar
mare dupa spectacol, pentru a afla mai
multe despre conceptia regizoralg,

Toni Racklin

director Barbican International Events (BITE)

,Aniversarea e un exemplu perfect de
excelent spectacol de actorie”

Interviu realjzat de
Anca IONITA

Dintre toate spectacolele pe care
le-ati vizionat ca invitat al Festivalului
National de Teatru, editia 2010, ati
ales s invitati, la o distanta de aproa-
pe un an, pentru o micro-stagiune la
Barbican spectacolul , Aniversarea /
Festen” al Teatrului Nottara. De ce
tocmai acest spectacol?

Pentru mine FNT a reprezentat o
experienta fantastica. Am vazut specta-
cole de anverguri diferite, dar
+~Anivesarea” a fost, In ceea ce ma
priveste, un exemplul perfect de ceea ce
se numeste un excelent spectacol de
actorie (,beautiful ensemble acting”).
Piesa in sine era deja cunoscuta publicu-
lui londonez (n.a.: versiunea din 2004 de
la Teatrul Almeida, in regia lui David
Eldridge a inregistrat un succes fulmi-
nant de public si de critica). A fost, deci,
o combinatie de motive care mi-au
oferit ,carligul” prin care sa ,agat”
publicul: un text familiar prezentat

intr-o versiune de joc diferitd, intr-o
limba diferita, de catre o trupa de teatru
pe care publicul londonez nu o mai
vazuse pana acum. Deasemenea, sala
Studio a Teatrului Nottara se aseamana,
din punct de vedere al spatiului, cu sala
The Pit din complexul Barbican, in asa
fel incat transferul spectacolului dintr-
un spatiu fn altul s-a facut foarte natu-
ral, organic. Scopul a fost sd atrag publi-
cul intr-o experientd noud si de aceea
»Aniversarea” mis-a parut alegerea
potrivita.

Cat de mult a stanjenit supra-titrarea
receptarea spectacolului?
Supra-titrarea reprezinta intotdeauna o
problem3, de aceea este foarte impor-
tant sd existe un element cunoscut intr-
un spectacol strdin, Tn acest caz, piesa in
sine, dar nu cred ca a micsorat impactul
spectacolului. Desi se stie ceea ce
urmeazd sa se intample, stilul de inte-
pretare diferit a deschis publicului brita-
nic, prin intermediul unei culturi diferite
de a noastra, o perspectiva noua asupra
piesei. Sa asculti textul intr-o altd limb3,
cu frumusetea ei, da piesei o dimensiu-
ne noud. lar aici nu trebuie uitat faptul

lucrul acestuia cu actorii, dar si despre
teatrul romanesc.

La inceputul anilor ‘90 ma gandeam ca
singurul produs cultural romanesc care
putea sa facd fata ,la export” la acel
moment, era teatrul. Peste 20 de ani de
succese nenumarate ale acestei arte in
afara scenei locale, a venit momentul sa
se treaca la o noua etapa — prezenta
constanta a teatrului romanesc pe
scenele internationale si cu precadere
pe cea londoneza - rezultat al unei stra-
tegii artistice pe termen lung.

ca suntem un popor insular, care are
nevoie sa ramana in contact permanent
cu restul lumii.

Cum comentati reactia criticilor
londonezi, dupa cele 4 spectacole care
au avut deja loc?

Reactia a fost unanima in ceea ce
priveste calitatea regiei si jocului actori-
cesc. The Times a facut o cronica foarte
buna. Ceea ce toti criticii au subliniat, la
modul pozitiv, a fost jocul excelent al
intregii trupe de actori si tensiunea pe
care regizorul Vlad Massaci a reusit sa o
creeze prin intermediul actorilor.
Desigur ca era inevitabila comparatia cu
productia lui David Eldridge de la
Almeida.

inainte de a veni la FNT, ce stiati
despre teatrul romanesc?

Singura productie pe care o vazusem
era extraordinarul spectacol cu
»Orestia”, in regia lui Silviu Purcdrete,
pe care |-am gazduit chiar noi, la
Barbican, in 1998. Ca sa fiu sincerd, nu
aveam nici un fel de prejudecati, pentru
cd nu stiam nimic despre Romania si
scena ei teatrala. De aceea, teatrul
romanesc a fost pentru mine o revelatie.



Omar Porras, the South-American
jester, and a spring night’s dream

rank Wedekind’s century old Spring

Awakening acquires new magic in
Omar Porras's staging at the Théatre71
in the vicinity of Paris. A Colombian
currently living and working in Geneva,
Porras counts among his teachers and
influences Jacques Lecoqg, Ariane
Mnouchkine, George Banu, and Jerzy
Grotowski. With a long practice in street
theater and pantomime, Omar Porras
approaches Wedekind with freshness
and imagination.

Dacd in 1906 un spectacol cu
Desteptarea primdverii de Wedekind
facea scandal vorbind despre destepta-
rea instinctului sexual la adolescenta si
ravagiile sale intr-o societate incorseta-
ta de o morala rigida, astazi intr-o socie-
tate mult mai permisiva, o asemenea
montare e mai putin exploziva. Cel
mult, un exercitiu virtuoz al unui specta-
col expresionist, cu pericol de plictiseala
mortal3d, daca ne amintim avertismen-
tele unui Peter Brook in al sdu Spatiu
vid, despre spectacolele montate din
obligatie culturala. Nimic din acest peri-
col nu a fost insa valabil in recenta
montare a piesei pe care am vazut-o la
Théatre71 din Malakoff. Un spectacol in
turneu in regiunea pariziana, semnat de
Omar Porras, un columbian stabilit in
Elvetia, dupa citeva peripluri europene,
ce |I-au format si marcat. O desteptare a
primaverii care avea magia stranie a
unui vis, violent si tulburator. Omar
Porras, om de teatru cu mai multe masti
si graiuri are farmecul vagabondului
venit de departe.

Lectia strazii, gustul artei

Ne regasim in fata unui artist cu influen-
te multiple, la raspintia intre doua conti-
nente, intre mai multe culturi. ,Vin din
teatrul de gest, vin de pe strada”, spune
regizorul, “Cea mai frumoasa scoald pe
care am avut-o, cea mai frumoasa expe-

rientd formatoare pentru mine este
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nazdravanul” sud-american,
si visul unei nopti de primavara

strada.’ A fost scurtd vreme elevul lui
Jacques Lecogq, aici a poposit in 1984 la
venirea sa in Franta, la celebra sa scoala
de mimi, caci prima sa formatie a fost
de dans modern la Bogota, unde a lucrat
deasemenea cu masti si marionete. A
parasit scoala Lecoq tocmai pentru ca-i
lipseau marionetele si a facut citeva
stagii la Théatre du Soleil la Ariane
Mnouchkine, care-I fascinase cu
Adevdrata istorie a printului Norodon
Sihanouk. Pentru el, Ariane Mnouchkine
si stilul sau de teatru, de viata chiar, va
rdmine un model cind mai tirziu va
fonda propria sa companie, Malandro.
(Malandro este un termen sud-ameri-
can: in Brazilia este un personaj de
carnaval, un seducator, in alte tari sud-
americane e mai putin simpatic, un hot,
in franceza ar fi un malandrin, sau
brigand.) Tn anii 80 nu s-a indepartat

1. Omar Porras, O carte de convorbiri, cu o
introducere de Luiz Maria Garcia si Béatrice
Picon-Vallin, colectia Mettre en scéne, editura
Actes Sud-Papiers, Paris, 2011, 86 p. Citatele
urmdtoare apartin aceluiasi volum.

Mirella NEDELCU-PATUREAU

insa de Cartoucheria de la Vincennes,
loc de efervescenta al tindrului teatru de
atunci, unde forfoteau mai multe trupe
aldturi de Théatre du Soleil, ca de pildd
La Tempéte sau ca Théatre de I'Epée de
bois. Tinarul actor se perfectioneaza
aici in stagii cu jocul cu masca, de come-
dia delle arte, sau de teatru balinez. In
acelasi timp se inscrie la Institutul de
Studii Teatrale de la Sorbonna, unde
este studentul lui George Banu, care-i
permite sa asiste la repetitiile cu
Mahabharata, sa-1 cunoasca pe Brook si
pe unul din actorii fetis ai lui Grotowski,
Ryszard Cieslak... lata-1 pornit asadar sa
acumuleze o intreaga stiinta teatrald, in
contact direct cu maestrii teatrului
contemporan.

Tntre 1984 si 1990 practica in Franta dar
si in alte tari din Europa un teatru de
stradd, pantomima sau marionete, in
piete, la terase de cafenele, in metrou:
dupa ce intindea o sfoara si o cortina
intre douad bare din vagon, izbucneau
atunci spectacole cizelate la secunda, ce
nu depdseau 3 minute, parodii de pilda
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dupa filmul Cabaret sau dupd Carmen,
menite sa retina atentia intre doua statii
si sa dispara apoi rapid. Un teatru al
clipelor fugare, un teatru care aducea
zgomotul, primejdia si bucuria strazii. O
scoald extrem de durd, dar carei-a
permis sa cdlatoreasca si sa cunoasca
teatrul european direct la sursa, de la
Mnouchkine si Brook la Barba si
Grotowski, pe care il viziteaza la Centrul
sdu de la Pontedera. Tn 1990 se stabiles-
te la Geneva unde frecventeaza mediul
artistic alternativ si creeaza propria sa
companie cu care realizeaza primele
spectacole ca regizor si interpret: joaca
rolul principal din Ubu Rege, apoi Faust-
ul lui Marlowe, sau Vizita batrinei

doamne de Direnmatt unde va fiin
travesti Claire Zachanassian. De altfel el
va continua tehnica aceasta a distribuirii
actorilor indiferent de sexul personaje-
lor, care este una din trasaturile teatru-
lui popular. Prefera marile texte, clasice
sau contemporane dar sub o lumina
proprie: ,Ne-am indepdrtat de tirania
textului, caci teatrul nu este numai text,
el este actorul, corpul sdu, spatiul,
magia, iluzia, visul. Spectatorii vad pe
scena figuri pe care nu le vad decit in
vise...” Cit despre masca si cum este ea
folosita in teatrul sdu: ,Masca incepe de
la virful picioarelor, are radacinile in sol
si urcd pina la cer. Spun adesea cd acto-
rul este ca un arbore care creste din
pamint si se inalta la cer (ratiunea si
imaginarul). O masca nu trebuie sa
pluteasca in aer, nu poate numai sa
zboare, ea trebuie sa fie inrddacinata”.
Caregizor asadar, Porras este un auto-
didact cu referinte multiple, format la
scoala durd a teatrului de strada, dar
care nu ignora nimic din istoria culta a
teatrului contemporan. A devenit regi-
zor din nevoie, spune el, sau mai bine zis
s-a detasat ca leader firesc al grupului.
Vine din teatrul gestual, dar are o prefe-
rintd marcata pentru muzica, spectaco-
lele sale sunt scadldate Tn muzicd, au
ritmul si culoarea unor parfumuri inde-
partate. ,Nu pot sa concep nici scena,
nici textul, nici actorul fara o legatura
directa care sa poatd asocia, armoniza si
sublima ceea ce este imagine, ce e
cuvint, ce e sens. Nu pot sa-mi imaginez
un teatru fard muzica. Teatrul este
muzica.”

Magia unei nopti malefice si forta
finala a teatrului

Tn spectacolul dupa Wedekind, Porras
nu foloseste procedeele sau armele sale
obisnuite: mastile, marionetele. Desi
intervin alte accessorii apropiate -
peruci, machiaje - foarte importante in
momentul final, cind actorii se vor deba-
rasa de ele. E adevarat, muzica ritmeaza
totul, clasicd sau rock, dar ceea ce
surprinde de la primele imagini este
frumusetea aproape magica a spatiului
scenic, transfigurat de o lumina ireala

sau, dimpotriva, cruda. Podeaua scenei
este goald, de un negru lucios, pe care
se pot inscrie diversele semne ale spec-
tacolului: cruci albe de cimitir in final.
Un zid pe jumatate darimat serveste de
limita Tntre induntru si afarg, intre
camera tinerei fete si padurea plind de
umbre misterioase unde cei doi adoles-
centi se intilnesc si pacatuiesc cu
inocenta. Fata ramine insd insarcinata si
moare Tn urma unui avort facut in casa
cu o andrea, iar baiatul e trimis la casa
de corectie. Un alt adolescent se sinuci-
de, victima a presiunii scolare. Totul e
expus simplu, aproape sprintar, intr-o
lume de adolescenti pusi pe inc si zbur-
dalnicie: dar, la un moment dat, un alt
grup de tineri, imbracati ca in ziva de
azi, intra pe o muzica de rock si mizga-
lesc pe zid chipul contorsionat al cele-
brului ,Strigat” al lui Eduard Munch si
citeva litere negre pe zidul in ruina:
»,Condamnat la agonie”. Finalul e deose-
bit de tulburdtor: in textul lui Wedekind
fantoma adolescentului mort apare si-|
invita pe camaradul fugit de la scoala de
corectie sa-l urmeze in moarte, baiatul
ezita. Si atunci, la Wedekind apare un
personaj misterios, Omul mascat, care-|
convinge sa ramina de partea vietii.
Porras a ales o altd formula, ce amplifica
acest apel al vietii si n acelasi timp
rdmine un vibrant omagiu adus teatru-
lui: replicile Omului mascat sunt distri-
buite tuturor membrilor trupei, care vin
pe rind in fata scenei, smulgindu-si
perucile, elementele de costum si invit-
ind spectatorii in numele teatrului, sa
rdmina de partea vietii, de partea
adevdratului chip al vietii. Sunt actorii
insisi, cu chipurile lor adevarate, si nu
personajele ce incheie spectacolul.
Magia s-a terminat, dar tulburarea
ramine.

Notd. In februarie 2012 Centrul Cultural
Elvetian din Paris a proiectat in cadrul
unor intilniri cu regizorul, un film docu-
mentar de Miruna Coca Cozma, Omar
Porras, sorcier de la scéene (Omar Porras,
vrdjitor al scenei), coproductie Point-Prod
si La Télévision Suisse Romande, 2008, 56
de minute.



Under the Radar 2012: Resistance
through Theater

January in New York is the most
exciting month of the year for
contemporary  performance  buffs.
Reporting from Under the Radar, one of
the major festivals, Cristina Modreanu
discusses  this year’s trends and
highlights, most notably the increased
political awareness of the theater scene.
Some American and international
productions that made a splash are Gob
Squad'’s invasion of the streets in Super
Night Shot, Argentinian Mariano
Pensotti’'s El pasado es un animal
grotesco, the Italian creation Alexis. A
Greek Tragedy performed by Motus,
and Polish director Radoslaw Rychcik'’s
staging of In the Solitude of Cotton
Fields.

Tntrebat daca Festivalul Under the Radar
12 are o tema anume, Mark Rusell, crea-
torul evenimentului care deschide anul
teatral la New York, in fiecare lund ianu-
arie, a raspuns ca "anul acesta UTR e
despre rezistenta si revolutie si un fel de
identitate politica”’. Anul 2011 se inche-
iase in toatd lumea intr-o stare de
revolutie, iar 2012 a continuat in aceeasi
directie, era deci cu atat mai interesant
sa vezi cum un eveniment artistic respira
aerul vremii, il trage Tn plamani si se
oxigeneaza cu el, suflandu-l inapoi
inspre un public atent si viu, care se
contamineazd imediat de o stare de
urgentad. Cercul nu incepe si nici nu se
inchide aici, fiindca publicul newyorkez
al festivalului e atent si viu dupa ce ani
de zile i s-au oferit spectacole ce respi-
rau “aerul vremii”, politic si estetic.
Russell subliniaza Tn acelasi interviu
pentru Culturebot ca daca acum 10 ani
se vorbea despre “teatru experimental”
acum sintagma mai potrivitd ar fi
"performance contemporan”.

Caracterul contemporan al spectacole-
lor se defineste in cazul UTR prin aceea
ca o parte dintre spectacole sunt in mod
profund atinse de stamina dezbaterii
politice, dar si prin curajoasa cultivare a

1. http://culturebot.net/2011/12/11857/
under-the-radar-2012-an-interview-with-
curator-mark-russell/

Rezistenta prin teatru

formelor diverse prin care noile
generatii artistice exerseazd strategii de
adresare directd si implicare autentica,
ne-cosmetizata, nascuta in mod orga-
nic, a publicului. Sa fii contemporan
poate insemna pentru unii sa te intorci
cu noi energii inspre personaje clasice,
precum Antigona, intrebandu-te cine ar
mai putea fi ea astazi, pentru altii sa
gasesti noi resurse poetice pentru spec-
tacol intr-o alta artd - care are ecou'in
randul tinerilor, cum ar fi muzica, injec-
tand teatrului sange nou - sau in viata
cotidiana, intr-un timp n care urgenta
schimbarii personale si sociale devine
presanta.

Note despre cateva dintre spectacolele
incluse in editia Under the Radar 2012:

Cine este Antigona azi?

Compania italiana Motus pleaca pentru
crearea spectacolului Alexis. A Greek
Tragedy de la premisa ca lumea are azi,
poate mai mult decat oricand, nevoie de
Antigona, iar tandra generatie, trezita la
viata peste tot in lume in anul care s-a
incheiat, se identifica din multe puncte
de vedere cu celebrul personaj de trage-
die greaca.

Tnceputul pare greoi si confuz, din cauza
combindrii de fragmente din discursurile
Antigonei cu insertii din documentarea

Cristina MODREANU

realizatd de echipa spectacoluluiin
Grecia, dupa evenimentele de strada din
2008 soldate cu moartea unui tanar pe
nume Alexis si cu fragmentare
consideratii privind rolul artei si al artis-
tului in lumea de azi. Aceastad structurd
este solicitanta pentru public intr-un fel
care il obliga sd gandeascd, fard sa-i
impuna sa ajungd la concluzii. Pe masu-
rd ce spectacolul inainteazd sensurile se
coaguleaza, diferitele materiale drama-
tice si video folosite se completeazd
reciproc, pentru ca in scenele finale,
care implicd in mod neasteptat publicul,
sd fie atinsa o coarda ascunsd a specta-
torului emancipat, gata sa-si imprumute
corpul si prezenta pentru demonstratia
ce se desfasoard in scena- prin urmare
sa participe.

Dacd 15 oameni au facut de bunavoie
pasul dinspre sala spre scena (atatia au
fost in seara in care eu am vazut specta-
colul), pentru a se alatura unui protest
simbolic, menit sa trezeasca constiinta
generala cu privire la directia gresita
inspre care se indreaptd umanitatea azi,
atunci putem spera ca si mai multi se
vor solidariza si cu protestele reale, asa
cum se intampla deja Tn cazul miscarii
Occupy Wall Street. Tnainte de final, in
Alexis. O Tragedie Greacd, ni se face, cu
ajutorul unui proiector, o trecere in
revistd a articolelor din ziare din intrea-
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ga lume despre protestele din 2011.

Tn ultima scend, una dintre actrite alear-
gd spre public si face un salt vertical
chiar fnainte de a ajunge la primul rénd:
computerul din scena imortalizeaza
saltul, iar pe ecranul din spatele scenei
apare imaginea ei in miscare suprapusa
peste imaginea audientei imobile, dar
tensionatad de asteptare.

Citeste si eseul din pag. 35
Trecutul e un animal grotesc

Cantr-un carusel ne trec prin fata ochi-
lor imagini din vietile a patru personaje
—Mario, Laura, Paul si Vicky —de-a
lungul a 10 ani, intre 1999 si 2009 1n
Argentina/ in spectacolul cu titlul origi-
nal El pasado es un animal grotesco.
Scene din anumite zile, care le-au
marcat existenta sunt si jucate, si
povestite de catre un narator care si
sprijind vocea pe microfon, pentru
obtinerea unui efect de distantare.
Vocea omnipotenta fi asigura posesoru-
lui ei conditia de invizibilitate, el putan-
du-se strecura printre cei ce iau parte la
scenele respective — abia schitate, prin
cateva actiuni, gesturi, priviri, fragmen-
te inaudibile de dialog — sau chiar sa-i
studieze de foarte aproape, ca si cum ar
privi exponatele dintr-un muzeu. Ceea
ce a imaginat Mariano Pensotti (autorul
conceptului de spectacol) chiar este, in
fapt, un muzeu viu al existentei umane
ordinare, n sensul de obisnuita, comu-
na, dar care merita totusi sa fie aratata.

Ideea de carusel e accentuata de scena
rotativa ce expune pe rand diferite
camere in care cateva obiecte schiteaza
un nou interior. Treptat, descoperim ca
vietile celor patru nu sunt tocmai
obisnuite — Mario isi cautd vocatia artis-
ticd, incercand in acelasi timp sa faca
fata unei intense povesti de iubire ce se
va intinde de-a lungul a 10 ani, Laura
decide sa-si pardseasca familia dintr-un
mic sat si sd plece sa locuiasca in Franta

cu economiile tatdlui ei si cu iubitul pe
care il va pierde in bratele altei femei,
Paul gaseste intr-o zi o cutie cu 0 mana
tdiata care tine un stilou, iar obsesia de
a descoperi a cui este aceastafiva
schimba intreaga viat3, iar Vicky afla
intampldtor ca tatal ei are o viatd dublg,
ceea ce va declansa in viata ei diferite
crize ce vor sfarsi prin a o apropia de
parintele pe care era pe cale sa-I piarda.

Desi fiecare poveste are potentialul de a
deveni un adevarat roman, Mariano
Pensotti alege sa-si indrepte privirea
mai ales catre detalii, deseori amanunte
amuzante fiind retinute pentru a fi
incorporate in ceea ce spune naratorul.
Aceasta privire oblica pare sa spuna ca
orice existentd — chiar si cele aparent
extraordinare — se tese din fapte marun-
te, din senzatii, din revelatii fulgurante,
pe care cel care face un eventual rezu-
mat se prea poate nici sa nu le observe.
Cateva dintre scene vorbesc chiar
despre imposibilitatea descrierii unei
existente si despre esecul artei — indife-
rent ce fel de arta — de a surprinde
esenta existentei. Cand Mario, ajuns
celebru regizor de film, comisionat de
un producator japonez, decide sa faca
un film despre viata lui, nu faptul cd in
film joacd actori japonezi este motivul
esecului; iar cand cineva vrea sa scrie o
piesa despre viata Laurei, nu e de mirare
ca ea nu se recunoaste in nimic din ceea
ce vede pe scena.

Descoperirea ca “probabil asa se vad
lucrurile din afara” nu inseamna altceva
decat ca reprezentarea/ reconstructia
unui moment de viata nu poate si nicinu
trebuie sa fie pe deplin fidela modelului,
Ci sa-si urmeze propriile reguli
—artistice.

Orasul ca scena virtuala

Gob Squad, companie britanico-germa-
nd, Tsiia drept “teren de joaca” pentru
realizarea spectacolului Super Night
Shot orasul New York. Mai exact zona
numita “"downtown” din care o mica
portiune e incercuita pe hartile de lucru
ale performerilor, cu recomandarea sa
nu se depaseasca liniile trasate. “"New
York City —the land of the brave, the
young and the pretty”, cum il descrie

unul dintre cei patru performeri, se
dovedeste scena perfecta pentru ce-si
propun creatorii: sa duca la bun sfarsit
un proiect eroic - anume de a salva pe
cineva. Alegorie inclusa pe tema poate
teatrul/arta sa mai salveze pe cineva?

Ceea ce incita cel mai mult este alegerea
creatorilor de a furniza un “produs”
artistic via intermediarul tehnologie,
fiindca nimic nu se intampla in timp real,
ci a fost filmat chiar inainte de inceperea
ntalnirii vii si este editat in direct in fata
spectatorilor. De prezenta fizicd a
performerilor avem parte doar la aplau-
ze, ceea ce ridica noi intrebari despre
scenele virtuale ale viitorului.

"As if in the Solitude of the Cotton
Field/ We would walk naked”

Dorinta este cheia intregului nostru
comportament, spune, de fapt, dealerul
din piesa lui Bernard Marie Koltés, “In
singuratatea cdmpului de bumbac”, iar
intelesul acesta nu mai ramane deloc
voalat, metaforizat, insinuat in specta-
colul tanarului regizor polonez Radoslaw
Rychcik si al Teatrului “Stefan
Zeromski”.

Dimpotrivd. Recurgand la fomula
zgomotoasa si exteriorizatd de concert
- grupul punk-rock Natural Born Chillers
e permanent in scenad, iar muzica omni-
prezentd devine un alt personaj, ce obli-
ga la defulare - regizorul desface brutal
toate straturile de cuvinte ale textului.
Se ajunge astfel rapid - prin gestica
extravaganta si dansul dezlantuit, cu
aspecte salbatice, ale celor doi actori -
la nucleul de senzualitate violenta ce
rezida in cei doi combatanti. Dialogul
dintre cei doi pare si mai abstract, caun
schimb accelerat de mingi de ping-
pong, punctat excelent, dinamizat si
temporizat de muzica rock performata
live. Vointele lor se confrunta frontal,
ntr-un joc de putere impregnat de
erotism. Balanta inclina cand spre unul,
cand spre celdlalt, dar dealerul castiga,
el avand cheia dorintei potentialului sau
client. Suntem cu totii fie dealeri, fie
clienti —ne spune abrupt spectacolul,
lasdndu-ne prada meditatiei.

Dar oare nu de-asta iesim din casa
mereu pentru un nou spectacol?



The Visit — a staged illustration

Anca lonitd argues that the
nominalization for the Uniter
Prize best show category of Alexander
Morfov’s The Visit is undeserved.
Overshadowed by its spectacular
stage design, the production is a mere
illustration of Friedrich Dirrenmatt’s

play.

Regizorul bulgar Alexander Morfov a
gandit un spectacol mamut, in care
viata de zi cu zi a scapatatului orasel
Gullen, locul natal in care se intoarce
milionara Claire Zachanassian din Vizita
batranei doamne de F. Dirrenmatt, sa
poata fi reprezentata scenic in cat mai
multe dintre aspectele sale.

Aparitia, la momentul tragerii cortinei,
imensei structuri metalice care intruchi-

peaza gara orasului, este spectaculoasa.

Sala ramane aproape fara suflu la vede-
rea constructiei impresionante gandita
de scenograful Nikola Toromanov in
cele mai mici detalii (ceasul garii, maga-
zinele, bancile, etc). Numai ca dincolo
de efectul spectaculos, constructia
ucide spatiul de joc, copleseste prin
dimensiunile ei actorii, nu lasa loc
relatiilor dintre personaje sa se dezvol-
te, le aplatizeaza, ba chiar le striveste.

Pare cd regizorul a ales sa facd mai
degraba un spectacol de atmosfera
decat unul de actor, desi are la
dispozitie nume mari ale trupei TNB, in
frunte cu Maia Morgenstern.

lar din aceasta atmosfera fac parte si
scenele de grup, ele fiind, in opinia mea,
momentele cele mai reusite ale specta-
colului. Morfov da personajului colectiv
format din cetatenii usor coruptibili ai
Gullenului o importanta central3,
construieste tablouri vivante cu tehnica
unui pictor renascentist, creeaza
momente de dans care devin puncte de
interes in sine. Trebuie mentionate
costumele Andradei Chiriac, a carei
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Vizita batranei doamne

foto: Augustin Bucur

creativitate si fantezie naste o lume de
culori si forme vii foarte diversa.

Tn partea a doua scenograful Nikola
Toromanov a imaginat un decor care
decupeaza mai multe spatii de joc
simultane, in ideea de a infatisa cotidia-
nul diurn al locuitorilor Gillenului. Din
nou, un efect spectaculos, numai cd in
interiorul acestor delimitari, jocul acto-
rilor este naturalist. Distanta mare
dintre scend si sald face ca multe dintre
actiunile personajelor sa fsi piarda
semnificatia si sa ramana la nivelul unei
schite. Atmosfera de care vorbeam mai
devreme nu se naste, insa, si la acest
nivel. Nimic nu anuntad transformarea
gullenezilor dintr-o masa begning, intr-
una agresiva. Claire Zachanassian fnsasi,
eroina careia dorinta de razbunare fi
fmprumuta o statura similara cu perso-
najele tragediei antice, este inghitita de
spatiul vast al scenei. Interpretata in
forta de Maia Morgenstern, atitudinea
ei oscileaza, indiferent de personajul cu
care interactioneazg, intre impunere
abuziva si complezenta, ceea ce nu-i de

Anca IONITA

ajuns pentru reprezentarea personajului
atat de complex al lui Friedrich
DiUrrenmatt.

Paradoxal, tot acest efort de constructie
scenografica a spatiului se dovedeste a
lucra nu pentruy, ciin dauna personaje-
lor, a motivatiei actiunilor lor, dar mai
ales a transformarii catartice pe care o
parcurg. Ce il face pe Alfred Ill, persona-
julinterpretat de Mircea Rusu, autorul
moral si de drept al decaderii Clarei, sa
accepte linsajul concetatenilor sai?
Spectacolul nu da un rdspuns la aceasta
intrebare, dupd cum lasa multe dintre
problemele ridicate de piesa lui
Dirrenmatt fard raspuns.

De aceea nominalizarea lui la Premiile
Uniter (editia aprilie 2012) la categoria
»Cel mai bun spectacol” mi se pare
nejustificatd, avand in vedere cd dincolo
de dimensiunile sale de spectacol
gigant, se rezuma la a fi o ilustrare
scenicd a piesei lui DUrrenmatt.
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Maia Morgenstern fata in
fatd cu Isadora Duncan

Anca IONITA

Dramaturgul american Martin Sherman
este un profesionist al scriiturii dramati-
ce sin acelasi timp un excelent portre-
tist dotat cu un foarte precis simt al
momentului. Din tumultoasa poveste a
Isadorei Duncan el alege inceputul decli-
nului, anii pe care Isadora i trdieste la
Paris, alaturi de marele poet
revolutionar rus Esenin, ani marcati de
stramtordri materiale, dar in acelasi
timp plini de scopuri nobile —isi doreste
cu patima sa infiinteze o scoald de dans
pentru care ncearcd sa stranga fonduri.

Aflatd in mijlocul unei casatorii pasiona-
le care Tsi urmeaza propriul curs in ciuda
aparentei imposibilitati de comunicare -
Isadora (ca dealtfel nimeni din anturajul
ei apropiat) nu stie ruseste, singura
limba pe care Esenin o vorbeste —fieca-
re elan creativ care o cuprinde pare o
inutild zbatere de aripi a unei frumoase
pasari exotice prinsa intr-o colivie prea
stramta.

Pentru a face vizibild aceastd inadecvare
pe care personajul lui Sherman o
contine, regizorul Razvan Mazilu i

creeaza Isadorei un dublu scenic — spiri-
tul mereu viu al dansatoarei-vestal3,
interpretat de dansatoarea Monica
Petrica, un martor mut dar si un comen-
tator al evenimentelor ce se desfasoara
pe scend. Numai c3, in loc sa
functioneze ca o materializare a planului
nevazut al piesei, Spiritul Isadorei se
dovedeste a fi o prezentd redundantd ce
subliniaza aproape scoldreste momen-
tele de tensiune dramatica, obtinand
astfel efectul contrar, in ciuda starii de
inefabil pe care o creeaza insertiile
coregrafice.

Preocupat de latura vizuala a spectaco-
lului - spatiul este clar decupat, iar
decorul si costumele personajelor
impresioneazad prin unitate stilistica si
de culoare — Rdzvan Mazilu se rezuma
numai la a face inteligibile relatiile
dintre personaje, fara a incerca sa
patrunda mai departe de firul exterior al
naratiunii. Astfel ca latura poetica a
textului lui Sherman ramane total
ocultata.

Singurul actor care reuseste sa dea
substanta si statura tridimensionala
personajului sau este Mihai

Maia Morgenstein face to face
with Isadora Duncan

nca lonitd discusses director Razvan

Mazilu's staging of When She
Danced, a play about Isadora Duncan
written by Martin Sherman. With Maia
Morgenstein in the title role, the play
treats of Duncan’s later life in Paris, her
strange marriage with the Russian poet
Esenin, and the irreconcilability between
financial penury and philanthropic
intentions.

Smarandache in rolul lui Esenin, un
suflet ce se zbate intre infrigurarea
genialitatii si pornirile sinucigase pe
care si le ascunde in alcool. Rolul este
scris in intregime de catre Sherman in
ruseste, o decizie care este mai mult
decat un simplu artificiu teatral. In inter-
pretarea lui Mihai Smarandache, atat
omul cat si poetul Esenin (care recit3,
din cand in cand, ca strafulgerat de
suflul creatie, poeziile sale) traiesc
aceasta limba ca pe singurul univers
real. Actorul isi insuseste limba rusa ca
pe o a doua sa natura, ceea ce Ti da liber-
tatea de creatie necesara pentru a
aduce pe scena un personaj construit in
tenta clar-obscur, marcat de energii
contradictorii, in jurul caruia tese o
atmosfera apdsatoare.

Atmosfera in care Isadora, in interpreta-
rea Maiei Morgenstern, se lasa atrasa
uneori, tensiunea dintre cei doi provo-
cand descarcari electrice. Fara sd stie o
boaba ruseste, Isadora pretinde ca
intelege poeziile sotului ei, intuindu-le
genialitatea. Numai ca atunci cand i se
traduce pentru prima oard una dintre
ele, drama personala a mamei care si-a
pierdut copiii se declanseaza fulgerator,
dureros, spasmodic. Acesta este unul
dintre putinele momente ale spectaco-
lului cand personajul Isadorei Duncan in
interpretarea Maiei Morgernstern trans-
pare din spatele personalitatii vulcanice
a actritei. In rest, dincolo de profesiona-
lism si dedicatia cu care actrita ne-a
obisnuit, putem vorbi, mai degraba,
despre Maia Morgenstern care o joaca
pe Isadora Duncan, decat de personajul
Isadora Duncan in creatia actoriceascd a
Maiei Morgenstern.



The Boy in the Last Row —in
Brechtian style

riting about Juan Mayorga’s The

Boy in the Last Row directed by
Theodor Cristian Popescu at the National
Theater in Bucharest, Anca lonitd
unravels the ethical dimensions of the
Spanish playwright's text. The play is
centered on a student encouraged by his
professor to develop writing talents by
exploiting the life story of a wealthy
fellow student.

Piesa dramaturgului spaniol Juan
Mayorga, matematician si filozof, este
unul dintre cele mai complexe texte
contemporane ce au inregistrat de
curand succes pe scena internationalg,
de aceea ma bucur c3 el a fost tradus in
romaneste si selectat de catre Teatrul
National pentru a fi pus in scena.

Firul naratiunii este destul de simplu: un
profesor care preda literatura la liceu,
descopera intr-un teanc de compuneri
dezamadgitoare ale elevilor sdi pe tema
‘cum mi-am petrecut weekendul’
(,,Pesimistii prezic invaziile barbarilor,
dar eu zic ca barbarii sunt deja aici, in
clasele noastre”, fi spune el sotiei), un
eseu care i atrage atentia. Autorul, greu
identificabil (el este baiatul din ultima
banca, cel care observa fard a putea fi
observat, cu date familiale care raman
neclare pand la finalul piesei),
povesteste cum si-a petrecut weekend-
ulin casa colegului sdu Rafa, a carui
familie mai instarita devine din acest
moment obiect de observatie si
reflectii, ecran de proiectie pentru
aspiratiile sale, chiar motivatie
existentiala.

Atras in jocul eseurilor incheiate de
catre elevul sdu cu ,va urma”, profesorul
trece pe neobservate granita dinspre
mentorul dezinteresat catre scriitorul
frustrat (a carui natura dominatoare
iese treptat la suprafatd), incurajand,
sub pretextul formarii tanarului scriitor,
intruziunea perversd a elevului sau in
intimitatea familiala a colegului de
clasa.

foto: TNB

Bdiatul din ultima bancad —
d la Brecht

Aceasta structura situationald destul de
simpla da nastere unor planuri simulta-
ne de reflectie pentru spectator pe
teme ale creatiei literare precum
independenta personajului de autor,
amestecul dintre fictiune si realitate,
fantezie creatoare si voyeurism, mani-
pulare versus originalitate (la care se
adauga si o intrebare-mantrd a profeso-
rului catre invatacel: ‘Tolstoi sau
Dostoievski?’).

Actiunile secundare dau prilejul autoru-
lui dramatic de a insera reflectii pe tema
artei contemporane si a inteligibilitatii
ei (sotia profesorului nostru este curator
al unei galerii de artd contemporand),
dar si pe tema clasei de mijloc, a
burgheziei citadine si a aspiratiilor ei.
Perspectiva mare este una etica, pe care
dramaturgul Juan Mayorga, a carui
influenta brechtiana este clarg, o lasa sa
se nasca la nivelul publicului. Piesa lui nu
contine niciun verdict. Este o Insiruire
de situatii in care personajele sunt prin-
se cu sau fard voia lor. Judecata lor
apartine spectatorului. Ceea ce face ca
spectacolul sa fie o experienta

incitanta.

Tn aceasta idee de obiectivitate si
transparenta se situeaza si regia lui
Theodor Cristian Popescuy, ca si

Anca IONITA

scenografia cuplului Cenean — Caragiu.
Spatiul spectacolului este construit
pentru a ingddui prezenta simultana a
cel putin doud realitdti, in asa fel incat
trecerea de la una la alta sa aiba curge-
rea unui montaj cinematografic. Jocul
actorilor rdmane tributar acestei viziuni
‘distantate’, rezumandu-se la descifra-
rea corecta a personajelor.

Tn cazul lui Mihai C3lin in rolul profesorul
manipulator, personajul sau capata
complexitate numai in anumite momen-
te ale dramei. Revelatia spectacolului
este insd tanarul Rares Florin Stoica, in
rolul elevului Claudio. Absolvent al
Universitatii Babes Bolyai din Cluj, clasa
profesor Miklos Bacs, Rares Stoica
exploreaza cu voluptate laturile intune-
cate ale personajului sdu, pe care
reuseste sd le exprime nuantat,
metinand in acelasi timp o distanta care
Ti permite sa ni-l ,arate”, fard incercarea
de a-l explica si nici de a obtine simpatia
publicului. Un debut mai mult decat
promitator, care merita urmarit
indeaproape.
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Cabina artistelor — felii de viatd

Anca IONITA

Viata unor actrite intr-un teatru de
provincie devine prilej pentru dramatur-
gul ceh Arnost Goldflam de a medita
asupra conditiei actorului in zilele noas-
tre, pentru care succesul reprezinta un
rol intr-o telenoveld difuzata la ore de
audientd maxima sau simpla
mentionare a numelui intr-o cronica
dramatica scrisa de un critic teatral
venit din capitald. Existenta cotidiand a
patru femei aflate la varste simomente
diferite ale carierei este fundalul pe care
in Cabina artistelor apar reflexii asupra
mestesugului actoricesc, noului public
de teatru si bucdtariei unui spectacol,
aldturi de ,felii” din viata dubla a femeii
contemporane, osciland perpetuu intre
cariera si familie.

Nota de duiosie cu care autorul se
apleacd asupra personajelor sale este si
cheia in care regizorul Alexandru
Mazgareanu isi construieste spectaco-
lul, la care se adauga incercarea de a
aduce pe scena ARCUB o parte din
magia nasterii unui spectacol de teatru.
Dulapul-cufdr din care apar, invaluite in
fum, cele patru personaje functioneaza
ca o poarta ce se deschide catre lumea
magicd a artei, in care publicul este invi-

tat sa paseasca.

Textul are o puternica amprenta poeti-
cd, iar momentele cele mai reusite ale
spectacolului sunt cele in care regizorul
o exploateaza ,la vedere”. Coca Bloos in
rolul unei actrite aflate la final de carierd
isi construieste intregul rol din aceasta
perspectiva, reusind sa dea personajului
ei o respiratie ampl3, care 7i permite sa
transforme clisee existentiale in adeva-
ruri. Putini sunt actorii de pe scenele
noastre care mai stiu s foloseasca
metafora, avand in vedere ca arta
cuvantului este in declin, abandonata in
favoarea imaginii teatrale. Coca Bloos
transforma cele cateva versuri care
rezuma metaforic intreaga existentd a
Lizei intr-un moment cu adevarat
magic. Aceeasi incarcatura poetica,
realizatd de data aceasta prin miscare si
actiune, o gasim si in scena visului lui
Marie — naiva indragostitd, un personaj
construit de loana Anastasia Anton din
nuante multiple, caruia fi adauga o
dimensiune tragicd atunci cand este
brusc trezitd la realitate.

Tn rolul actritei ajunsa la maturitate,
Roxana lvanciu traverseaza mai multe

Ladies’ Dressing Room —
slices of life

zech  playwright  Arnost

Goldflam’s Ladies” Dressing
Room is a meditation on the
contemporary’s actor condition,
writes Anca lonita. Directed by
Alexandru Mazgareanu, the play is
a poetical evocation of the lives of
four actresses in a provincial
theater.

registre actoricesti pentru a scoate la
iveala complexitatea personajului Truda
- sotie aflata pe punctul de a fi parasit3,
mama, artistd, dar si confidenta si prie-
tena. Punctul de stabilitate pe care se
sprijina micul univers din cabina artiste-
lor, Truda este in interpretarea Roxanei
Ivanciu femeia care si-a depasit
propria-i vulnerabilitate.

Sorina Stefanescu scoate personajul
Clarei — o mini-vampa care se zbate
intre nevoia de a gasi ,un sponsor” care
sd-i ofere o viata confortabila si dorinta
reala de a juca Shakespeare — din cliseul
ultra-cunoscut, expunandu-i vulnerabili-
tatea siinocenta.

Toate aceste partituri actoricesti ce se
desfdsoara pe mai multe registre sunt
unificate de catre regizorul Alexandru
Mazgareanu, care dovedeste ca
stapaneste lucrul cu actorul la fel de
bine ca si constructia de imagini
teatrale.

Daca ar fi sa reprosez un singur lucru
spectacolului este ca dintre toate teme-
le abordate de dramaturg, multe aflate
numai la stadiul de enunt, nu exista una
centrald. Tema ,teatrului ca magie”,
care transpare chiar din prima sceng,
cum am mai spus, rdmane un leit-motiv
care nu capata substanta si nici vitalita-
te pe parcurs. Dincolo de acesta remar-
3, spectacolul reuseste sa se constituie
intr-o ,arta poetica a teatrului contem-
poran” scrisa din perspectiva destinului
artistic a patru actrite ce se identifica
total cu meseria pe care o fac.
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Carmina Burana, de la petrecere la trecere
Eugenia Anca ROTESCU

Gigi Caciuleanu, distins coregraf francez
de origine romangd, monteaza la Teatrul
National din Targu-Mures un spectacol
de teatru-coregrafic dupa Carmina
Burana de Carl Orff. Viziunea sa se spri-
jind deopotriva pe cantata simfonica
inspiratd de codexul de cantece si
versuri profane din secolul al Xlll-lea,
cat si pe aportul expresiv al celor peste
30 de artisti romani si maghiari din
distributie. Cu exceptia dansatorului
Attila Bordas, ceilalti sunt actori, dar
sarcinile scenice pe care li le incredintea-
za regizorul-coregraf cu greu pot fiinca-
drate intr-un gen anume. Acesta s-ar
afla, probabil, in punctul de intersectie
al mai multor limbaje artistice. Undeva,
la granita dintre formule expresive
specifice dansului si teatrului, la conflu-
enta dintre cuvantul rostit si cel intrupat
se nasc cele doud mari planuri —cel divin
si cel uman, pe care e construit
spectacolul.

Primul existd prin si odatd cu entitatea
suprapamanteand care il genereazd si
locuieste. Intruchipat de Monica
Ristea, aceasta reuneste atribute carac-
teristice si pentru Cronos si pentru zeita
Fortuna, stand in puterea sa sa porneas-
ca roata cea mare a timpului, dar si sa
traseze destinele oamenilor. Dubla inde-
letnicire devine un permanent si nein-
trerupt joc, a carui bogata incarcaturd
ludica, esentialmente non-emotiva, dar
nu si lipsita de nuante, e sustinta de
inteligenta si sensibilitatea actritei, care
isi dozeaza cu savanta stiinta resursele
interioare de a o exprima si exploata.
Nici o clipa nu o stapaneste compasiu-
nea pentru vreun reprezentant al speciei

umane, in schimb, se amuza sd urma-
reasca atitudini si reactii la initiativele
ei. lar a porni roata timpului—1in fapt, o
instalatie scenografica cu dubla trimite-
re, atat la un celebru reper artistic,
Roata de bicicletd a lui Marcel Duchamp,
cat si la un carusel de balci - se dovedes-
te a fi cea mai bogatd in consecinte.
Finalmente, la aceasta, (se) ,inhama”
artistul. Este doar una dintre manifesta-
rile instantei divine ce pot parea porniri
sadice, semne clare de desconsiderare si
dispret. In cazul dat, nu se poate opera
insa cu termeni si valori ale registrului
uman. Altele sunt unitatile de masura
potrivite pentru conditia sa celestd, rece
si obiectivd, neimplicata afectiv. Dar
cum ele nu sunt ingaduite pamantenilor,
instanta superioard apeleaza la cuvantul
articulat ca forma de exprimare. Desi
rostit cu modulatii si inflexiuni de mare
subtilitate, ramane greu de patruns,
intrucat limba de adresare e prea putin
accesibild muritorilor. Nu rezista atunci
decat interesul de laborator, comparabil
cu cel acordat de cercetdtor cobaiului
sau, pe care zeitatea il poarta omenirii
ntr-a sa nicicand intrerupta petrecere a
eternitatii.

Tn cel3lalt plan, omenirea, Mundus
adica, Tsi afirma prezenta printr-o suita
de scene din viata cotidiana. Este, la
randu-i, unintreg, ale carui elemente se
organizeaza si reorganizeaza perma-
nent, constituind formatiuni mai mici
sau mai mari, in functie de legaturile —
nu foarte stabile si nici durabile — dintre
ele. Pot fi perechi sau triunghiuri,
respectiv duete sau triouri, pe care le fac

Carmina Burana, from partying
to passing

Reviewing the dance and theater
piece Carmina Burana after Carl
Orff's scenic cantata playing at the
National Theater in Targu-Mures,
Eugenia Anca Rotescu underlines the
show’s boundary crossing between
artistic genres. Directed by Gigi
Caciuleanu, a Romanian-born French
choreographer, Carmina Burana finds at
the intersection of dance and theater the
expression of Orff's mingling of the
human with the divine.

si le desfac pasiuni de nestavilit, amoruri
juvenile, inflacdrari trecatoare sau pure
explozii de erotism. Mai pot fi grupuri
de barbati pe care avanturi bahice fi fac
sd se prelinga printre butoaie mari de
vin, dupa cum, din cu totul alte motive,
fete, nu neaparat timide, dispar in
spatele evantaielor supradimensionate.
Si astfel, una dupa alta, se succed aldtu-
rari de indivizi, determinate doar de
patimi comune, ce se consuma in placeri
trupesti impinse la extrem, in ispite
irezistibile pentru simturi ori in tentatii
de nestavilit pentru spirit. Masa lor,
indistinctd, constituie celalalt segment
major al existentei care profitd parca de
orice fraza muzicald, de orice sunet sau
chiar de momentele de tacere pentru a
se cufunda in bucurii efemere ale carnii,
n ceea ce pare a fi o sarbatoare conti-
nua. In fapt, nu e nimic altceva decét
pe-trecerea omului prin lume, Tn cursul
careia viata se risipeste, se pierde,
dispare.

Nota aparte face artistul — Ego — Attila
Bordas/Gyula Horvath. Chiar daca pare
adeptul excesului atunci cand intra In
taverna cu ceilalti barbati sau cand
incearca diferite ipostaze ale iubirii —
Duo lasciv, Duo cu evantai, Duo pe
campul de luptd, lumea materiala rama-
ne pentru el doar sursa de inspiratie. Tot
astfel dupa cum cealaltg, la care aspir3,
este una de inspiratie. Calea creatiei
este formula prin care le aduce impreu-
nd, este drumul sdu spre eliberarea
spirituald din prizonieratul in care il tine
marea roatd, marea trecere circulara,
care pentru el este si timp si destin si
noroc.
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Teatrul nu este

o cladire

Anca IONITA

Afisul spectacolului ne anunta cu litere
de o schioapa: ,Teatrul nu este o cladire
prezinta: ...". Aceasta este tema
principala a spectacolului realizat de
cele patru actrite, chiar daca subiectul
piesei se invarte in jurul eternului
feminin: teatrul poate exista si in afara
zidurilor unei cladiri, in afara structurii
unei institutii si a sistemului de suport
financiar oferit de aceasta. Singurul
lucru de care are nevoie ca sa existe sunt
actorii, adevar fundamental pe care cele
patru excelente actrite il demonstreaza
cu prisosintd prin bucuria si pofta lor de
joc, dar mai ales prin modul in care au
ales sa i faca partasi pe spectatori la
bucataria interna a spectacolului.

Atat textul Liei Bugnar cat si regia
Dorinei Chiriac, precum si maniera de
joc folosesc mecanisme de distantare
brechtiana — comentarii asupra

propriilor personaje si asupra gusturilor
publicului, iesirea si intrarea din rol
printr-un simplu declic, travestiul -
tocmai pentru a-i reaminti spectatorului
ca se afla la teatru. Nu lipseste auto-
ironia: trei dintre ele comenteazd asupra
conditiei lor de , actrite necunoscute” in
raport cu Dorina Chiriac, singurul nume
de firmament de pe afis, cunoscuta
marelui public pentru ca a jucatin ,Lear-
ul de la Bulandra!” Aluziile la bugetul
mic, din pricina cdruia cele patru actrite
sunt nevoite sa joace dublu rol, sa-si
procure singure recuzita, sa recurga la
travesti, sunt presarate de-a lungul
intregului spectacol. Publicul intra
imediat in joc, se bucurg, reactioneaza.
Absorbit de conversatia ,ca intre fete”
ale celor doua prietene (Maria Obretin,
sotia inselata si llinca Manolache,
prietena cu care sotul o insala),
spectatorul este fortat sd revind imediat
la pozitia de observator odata ce
actritele ies din rol pentru a mai face un
comentariu asupra situatiei.

Situatiile din text sunt mai mult decat
simple pretexte pentru creionarea unor
personaje feminine care se incadreaza

The theater is not a building

company of four women - Lia

Bugnar, Dorina Chiriac, Maria
Obretin and llinca Manolache -
demonstrate that actors are the only
thing needed to make theater. On a
text written by Lia Bugnar, and
directed by Dorina Chiriac, the
resulting piece reviewed by Anca
lonitd is the alternative theater’s
declaration of independence from
state institutions.

in cliseul ,spectacol de club.” Piesa Liei
Bugnar are substanta dramatica, dar si
multa poezie, rasturnari de situatie care
reveleaza fete nebanuite ale
personajelor. Autoarea, in rolul unei
aurolace care este si mama, aduce in
fata spectatorilor o combinatie
neasteptatd de tandrete siinocenta
agresivd, care descumpdneste si
induioseaza. Maria Obretin si llinca
Manolache trdiesc cu umor amestecat
cu intelegere drama personajelor lor,
aflate undeva intre Veta cea fatal ranitd
din amor si Zita cea ambetata de
dramele Parisului. Fiecare actrita face
din partitura ei un fel de marturie de
credinta a meseriei de actor.

Un spectacol valoros, care trebuie
vazut, valoare care tine si de faptul ca se
constituie intr-o declaratie de
independenta, o asumare oficiald a
statutului de alteritate pe care miscarea
teatrald underground (si aici cuvantul
trebuie luat literal, fiind vorba de o
productie Teatrul Luni de la Green
Hours) o are in raport cu
sestablishmentul” companiilor teatrale
adapostite de cladiri. Un gest de frondg,
care pare a anunta o noud etapa in
evolutia scenei ,off-off Broadway”
bucurestene.
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Film on stage 3 - When
the stage becomes a film set

Perspective.

foto: Cos Aelenei

Filmul pe scena 3 - Cand scena
devine platou de filmare

Florentina BRATFANOF

Tn prima etapa a proiectului Filmul pe
scend de la Teatrul Odeon, Razvan
Radulescu a dat viata pe scend unui text,
fmpreuna cu 8 actori profesionisti si a
montat in direct cu Dana Bunescu pentru
a recrea acelasi fragment filmat. Apoi, la
Filmul pe scend a venit Florin Serban cu
Scoala sa de actorie si ne-a ardtat cat de
mult camera poate da valoare unor
expresii si persoane care pe scena nu
aveau nimic spectaculos. In a treia etapa
a Filmului pe scend am avut parte de o
filmare reald. Filmarea va fiinseratd in
noul film n regia lui Calin Peter Netzer —
Pozitia copilului - scris de Razvan
Radulescu si Calin Peter Netzer. Este
vorba despre o scend cu doud parti din
masterclassul sustinut de Leontina
Vaduva, in care aceasta invata doi tineri
cantareti de operd trucuri de miscare
scenica si tehnica vocala.

In sala, in publicul masterclassului, erau
cam 80 figuranti si 40 invitati din partea
teatrului Odeon asezati pe trei parti,
avand in mijloc scena cu un pian. S-au
filmat doua scene scurte Tn acest cadru:
prima n care profesoara corecta tanarul
tenor la interpretarea ariei El lucevan del
Stelle, a doua - intalnirea dintre cei doi
indragostiti din Elixirul dragostei. Focusul
celor doua camere de filmare era si pe
ceea ce se intampla pe scend, langa pian,
dar siin public, la personajul Luminitei
Gheorghiu, care nu mai poate sta pana la
finalul masterclassului si e nevoita sa
plece.

Tn acest context au fost trase cateva
duble. Tncet —incet pierdeai atentia
asupra masterclassului Leontinei
Vaduva, si ajutat de dispunea scaunelor
in forma de U, nu te puteai opri sa nu i
privesti pe ceilalti spectatori. Am vazut
deci oameniin varsta, in mare parte
pareau amarati, nu dddeau impresia cd
ar putea fi interesati de un masterclass
de oper3, aveau o expresie fixa, marea
majoritate nu vorbeau intre ei. Cei intre
doua varste mai vorbeau in scurtele
pauze. Un spectator din spatele meu
povestea ca a fost in figuratie si la Restul
e tdcere sii-a placut. In primele randuri
erau si tineri, pana in 30 de ani, unii erau
cupluri si se tineau de mana in pauze. O
femeie Tn varsta — cu ochinegriala
Tonitza, dupa ce m-a studiat fugitiv de
cateva ori, m-a intrebat — "e pentru
reclama?" Nu stia pentru ce se filmeaza.
Aproape de final se scula de la locul ei si
se uita tinta la echipa de filmare,
probabil obosita deja- nu mai avea stare.
Un alt spectator venise cu o carte lael -
parea ca e in vacantsd, sau turist. Citea de
multa vreme, mi-am dat seama cand am
vazut volumul de pagini citite — Orhan
Pamuk — Muzeul Inocentei. In pauze nu
se uita la nimeni, nu era acolo pentru
nimeni, nu vorbea cu nimeni, se afunda
doarin carte. Pana spre final, cand am
plecat eu, mai avea doar cateva pagini de
citit.

Cel mai interesant de observat a fost
miscarea brauniana - pentru noi - a
oamenilor din echipa de filmare. Nici cei
care au cantat, nici cele doud actrite
(Luminita Gheorgiu si Natasha Raab), ci

lorentina Bratfanof writes about her experience of
being an extra in the third project of the Film on stage
initiative, exploring the intersections between theater
and cinema. The scene of a Master Class in opera singing
and acting filmed in a theater house will be part of Calin
Peter Netzer's film Pozitia copilului / The Child’s

echipa de filmare a performat — pentru
cei care era invitati in sald — un spectacol.
Pentru ca spectator fiind, dupd ce nu
m-am mai concentrat la masterclass am
inceput sa le observ miscarile, sa intuiesc
ceea ce ei credeau ca nu aiesit bine.
Filmat in continuu de sus si pe repede
nainte s-ar fi vazut cca 120 de oameni
asezati pe scaune, imobili, apoi cei de
langa pian care aveau cateva traiectorii
fixate pe care le executau, iar in
momentele in care nu se filma sala
incepea sa musteasca de diversi oameni
din culisele scenei: regizorul, script
supervisor-ul si primul asistent al
regizorului care se duceau la pian spre
cantareti si le dadeau indicatii, make-up
artistul care verifica machiajul actritei
din public si o mare miscare de fire,
cabluri, douad prdjini pentru microfoane
care Tsi tot mutau pozitia. Cei cu
echipamentele si cu camerele — de altfel
foarte grele parcd baletau —Tsi cunosteau
foarte bine aparatura si pe unde trece
fiecare cablu.

Oamenii din echipa de filmare au devenit
n seara aceea, poate pentru prima data
n viatd, performeri pe o scend — si mi-ar
fi placut sa ni-i prezinte cineva, sd aflam
cine cu ce se ocupa si ce rol are pe platoul
de filmare. Poate asa seara ar fi fost
completa — cel putin pentru mine.

Fiecare etapa din acest proiect Filmul pe
scend —te lasa cu o multime de intrebari.
Dar pana la urma acesta e rolul
proiectului si mare sa calitate: este un
experiment n care spectatorii obisnuiti
cu teatrul pot avea ocazia sd fie aproape
de un platou de filmare.



Gently, about suffering

ristina Modreanu reviews Andras

Visky’s | Killed my Mother playing at
La Mama in New York. Playwright and
resident dramaturg at the Hungarian
National Theater in Cluj, Andras Visky
writesabouttheimpactoftotalitarianism
on the lives of ordinary people in
Romania  with a  characteristic
gentleness, empathy, and poetical flair.
Bernadette’s story, a Roma orphan
growing up in a hostile world, is
beautifully and emphatically delivered
by director Karin Coonrod.

Oare de ce ne este Incd greu sa vorbim
despre mutilarile produse de totalita-
rism la nivelul vietii cotidiene, asupra
oamenilor simpli care, nefiind prinsi in
tesatura puterii, nu se puteau apara?
Prea putine piese scrise Tn ultimii 20 de
ani in Romania au curajul de a atinge
acest punct extrem de sensibil si care
cere o delicatete speciala din partea
scriitorului.

Scriind Tmi dau seama ca acesta ar fi un
cuvant cheie pentru definirea scriitoru-
lui/ autorului de piese de teatru Visky
Andras, cunoscut si ca parte esentiala a
echipei Teatrului Maghiar de Stat din
Cluj—anume delicatetea. Visky Andras
scrie despre teme extrem de sensibile:
monologul lui, Julieta (in maghiara, in
original, Julia) pune intr-un spot luminos
o femeie care a trecut prin iadul comu-
nist al deportarii, impreuna cu copiii,
pierzandu-si sotul; piesa Alcolicii are n
centrul ei marginalii societdtii redandu-
le dreptul la aspiratia spirituald, iar /
Killed my Mother (Am ucis-o pe mama),
prezentata la final de ianuarie la Teatrul
LaMama din New York (dupa o serie de
reprezentatii de succes la Chicago)
vorbeste despre o tandra de origine
roma, abandonata de mama ei intr-un
orfelinat in timpul epocii Ceausescu.
Toate aceste subiecte sunt redate pe un
ton liric, poezia fiind parte integranta
din scriitura autorului, care intelege sa
purifice prin filtrul ei suferinta celor
despre care scrie.

lar cand o asemenea scriitura — cu rada-
ciniin real si cu "aripi” poetice — se

C RO N I CA DE TEATRU

foto: Raphaele Shirley

intalneste cu un regizor pentru care
poezia se traduce prin corporalitate,
cum este Karin Coonrod, rezultatul e
demn de tot interesul. Regizoarea Karin
Coonrod era legata de teatrul romanesc
dinainte de a-I fi intalnit pe autorul
Visky Andras: ea a fost studenta lui Liviu
Ciulei, n anii cdnd acesta a predat la
Columbia University? si crede asemeni
profesorului ei in “frumusete pe scena”.
In spectacolele shakespeariene care i-au
adus succes de-a lungul timpului, culmi-
nand cu Zadarnicele chinuri ale dragostei,
creat in octombrie 2011 pentru Public
Theater din New York, frumusetea se
traduce adesea in atenta compozitie a
dimensiunii corporale a spectacolului -
gestica, fizicalitatea curajoasa, dansul si
adesea cantecul fiind modalitatile de
expresie ce definesc stilul regizoarei. In
Zadarnicele chinuri ale dragostei, despre
care cronicarul New York Times remarca
cd scoate la iveald ,the athletic side of
Shakespeare” (partea atletica a lui
Shakespeare), distributia era alcatuita
din actori de toate rasele, intr-o reusita
incercare de celebrare a umanitatii, iar
limbajul shakespearian era adus la viata
prin corporalitatea actorilor, ce se inte-
gra firesc in contemporaneitate.

Spectacolul / Killed my Mother, produs
initial de Teatrul Y din Chicago si

prezentat apoila New York a fost si el
bine primit de critica, in special gratie

1. Veziin Scena.ro nr.16 interviul cu Karin
Coonrod despre Liviu Ciulei
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Cu déliéﬁ?ete,
despre suferintd

Cristina MODREANU

felului in care politicul temei se imbina
cu poeticul abordarii. Tn decorul simbolic
al lui Peter Ksander, tandra actrita
Melissa Lorraine Hawkins este interpre-
ta lui Bernadette, fetita crescutd in orfe-
linat si care parcurge un dur proces de
maturizare presarat cu dezamagiri, in
urma cdrora abandoneaza orice incerca-
re de a-si regasi raddcinile si decide sa
se elibereze complet de trecut, intor-
candu-i spatele. | se alaturd Andrew
Livingston in rolul lui Clip, sufletul-pere-
che, alaturi de care fata invata sa
supravietuiascd. Cu un urias consum
fizic, implicand o energie ce devine
aproape palpabild, sustinand edificiul
fragil al intreqului spectacol, cei doi se
afla permanent in scenad si deseneaza cu
corpurile lor varstele si starile persona-
jelor. Legatura intensa creata intre ei
genereazd o empatie la fel de intensa
din partea publicului, care e despartit de
mica scend doar printr-un rand de
pietre, despre care vom afla ca sunt cei
care au dezamagit-o pe Bernadette,
fiind transformati in pietre prin vointa ei
de copil tradat, intarita de magia in care
a fost initiata de Clip. Textul, in traduce-
rea in engleza a Alishei O’Sullivan are
frumusete, umor — ceea ce compensea-
za si echilibreaza tristetea subiectului -
si muzicalitate, aceastad din urma
dimensiune fiind completata de un
frumos cantec scris si cantat de Andrew
Livingston, cu simplitate si delicatete.

Cuvant care, iatd, nu inceteaza sa revina
in legatura cu piesele lui Visky Andras.
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— Despre o posibild arhivd
performativa

Gianina CARBUNARIU, regizor dramAcum

1n 2009 am facut documentare in
Germania si in Romania pentru
realizarea spectacolul Sold Out, un
proiect realizat la Teatrul Kammerspiele
din Minchen (premiera mai 2010). In
timpul interviurilor ce aveau ca tema
principala vinzarea sasilor si a svabilor
de catre autoritatile romane
autoritatilor vest-germane intre 1950 si
1989, tema dosarelor de Securitate a
fost adusa in discutie de fiecare dintre
persoanele cu care am discutat. Pina la
terminarea documentarii pentru
spectacolul de la Minchen aveam deja o
parte de documentare facuta pentru
ceea ce atunci mi-am dorit sa devina
urmatorul meu proiect. Documentarea
pentru spectacolul X mm din Y km a

continuat in Romania prin studierea
unor dosare la CNSAS si prin accesarea
arhivei de istorie orala realizata de
Departamentul Educational al aceleiasi
institutii.

Nu am cautat nici senzationalul si nici
,adevarul”in dosarele la care am avut
acces si pe care am reusit sd le parcurg
in cele trei luni de documentare. M-a
interesat sa vad mecanismul prin care
aceste dosare au fost construite. Am
parcurs sute de pagini care reiau aceeasi
informatie (biografiile fiecarui
~Obiectiv” sunt copiate, up-datate,
corectate etc), pagini pline de banalitati,
dar si pagini emotionante, revoltdtoare
sau de un nebun comic involuntar.
Autorii acestui roman kilometric,

X' mm out of Y km — On the
possibilities of a performed archive

performance project researched

and directed by Gianina Carbunariu
and staged in collaboration with
ColectivA at Fabrica de Pensule in Cluj, X
mm out of Y km has at its source a
document of the Securitate, the
Communist Secret Police. This ready-
made script is only a small fragment out
of the thousands of pages —, a kilometric
novel” - filed under the name of the
dissident writer Dorin Tudoran. The text
in question is a transcript of a 1985
discussion held at the Communist
Party’s Bucharest headquarters
between writer Dorin Tudoran, President
of the Writer's Union Dumitru Radu
Popescu, Propaganda Secretary Nicolae
Croitoru, and Operational Techniques,
the shadow character listening to and
recording the event. The transcript,
bearing marks of omissions, corrections,
and side notes, is at crossroad between
reality and fiction itself, and questions
the possibility of faithfully reconstructing
the 1985 encounter on stage. Without
pretending to portray the ,truth” and
not forcing the audience into one
response, Gianina Carbunariu and
ColectivA opted for randomly matching
before each show the actors with the
four roles, switching those roles during
performance, and allowing the audience
members to sit wherever they chose and
to change their position at will.




informatori si ofiteri de Securitate
deopotrivd, devin la rindul lor, nu de
putine ori, personaje vazute de alti
participanti la acest demers national.

Primele intrebari care au aparut in
timpul documentarii au fost: sunt
dosarele Securitatii documente ce ne-ar
putea ajuta sa intelegem trecutul? Este
totusi aceastad arhiva ,periata” o mostra
din care am putea surprinde acel
mecanism ce a impletit realitatea cu
fictiunea? Cum ne raportam astazi la
aceastd mostenire? Cit de prezent este
acest trecut recent?

Volumul Eu, fiul lor. Dosar de Securitate
reprezintd 500 de pagini din cele peste
10 000 de pagini gasite in arhiva despre
»obiectivul Tudorache”. Aceastd selectie
publicata de Dorin Tudoran in 2010 este
o imagine relevanta asupra felului in
care Securitatea incerca sa transforme
un om intr-un ,obiectiv”, un ,personaj”
privit de zeci, sute de ochi, ascultat de
zeci de urechi si de microfoane, povestit
de fiecare in parte altfel, transcris in
diferite stiluri, interpretat, imortalizat in
fotografii de filaj (de cele mai multe ori
in situatii de viata absolut obisnuite),
inventat si reinventat, analizat,
sintetizat, fictionalizat, dar si
participant fard sa stie la intocmirea
acestei ,opere” prin scrisori si alte
documente personale atasate la dosar.
Eu, fiul lor este unul dintre cele mai
tulburdtoare texte pe care le-am citit
vreodata.

Pentru ca la documentare am participat
doar eu in calitate de cercetdtor
acreditat, de la prima intilnire le-am
cerut actorilor sa citeasca acest volum
in ideea ca astfel vor intelege direct
multe lucruri, fara a trebui sd le , explic”
de la zero ce ar putea cuprinde un dosar.
Am citit impreuna cu ei, pe linga alte
materiale selectate, stenograma
discutiei din martie 1985, dar la
momentul inceperii repetitiilor nu stiam
cd acest document va fi singurul text al
spectacolului. Am discutat timp de trei
saptamini insemnarile mele, materialele
adunate in timpul documentarii, insa in
discutiile noastre ne intorceam mereu si
mereu la dosarul Tudoran.

Stenograma, cu interventiile evidente
ale Securitatii in textul care s-a vorbit si
mai apoi chiar si in textul care s-a
transcris dupa inregistrarea discutiei
este un exemplu foarte clar de
functionare a mecanismului de
construire a dosarelor. Dar este, in
acelasi timp, iar aici incape o intreaga
discutie despre ambivalenta unui
asemenea tip de document, si o
marturie a unei atitudini exemplare in
acea epoca.

Stenograma reprezintd transcrierea
unei discutii ce a avut loc la Comitetul
Municipal Bucuresti al Partidului
Comunist Roman in data de 25 martie
1985. Participantii la discutie au fost:
scriitorul dizident Dorin Tudoran,
Presedintele Uniunii Scriitorilor Dumitru

foto: ColectivA

Radu Popescu si Secretarul pe probleme
de propaganda Nicolae Croitoru.

Tnca de la momentul primelor idei, miza
proiectului nu a fost aceea de a realiza o
Jreconstituire”, ci de a cerceta, prin
mijloace teatrale Tnsasi posibilitatea
teatrului (si a societatii pina la urma) de
a ,reconstitui” acele momente. Pentru
noi a fost si este important exercitiul in
sine de a intelege adevaratul sens al
deschiderii unei discutii publice pe
aceastd temd, dincolo de verdicte si de
zgomotul mediatic.

Am luat legdtura pe email cu scriitorul
Dorin Tudoran si l-am invitat sd intre in
dialog cu noi. Prima intrebare a fost,
bineinteles, aceasta: ,Cui ar trebui sa i
cerem drepturile de autor:
dumneavoastra, Securitatii, CNSAS,
editurii care a publicat Eu, fiul lor. Dosar
de Securitate?,,. Dorin Tudoran ne-a
rdspuns cu generozitate la toate
intrebarile si ne-a dat acordul de a folosi
orice ne intereseaza din documentele
incluse in volumul publicat de editura
Polirom.

Pe linga documentele din dosar,
amintirile lui Dorin Tudoran despre acea
perioada sin special despre acea zi de
25 martie 1985 au insemnat o
incursiune in realitatea de dincolo de
literele Tnsirate pe hirtiile — document.

Am incercat noi fnsine sa ne imaginam
diferite ,realitati” pornind de la
fragmentele din stenograma. intr-un




fel, am incercat sa ,tratam” textul ca pe
un scenariu de teatru propriu-zis, ne-am
jucat cu aceasta conventie a unui
scenariu ready-made. Stenograma chiar
arata din punct de vedere formal ca un
scenariu clasic de teatru: sub numele
fiecarui ,personaj” (, Tov. Croitoru
Nicolae”, ,Tov. Dorin Tudoran” si, Tov.
Dumitru Radu Popescu”) apare replica
ce Ti corespunde, exista si citeva indicatii
de regie, ,personajele” sunt clar
,caracterizate” prin limbaj, pe linga
text, avem si foarte mult subtext. In
plus, dat fiind faptul ¢ nu aflam decit
foarte tirziu motivul pentru care
scriitorul este chemat la aceastd
discutie (si anume pentru a fi convins sa
renunte la intentiile lui de a face greva
foamei si de a pune pancarde pe balcon
—intentii exprimate intr-o scrisoare
adresata Uniunii Scriitorilor), suspansul
este Intretinut pind spre finalul situatiei.
Cit despre conflict, acesta este... de
idei, devine unul de situatie si este mai
mult decit evident.

Totusi, dincolo de acest joc cu
conventia, ceea ce desparte acest text
de un scenariu clasic sunt lucruri mult
mai importante decit ceea ce Tl apropie.
Tn primul rind, acele nume nu sunt ale
unor ,personaje”, ci ale unor oameni
reali, contemporani cu noi (toti cei 3
participanti la discutia din 1985 sunt in
viatd). Apoi, spre deosebire de o scena
de teatru in care avem o negociere, in
cazul de fata avem cel mult simularea
unei negocieri: cele doua voci ale puterii
(Nicolae Croitoru si DR Popescu)
fncearca sa negocieze si sa se
repozitioneze tot timpul pentru a
ajunge la 0 reconciliere”, insd pentru
Dorin Tudoran timpul negocierii a
trecut, el refuza orice negociere din
primul moment si pina la finalul
discutiei. Devine comic faptul ca
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~partenerii” de scena nu ,joacad”
impreuna: DR Popescu si Croitoru fi
raspund de multe ori lui Tudoran de
parca nu ar fi auzit sau nu ar fiinteles ce
spune. Aceasta se intimpla pentru ca
(asa cum reiese si din dosar), cei doi
invatasera deja ,scenariul” cu care
fusesera trimisi la rampa si nu erau
deloc dispusi sa ,improvizeze”, sa
reactioneze pur si simplu la situatia
reala.

,Publicul” caruia i se adreseaza este
iardsi un element important al situatiei
in sine. La prima lecturd, discursul celor
doi mesageri ai puterii, in limbajul de
lemn al epocii, pare a fi adresat unei
audiente destul de numeroase, in stilul
~executiilor publice” din anii *50. De
fapt, din raspunsurile primite de la
scriitorul Dorin Tudoran despre
imprejurarile in care a avut loc acea
intilnire, am aflat cd la discutie au
participat doar cei trei si poate (nici el nu
este sigur de acest lucru) un activist
tacut: ,Nu mai erau la moda , discutiile
[3rgite” in care sa fii ,demascat”.
Dimpotriva, discutiile se purtau intr-un
cadru foarte restrins pentru ca public, la
o adicd, sa se spuna ca nicinu au...
existat”(Dorin Tudoran).

Tov. Croitoru si DR Popescu vorbeau asa

pentru ca locul era intesat de
microfoane. Dorin Tudoran stia la rindul
lui cd este ,in direct”, asa ca a continuat
sd Isi transmitd mesajul, sa faca vizibilul
vizibil intr-o discutie marcata de
schizofrenia epocii. Cei doi, stiind ca si el
stie ca sunt ascultati, nu precupeteau
nici un efort pentru a aduce discutia pe
un fagas controlabil... de unde si
comicul intregii situatii care s-a jucat la
tensiune maxima.

Interventia unor ,co-scenaristi” care au
Jtranscris” siau ,rearanjat” discutia
reala de la Comitetul Central este
marcatd in text, uneori in mod evident,
alteori mai subtil. Cele mai clare
interventii de acest fel sunt completarile
la stenograma: in varianta publicatd
avem textul stenogramei urmat de 5
completari (pasaje de text in care apar
cele mai dure afirmatii ale dizidentului).
Tot din discutiile cu Dorin Tudoran am
aflat ca cele 3 exemplare ale
stenogramei erau trimise in mai multe
locuri, iar fiecare varianta era redactatd
in functie de destinatar: ,Securitatea
stia ca Ceausescu poate innebuni citind
o0 pagina in care cineva se refera direct la
el siflinjura. Si pedepsit nu era doar cel
ce-linjurase, cisi,mesagerul”,
aducatorul vestii proaste — Securitatea.
Asadar, in functie de ,sensibilitatile”
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unui cabinet ori al altuia se punea la
dispozitie o varianta ,adecvata”
(Dorin Tudoran).

Exista in stenograma si lucruri care s-au
spus, dar nu au fost transcrise deloc
(referiri la Nicu Ceausescu), dupa cum
existd o referire a scriitorului care a fost
,rescrisa” de cel care a redactat.

Amprenta stilistica a celui (celor) care
a(v) transcris discutia se simte si din
greselile gramaticale si de redactare
flagrante. Sunt ezitari in transcriere
(exemplu: ,cu doi tot o rezov eu” — scris
de masing, tdiat si scris deasupra de
mina: ,pe doi tot ii achit si eu"), sunt
multe fraze subliniate (, Aceasta pldtesc
Cu viata mea.”, ,Am obligatia si sunt

dispus sa fac si moarte de om.”, ,Cind

dumneavoastra angajatila Uniunea
Scriitorilor ofiteri de Securitate?”),

cuvinte ncercuite (,Au mai rdmas 20 de
scriitori cu care ma mai intilnesc.” —,20”
incercuit), note ale ofiterului de
Securitate (alaturi de fraza: , Eu daca-
mi propun sa fac ceva fac, chiar cu cei
care stau pe la tutungerie, pe la
mercerie...” apare scris de mina si in
paranteza: ,aluzie la fildri"). Anumite
pasaje par lipite fortat, ca si cum intre
ele s-ar mai fi spus si alte lucruri care nu
au mai fost transcrise.

De fapt, toate aceste parti care lipsesc,
corecturi, aluzii etc provoacd imaginatia
sd recreeze situatia in zeci de variante
posibile. Sovaielile din ,scenariu” ne-au
facut sa re-credm, sa re-imagindm, sa
punem intrebari asupra posibilitatii
insdsi de a reconstitui un asemenea
moment pornind de lao ,urma a
realitdtii”: textul stenogramei.

Foarte devreme in repetitii au aparut
intrebari asupra felului in care urma sa

ne pozitionam fata de tem3, fata de
material, fata de ,personajele” din
stenograma (oameni reali,
contemporani cu noi) si fatd de public.
Acestea nu sunt intrebari ce tin doar de
estetica spectacolului, ele tin in aceeasi
masura de etica.

Ne-am dat seama ca nu aveam nici un
verdict ce s-ar fi putut comunica printr-o
pozitionare frontala a actiunii scenice
fata de public. Ne doream ca publicul sa
participe Tmpreuna cu noi la incercarea
de a ,citi” aceste ,urme” de realitate, sa
participe la deruta resimtita in timpul
documentarii in fata unui dosar, a unei
arhive de kilometri de hirtie. In final am
decis ca fiecare spectator are dreptul de
a se pozitiona cum doreste, ocupind
orice loc isi doreste in sala si avind
ulterior inclusiv posibilitatea de a alege
sa 1si schimbe locul si s& poata influenta
astfel desfasurarea spectacolului.

Actorii se pozitioneaza la fel de liber,
tinind totusi cont de felul in care publicul
alege sa ,ocupe” spatiul. Ei se pot
re-pozitiona oricind doresc dacd acest
lucru are sens si aduce o noua
perspectiva asupra situatiei care se
joaca.

Alegerea actorilor a fost, si in cazul
acesta, unul dintre cele mai importante
momente ale construirii proiectului.
Criteriile au fost: devotamentul pentru
un asemenea tip de proiect realizat in
conditii de independenta si interesul
fata de aceasta tema in mod special.
Distributia este formata din doi actori
(Toma Danild, Rolando Matsangos) si
doua actrite (Paula Gherghe, Madalina
Ghitescu), avind fiecare in jur de 32 de
ani. ,Personajele” din ,scenariu” sunt
trei barbati care aveau la acel moment
40 de ani (Dorin Tudoran), peste 50 de
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ani (DR Popescu), intre 35 si 45 de ani
(Nicolae Croitoru). In mod evident nu
puteam alcatui ,distributia ideald"”.
Solutia la care am ajuns a fost aceea de
atrage la sorti distributia la fiecare
reprezentatie. Acest lucru nu inseamna
neaparat cd personajele sunt
intersanjabile. Asta inseamnd mai
degraba cd noi, care aveam in ‘89 intre 8
si 11 ani nu avem cum sa afirmam acum:
.»as fi putut fi un Croitoru” sau ,eu nu as
fi putut fi niciodata un Croitoru”, ,as fi
fost (sau nu) DR Popescu”. Sau as fi fost
(sau nu) cel care asculta si transcria
discutia - in spectacol acest , personaj”
se numeste ,TO"” — Tehnici Operative si
este un personaj la fel de real ca
celelalte si, probabil, la fel de
contemporan. Si, mai ales, asta
fnseamna ca noi nu putem sa spunem
acum: ,as fi fost Dorin Tudoran”.
Intrebérile privind felul in care urma sa
fie interpretat , personajul” Dorin
Tudoran au aparutinca de la prima
repetitie. Aceste intrebari nu se refera la
a-ljucaintr-un fel sau altul, intr-o
esteticd realistd sau in orice alt tip de
esteticd, aceste intrebari tin, din nou, de
eticd. Actorul cu care am citit initial
acest rol a pus problema onestitatii
alegerii de a avea un singur interpret
pentru rolul , Tudoran”: a ,juca” Dorin
Tudoran nu fnseamna a juca un erou
imaginar, ilnseamna a-ti asuma un
discurs radical pe care atunci, dar si
astazi, rareori il puteam gasi in spatiul
public. A ,juca” Dorin Tudoran ,pina la
capat” cu un singur actor fnseamna a
afirma cd in acele conditii am fi fost la
fel de curajosi, ceea ce pur si simplu nu
avem de unde sa stim. Sau ca astazi, in
alte conditii, suntem la fel de radicali,
ceea ce arfiridicol. De aceea am hotarit
cd trebuie sa ne ajutam unii pe altii
pentru a ,duce eroul pind la capat”.
Fiecare dintre cei patru actori trebuie sa
participe la ,traseul” personajului Dorin
Tudoran. Aceasta este prima dintre
regulile jocului.

O alta requld importantd este aceea cd
nu exista greseald care sa nu poata fi
corectatd in timpul spectacolului, cd
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este chiar bine sa gresesti pentru a
intelege din mers ca trebuie incercate
mereu alte si alte posibilitati teatrale.

Pe lingd obligatia de a juca cu ceilalti doi
parteneri de sceng, fiecare dintre actori
are de jucat si cu al patrulea personaj,
camera de luat vederi minuita de actorul
care interpreteaza personajul TO. Este
adevdrat ca aceastd camera video i
cauta pe actori in spatiu, face zoom pe
detalii (gesturi, priviri), insa este in
aceeasi masura adevarat ca si actorii
cautd camera, i se adreseaza si ni se
adreseaza astfel direct (asa cum
participantii la discutie erau constient;i
de existenta microfoanelor in incapere).
Ceea ce poate pdrea o solutie
»contemporand” de traducere a situatiei
de atunci este de fapt o solutie inspirata
tot de scenariul original: in textul
stenogramei apare o indicatie regizorala
.pe vizual” (,ardtind cu degetul in spate
cdtre Ministerul de Interne”), ce indica

faptul ca este foarte posibil sa mai fi
existat ,un ochi” in acel spatiu.

O alta regula pe care este conceputa
structura de baza a spectacolului este
aceea a reludrilor: dincolo de ceea ce
spune textul, am imaginat diferite feluri
in care cuvintele au fost spuse, in care
gesturile si pozitiondrile participantilor
au creat o situatie cu o semnificatie sau
alta. Reludrile sunt miza spectacolului,
ele sunt ,traducerea” cu mijloace
teatrale a sentimentului pe care I-am
simtit in fata acestor nisipuri miscatoare
alcatuite din litere.

Exista citeva reguli stricte, acceptate de
toatd lumea, dincolo de care insa orice
se poate intimpla in spectacol. Faptul ca
se trage la sorti distributia cu care
incepe fiecare reprezentatie, ca fiecare
dintre actori isi schimba personajul cel
putin o data in timpul spectacolului, cd
publicul propune spatiul de desfdsurare
face ca, teoretic, sa fie foarte putine
reprezentatii care sa urmeze acelasi
traseu, asa cum se intimpld intr-o
montare obisnuitd. Finalul spectacolului
ramine deschis, e o invitatie adresatd
acelor persoane din public (in sensul cel
mai larg, inclusiv de ,intregul spatiu
public romanesc”) care ar putea sa ne
ajute sa umplem peretii incd goi.
Invitatia noastra este aceeade a
completa o fraza scrisd de actori pe
pereti cu aceeasi cretd cu care au scris i
turnatoriile ce acoperd podeava. Ea
incepe astfel: ,Recunosc si imi cer
iertare ca am turnat/am colaborat...”.
Pind acum nu am convins pe nimeni,
dar, asa cum spuneam mai sus,
spectacolul e construit pe o formula ce
permite ca, n principiu, s se poatd
intimpla orice.

Revenind la jocul nostru cu conventia
scenariului ready-made cred ca merita
atentie si citeva dintre intrebarile
obsesive ale regiei de teatru din secolul

XX: ,cit de actual este autorul? Este
Shakespeare contemporanul nostru?”
si... alte asemenea intrebari prin care se
fncearca ,resuscitarea clasicilor.”

Tn cazul acestui scenariu, dramatic si la
propriu si la figurat, sunt pasaje intregi
care suna de parca ar fi fost rostite si
Jtranscrise” astazi. Atitudinea
politicienilor, oportunismul
intelectualilor in relatia lor cu puterea,
aroganta puterii — sunt si teme ale
societdtii romanesti de dupa '89. Ceea
ce Dorin Tudoran avea curajul sa spuna
in 1985 sunt cuvinte ce ar putea la fel de
bine descrie realitatile pe care le trdim
acum: ,Exista lege si legalitate in
aceastd tara?"”.

Spre deosebire de textele clasice care
au fost in primul rind contemporane cu
autorii si cu spectatorii carora acestal i
se adresa, acest ,scenariu” nu a fost
jucat atunci cind a fost scris. Saunu a
fost scris atunci cind s-a jucat.
Dramaturgii si regizorii contemporani
momentului 1985 erau ocupati
construind alegorii si metafore.

Textul stenogramei nu este un text de
teatru, insa tema dosarelor fostei
Securitati este o temd contemporana
pentru ca tine de un trecut ale carui
efecte le trdim acum.

Xmm din Y km —un proiect de Gianina
Cdrbunariu la Fabrica de Pensule din Cluj

Xmm din Y Km este o productie independentd
realizatd de ColectivA cu sprijinul AFCN
(premiera 18 noiembrie 2011)

ColectivA a cistigat de curind un grant AFCN
care va permite realizarea unui turneu de 12
reprezentatii dedicate studentilor din 5 centre
universitare: Bucuresti, Tirgu Mures, lasi,
Timisoara, Sibiu.

Distributia: Toma Danild, Madalina Ghitescuy,
Paula Gherghe, Rolando Matsangos
Concept video: Ciprian Muresan

Asistent de regie: Alexandra Felseghi
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Digging up political theater, or
Antigone’s revival

Exploring the impulses and influences
animating Motus Company’s work
Alexis. A Greek Tragedy, llinca Todorut
finds traces of a distinctly contempora-
neous form of political theater. Avoiding
programmatic political platforms, the
ltalian company layers performative
practices that explode the significance
of the murder of fifteen year old boy
Alexis by the police during the street
protestsin Greece.

19

Deshumarea teatrului politic

Antigona isi ingroapa fratele Polinice.
Prin aceasta actiune eroina incalcd
cuvantul lui Creon, respinge Legea si
sfideaza Statul. ANTIgona, intruparea
ANTIconformismului si a rezistentei
impotriva starii de ordine prevalente,
sau vocea stinsa a marginalizatilor. ,De
cate ori vedeam symbolul anarhiei,
gandul ma ducea la @ntigona”, spune
Silvia Calderoni in spectacolul compani-
ei Motus intitulat Alexis. O Tragedie
Greacd. Jucat la New York in cadrul
festivalului de arte performative Under
the Radar, Alexis delimiteaza si incalcd
granitele dintre artd si viata ale teatrului
politic, in efortul membrilor companiei
de a gdsi modalitati de angajare civica.

llinca Tamara TODORUT

Tn cele aproape doua decenii de
existenta sub dubla carmuire a lui Enrico
Casagrande si Daniela Nicold, compania
Motus si-a castigat o reputatie solida de
grup performativ de avangardd in tara
de provenienta Italia. Multidisciplinari si
inventivi, membrii Motus primesc
aclamatii pentru productiile lor multi-
media si stilul actoricesc intens fizic,
plastic si expresiv. Prin conceptie si
tematica Tnsa, Alexis se prezinta intr-un
registru diferit. Ficand uz minimal de
magie tehnologica si abordand eveni-
mente nefictionalizate, Motus ataca si
reactioneza in mod direct la realitatea
sociala actuala. Trecerea de la teatru la
politica e mediata de personajul
Antigonei, simbol clasic imprimat pe
steagul de lupta al miscarilor de teatru
politic de la Bertold Brecht la grupul
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american The Living Theater. Inaintea
acestui spectacol, proiectul Syrma
Antigones se materializase deja n trei
alte piese inchipuite drept confruntari
fizice si verbale intre personajele
grecesti Antigona, Creon si Polinice,
roluri jucate de Silvia Calderoni,
Vladimir Aleksic si Benno Steinegger.

Alexis. O Tragedie Greacd incheie si
conclude tetralogia. Ideea de la baza
spectacolului a luat formdin 2008, in
timp ce Motus incepea explorarea
Antigonei. In decembrie a acelui an,
adolescentul de cincisprezece ani
Alexandros-Andreas Grigoropolus, pe
scurt Alexis, a fost impuscat in piept si
omorat de un politist in timpul revolte-
lor de strada din Grecia. Instigati de
eveniment, atenienii au inundat strazile
orasului in unul dintre cele mai mari
valuri recurente de proteste stradale. in
acest context, tragedia antica a lui
Sofocle s-a fmbogatit cu o noua valenta:
personajul grec infruntand tirania isi
juca drama pe strada. Tanarul Alexis,
ranit pe cdmpul de lupta si abandonat
sa moara pe asfalt, si-a asumat rolul de
Polinice alaturi de anonimul cor de
Antigone, o populatie revoltata. In
august 2010 Motus a calatorit spre
Grecia cu scopul de a dezgropa imagi-
nea anticd, arhetipald a Antigonei si a
retrasa rezonantele ei contemporane.
Un al patrulea actor de origine greaca se
aldtura proiectului, cu functia de martor
ocular: Alexia Sarantopolou, prezenta in
Atena in timpul protestelor din 2009.

Tn doar un pic peste o ord, Alexis impa-
cheteaza o multitudine de impulsuri si

abordari. Pe peretii salii teatrului in stil
functional de ,cutie neagra” sunt
proiectate fotografii, clipuri video si
interviuri. In afara catorva extrase de
reportaje televizate ale protestelor stra-
dale, majoritatea documentatiei vizuale
a fost filmata sau fotografiatd de
membrii Motus in timpul excusiei lor in
Grecia. In Atena, un an dupa evenimen-
tele descrise, zidurile pline de mesaje si
slogane stau marturie destabilizarii
sociale. Fotografii cu capre topdind pe
dealurile vechii cetati Teba, astazi zond
rurala in saracie, se intrepatrund cu
fragmente din interviuri cu atenieni
dand glas opiniilor de la fata locului.

Cei patru actori se angajeaza in dialog
cu materialul vizual, combinand repor-
tajul informativ cu impresii personale.
Alexia Sarantopolou vorbeste despre
reputatia revolutionara a studentilor din
campusul universitar Exarchia, un punct
focal de agitatie, in timp ce proiectorul
trece in revistd imagini in situ. Alexia Tsi
mai aminteste si patial reconstituie fizic
ce afacutin acea zi in care Alexis a fost
omorat. Dimineata a mers ca de obicei
la lectiile sale de dans si totul era abso-
lut normal. Dimineata urmatoare
normalitatea brusc disparuse.

Tntr-un stil simplu si direct evocand inti-
mitate, actorii comunica unii cu altii si
cu publicul. Cei patru descriu proiectul
Antigona si demonstreaza spectatorilor
descoperirile din timpul repetitiilor.
,Cred ca Polinice mai avea inca ceva de
spus, asa mi-l inchipul mort”: Benno
Steinegger se intinde pe spate, cu capul
intr-o parte si gura larg deschisa. ,Asa o

imaginez pe Antigona plangand,” spune
Silvia Calderoni inainte de a juca plan-
sul, incovoindu-si spatele, punandu-siin
tensiune integul corp fara a scoate insa
un sunet, plangand prin toti porii.

Impletirea elementelor vizuale, dialogu-
lui informativ, scenelor de reconstituire
si explorare fizica cu contactul si impli-
carea directa a publicului, creazd o
intertextualitate ce formeaza si defor-
meaza intelesuri, jongleaza cu
contradictii si ingaduie o multiplicitate
de voci. Alexia Sarantopolou
Tmpartaseste disconfortul sau in incer-
carea futild de a ilustra pe scend o reali-
tate sociald complexa, in acelasi timp in
care se straduie sa facd exact acest
lucru. Tntr-un interviu proiectat pe ecra-
nul principal frontal, o simpla suprafata
alba, un muzician grec opinioneza cd
arta nu e capabila sd aiba un impact
social real, punand sub semnul intrebarii
aspiratia intregului proiect.

Conceptia insasi a spectacolului emana
un amestec de exaltatie si indoiala.
Scena ramane lipsita de orice element
de decor pe timpul intreqului spectacol,
doar un patrat rosu demarcand zona de
joc pe podea, radiind in spatiul gol.
Imaginile sunt proiectate de pe un
simplu aparat conectat la un laptop,
amandoua plasate pe un mic carucior cu
roti manipulat de catre actori. Acestia
imping sau trag de carucior, indreapta
proiectorul spre unul dintre pereti sau
opteazd pentru a face imaginea mai
mica sau mai mare doar prin simpla
manipulare a distantei dintre laptop si
perete. Punerea in folosinta a



tehnologiei e teatralizata: actorii se
fotografiaza live ca apoi sa proiecteze
imediat imaginea. Fiinta umana ramane
intotdeauna in control si e aratatd in
actiune, capabild a-si domina si dicta
habitatul. De aici reiese o relatie invers
proportionald, in care capacitatea
omului de a actiona e afirmata cu cat
iluzionismul si mestesugului scenic sunt
demistificate.

Pe de-altd parte, designul de sunet si
lumini rdmane complex, subtil dand ton
notei scenice si colorand atmosfera. lar
daca actorii se adreseaza in mod cotidi-
an audientei, in acelasi timp se angajea-
za in jocul scenic intens fizic si formal
caracteristic ca stil companiei Motus.
Spectacolul se deschide de-altfel cu
silueta Silviei Calderoni decupata in
lumina rosie executand un dat din cap
hyper acrobatic si repetitiv pe o sugesti-
va muzicd de fond punk. Imaginea
conjurad legdturi asociative variate si
contrastante - energie, exuberantad,
cultura youth underground, manie sau
revoltd - ramanand un simbol deschis
interpretatiilor multiple.

Tntr-un interviu oferit revistei TimeOut,
regizorul Enrico Casagrande isi exprima
pdrerea ca ,teatrul poate fi un instru-
ment politic dar in acelasi timp poate

ramane artistic”, cuvinte ce releva tensi-
unea dintre estetica anti-esteticd a
teatrului politic, aspirand spre factual,
informational, real si direct pertinent, si
estetismul inerent artei — formal,
fictional, poetic. De obicei, teatrul poli-
tic a renegat estetismul, pentru a crea
distanta analitica in cazul lui Brecht spre
exempluy, sau cu intentia lui The Living
Theater de a eradica barierele dintre
teatru siviata. O problematica centrala
a spectacolului Alexis e tocmai negocie-
rea relatiilor dintre realitate si artd, poli-
tica si estetica. Bricolajul de momente
contrastante si chiar contradictorii din
fibra spectacolului, alunecand intre
teatru fizic, dezbatere publica sau teatru
documentar, indicd nu numai o ideolo-
gie amorfa si lipsita de platforma politi-
ca clara, dar si o experimentare in
cdutare de noi forme teatrale.

Pana la un punct, Alexis e teatru docu-
mentar. Integrand imagini de la fata
locului, fragmente de reportaje televiza-
te si interviuri, spectacolul duce cu
gandul la practica teatrala a lui Erwin
Piscator si tehnicile agitprop din anii
1930, sau dramele de tribunal si ancheta
ale lui Peter Weiss si Rolf Hochhuth trei
decenii mai tarziu. Un al treilea val de
teatru documentar a luat fiinta spre

sfarsitul anilor ‘90, rdmanand practica
curentd in special in tarile de limba
germang, in Statele Unite siin Marea
Britanie (unde a fost numit teatru
verbatim). Repolitizarea teatrului a fost
privitd in general ca o reactie la criza
globalad economica si politica, ca
rdspuns evenimentelor de genul atacu-
lui asupra Turnurilor Gemene.

Spectacolul grupului Motus insa sparge
tiparele teatrului documentar. Structura
fragmentald si non-narativa a lui Alexis
contrasteaza cu abordarea sobrd a
docudramelor care de obicei punin
scena o reconstituire a evenimentelor
reale, puse cap la coada dupa materiale
scoase la lumind — transcrieri, interviuri,
testimoniale, si alte dovezi scrise. Motus
nu oferd o reconstituire a protestelor
grecesti, ci comenteaza n jurul lor si
adauga straturi dupa straturi de practici
performative, distrugand iluzia unei
perspective unice.

Reconstituirea in stil reprezentational al
docudramelor, bazata pe ideea de
caracter dramatic, e inlocuita de o abor-
dare prezentationala ce aminteste din
nou de Brecht. Actorul si prezintd rolul
si se prezinta pe sine Tnsusi apropiindu-
si rolul. Silvia Calderoni apare pe scena
drept actrita care joaca Antigona, dar



mai joaca si rolul ,Silviei” ori de cate ori
se adreseaza audientei, povestind sau
punand intrebari, fata in fata cu specta-
torii, fard machiaj siimbracata de stra-
da: ,...daca valorile se pierd, daca nu
mai avem promisiunea unui trai asigu-
rat, mai mult sau mai putin asigurat,
pentru tineri, pentru muncitori, pentru
oameni de stiinta. Dar noi, ca artisti...
cum putem confrunta toate astea?”
Adresarea in mod direct spectatorilor si
sublinierea caracterului real si
nefictional al dialogului — aceasta sunt
eu, Silvia, vorbind cu voi, oamenii din
public — sunt practici reminescente
teatrului intens politic din anii ‘60 - '70,
epitomizat de The Living Theatre.
,Realul” docudramei —inscenarea de
evenimente reale — se transforma in
Jrealul maireal” de gen "aici si acum”,
drama individului de pe scena fata in
fata cu spectatorii. Politica radicala pare
sd invoce un realism radical.

n 2011 Motus a invitat-o pe membra
fondatoare a lui The Living Theater,
actrita, scriitoarea si regizoarea de 85

de ani Judith Malina, sa ia parte intr-o
conversatie/ spectacol/ schimb de
experienta cu Silvia Calderoni. Cu titlul
The Plot is the Revolution/ Intriga e
Revolutia, piesa a fost prezentatd drept
intalnirea dintre doua Antigone (Judith
Malina avand si ea rolul in repertoriu).
Daca Malina a studiat pentru o vreme cu
Piscator, Calderoni la randul sau se
intoarce catre ea pentru inspiratie,
plasandu-se constient in descendenta
teatrului politic radical, care nu a mai
fost in practica curenta de patru decenii
incoace. Teatrul politic prospera cel mai
bine alaturi de idealuri utopice, cum ar fi
comunismul, anarhismul si alte credo-
uri comunitare. Tn contrast, ultimele
decenii istorice au fost caracterizate de
distopie. Credinta in eficacitatea
actiunilor de nivel grassroot si in posibi-
litatea schimbarii a fost inlocuitd de o
notd dominantd de impotentd in fata
structurilor si mecanismelor puterii de
naturad fluidd, indeterminabila si cu atat
mai atotcuprinztoare. In acest context,
explozia recentd de proteste stradale pe
scard globalg, trezirea din pasivitate a
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populatiei a surprins multd lume. In
retrospectiva, 11 septembrie 2001 a
fost doar un moment incipient in pragul
unei crize globale. De pe urma acestor
evenimente, companii de teatru precum
Motus se politizeaza: noi, ca artisti, ce
putem face? Odata ce intrebarea e
pusa, cere raspunsuri. Cu aceasta intre-
bare, noul val de teatru politic bate la
usa.

Cu toate acestea, fluiditatea structurilor
politice actuale este recunoscuta si de
catre Motus. In cartografierea simbolica
a mitului Antigonei peste evenimentele
politice de azi, daca Polinice este Alexis
si Antigona devine populatia in revoltg,
cine este Creon? Corespondenta rama-
ne goald, o sursa de putere si tiranie
elusiva, mutsd, si omniprezenta.
Deocamdatd ne ramane doar un patrat
rosu, un locus de liberd expresie si
discutie.

Lipsa unui program politic lizibil
distanteaza Alexis de teatrul istoric poli-
tic. Sovadiala de a prescrie solutii facile
apare ca o atitudine distinct contempo-
rand. Analiza si chestionarea ca notd
dominanta inlocuiesc vechile crezuri
oarbe intr-un curs de actiune programa-
tic. Cand Silvia intreabd cum ar trebui un
individ sa reactioneze la starea actuala a
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lumii, nu numai ca nu propune solutii,
dar pare a se lupta ea insasi cu aceasta
intrebare. Nesiguranta e impartasit3,
nu disimulata.

Un ultim gest subliniaza importanta
participdrii spectatorilor. Spre sfarsitul
piesei, Silvia imitd actiunea aruncadrii de
pietre spre un corp de ordine. ,Apoi au
devenit doi, trei, patru:” ceilalti trei
actori i se alaturd unul cate unul. , Apoi
au devenit cinci. Cinci! Cinci?”
Gesticuleaza incurajator spre audienta
pana cand un spectator isi paraseste
locul si li se alatura pe scena. ,Cincil!
Sase? Sase! Sase!! Sapte!! Opt?” In
seara in care eram si eu in sald, grupul a
atins numarul douazeci si sapte.

Lumea este incurajatd sa vind pe scena,
insa alegerea de a nu da curs acestui
imbold nu atrage critica actorilor.
Respectul sugerat pentru opinii diver-
gente face spectatorul sa se simta bine
si confortabil chiar si la locul lui. Tn
acelasi interviu in TimeOut, regizoarea
Daniela Nicolo aduce observatia ca
gestul de a chema spectatorii pe scena e
doar menit sd ilustreze ,de cat de putin
e nevoie pentru a avea ideea de
multime,” ce usor se creaza solidaritate
spontana. Nicold mai adauga ca piesa
»pune intrebari fara a dicta lvare de
pozitii. Am incercat doar sa comunicam
faptele concrete.”

Si totusi, spectatorii au fost chemati pe

scend pentru a se aldtura unui gest clar
de revoltd, o actiune simbolica pentru a
demonstra solidaritatea noastra cu
+Revolutia”. Spectacolul oferd mult mai
mult decat fapte concrete. Alexis a dat
semne de luptad intensa cu o contradictie
ideologica. Dacd aprecierea si promova-
rea diversitatii de opinii si evitarea ideo-
logiilor totalizante si metanaratiunilor
sunt atitudinile progresive si liberale de
azi, solidaritatea implica un anumit grad
de uniformitate. Putem actiona impreu-
nd dacad nu dorim aceleasi rezultate? E
posibil a fi politic fara a fi dogmatic?
Este o piesa de teatru mai lipsita de
succes ca opera de artd, cu cat devine
mai implicata politic si mai propagan-
distica? Sau a venit timpul sa reevaluam
ce intelegem prin "actiune politicad"?

Alexis nu se incheie cu gestul cathartic
in care spectatorii si actorii se reunesc
intr-o actiune de revolta. Audienta e
invitata sa-si reia locul, sau sa se faca
confortabili pe marginea scenei, pentru
ca piesa sa poata continua. Alexia
Sarantopolou incheie spectacolul. Cu
gluga trasa pe cap, silueta desenatd in
densitatea de lumina rosie si fum pare
gata a lansa un bolovan tinut in mana
dreapta deasupra capului. Cu o grea
bufnitura insa, bolovanul e lasat sa cada
din mana, iar Alexia paraseste
nonsalant scena. Acest ultim gest
anuleaza momentul precedent de soli-
daritate. Alexia refuza sa ia parte in
demonstratii de violenta. Comentariul

asupra actiunii devine nu doar ce usor
este sd instigi o miscare de masa, dar si
ce usor oamenii pot imbratisa violenta
lipsita de orice ratiune.

Tn structura sa fragmentara, Alexis. O
Tragedie Greacd deserveste opinii politi-
ce divergente, reflectdnd realitatea
miscdrilor populare de azi. Fard aavea o
singura problemd identificabila drept
tinta, fard un scop si o solutie singularg,
miscarile de masa actuale reunesc indi-
vizi din varii continete si paturi sociale,
cu probleme diferite in relatie cu crizele
nationale si globale. Daca n trecut aces-
te divergente au devenit aparente
numai dupd ,Revolutie”, ele stau astdzi
la baza disidentei. Motus incearca sa
abordeze aceasta situatie complexd prin
efortul de a explora un singur eveni-
ment local, protestele grecesti din 2009,
in toate posibilele sale reverberatii
globale si istorice.

Alexis. O Tragedie Greacd, Compania
Motus, in regia lui Enrico Casagrande si
Daniela Nicolo

La Mama, New York, ianuarie 2012.
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The Kantor Effect

n Wielopole, Wielopole Tadeusz

Kantor interrupts the play to give
directorial indications, shifting from
passive observer to active participant,
and transforming the performance
into a unique, unrepeatable event
that  acquires an  existential
dimension. Andras Visky dubs this
occurrence ,The Kantor Effect”, also
observed in director Andrei Serban’s
interference during a pre-show of
Hedda Gabler at the Hungarian
National Theaterin Cluj. By extracting
without notice a simple prop, a pair of
glasses, Andrei Serban gives a
different course to the whole scene,
and reveals theater's existential
fragility. For the active spectator
freed of theatrical conventions, The
Kantor  Effect  signifies  the
confrontation of his or her own
identity with the characters on stage,
in a concrete, ,untheatrical” way.

L-am urmadrit pe Andrei Serban in ultima
faza a repetitiilor cu Hedda Gabler de la
Cluj, din momentul repetitiilor ,snur”
mai precis, cand inca spectacolul este in
miscare, pe muchie cumva, in pragul
fiintarii, deci mai aproape de nefiinta ca
oricand. in scena a doua in care Tesman,
acest istoric mediocru, las si carierist al
civilizatiei mediocre si lase, miop acut de
altfel in interpretarea lui Zsolt Bogdan,
isi aranjeaza documentele si insemnarile
aduse acasa din luna de miere combina-
ta cu dobandirea doctoratului, apare si o
pereche de ochelari in geamantanul golit
deja, obiect semnificativ la momentul
respectiv. Geamantanul deschis, de
culoare neagra in interior 7i confera
obiectului o valoare speciala.
Spectacolul incepe Thainte ca spectatorii
sa intre Tn sald, acestia din urma ndva-
lesc deci in intimitatea habitatului tinerei

Andras VISKY

familii Tesman, abia ajunsa acasa, spatiul
de joc si cel al spectatoruiui se intrepa-
trund, traseele actorilor si spectatorilor,
abia ajunsi in sald, se intretaie, pozitia
fiecaruia, a spectatorului si a actorului,
devenind incerta, iar privirea spectato-
rului se transformad imediat intr-una
participatoare si, cred, responsabila.

La acest prim snur la care am participat
si eu, regizorul se afla intre actori, verifi-
ca ultimele detalii in spatiul de joc, iar
cand spectatorii si-au gasit locul in sal3,
iar in spatiul delimitat al spectacolului se
aflau doar actorii si regizorul, acesta,
dupa o scurta ezitare, a luat cu el oche-
larii pregatiti pentru jocul actorului.
Momentele urmatoare, pentru un spec-
tator avizat cel putin, au devenit deose-
bit de tensionate: se cunoaste in teatru
valoarea unui obiect, care si-a creat deja
o poveste, o identitate distincta in
timpul celor cateva saptamani intense
de repetitie, si care, daca dispare de pe
scena fara stirea actorului, poate sa
produca o adevarata cataclisma.
,Obiectul amarat”, reprezentand ,reali-
tatea de rangul cel mai de jos” (Tadeusz
Kantor) participa cu o imensa intensitate
in constructia personajului, deci
momentul in care actorul neavizat, in
cazul nostru Zsolt Bogdan, se va
confrunta cu noua situatie pe viu, scena
va lua o alta cale, nepregatita si
nebanuita.

Scena cu regizorul prezent in spectacol
mi-a adus aminte de momentele din
,Wielopole, Wielopole” si nu numai,
cand Kantor din privitor si participator
distant la actiunea scenicad, redevine
subit regizor, da indicatii cu privire la
ritm si comenteaza gestual desfasurarea
spectacolului, dupa care, iarasi pe neob-
servate, , dispare” in spectacol, meta-
morfozandu-se in privitorul-participator,
reprezentant al lui Tadeusz Kantor cel

tanar, chiar copil din Wielopole
Skrzynskie, regiunea Galitia, sau al lui
Kantor cel prezent pe scena, care deci
»inchide reprezentatia” (Jaques Derrida),
transformand spectacolul repetabil
seara de searad intr-un eveniment unic,
irepetabil si Tn mare masura existential.

Neavand niciodata ocazia sa vad un
spectacol Kantor ,,pe viu”, scena cu
Andrei Serban la Cluj a devenit pentru
mine o epifanie privata a ,intelegerii” lui
Kantor dincolo de speculatii intelectuale.
Vorbesc de o intelegere aparte deci,
care, Tnainte de a se sublima si, deseori,
a dispare in cuvinte si eleganta exprima-
rii elocvente, devine mai intai pur exis-
tentiala. lesirea din spectacol a regizoru-
lui, pardsirea compozitiei scenice care
si-a dobandit viata ei independenta,
total autonoma, este un moment al
presimtirii disparitiei ultime si irevocabi-
le. Pe scend situatia regizorului de a fi
vazut si de a-i vedea pe cei care 1l
privesc, reverbereaza acele confesiuni
personale, care, in cazul actorului vor
putea ramane ascunse, deghizate in
personaj, dar niciodata pentru regizor, el
preschimbandu-se in ,cel dintai actor”
(Kantor iarasi), al carui act este inca
dincoace de modalitatea esteticd a
teatrului ca art3. in pivinta cresterii
intensitatii confesiunii publice personale
din partea actorului, daca ar fi sa luam
acum exemplul spectacolului cu Hedda
Gabler sau Unchiul Vania, dar si
Aniversarea lui Robert Woodruff, Imola
Kézdi ar fi poate, cel putin pentru mine,
exemplul ideal: autoreflexia in cazul ei
ajunge la intensitati atat de neasteptate,
incat spectacolele amintite devin ,eveni-
mente” unice si irepetabile in sensul pur
Kantorian.

Efectul Kantor in teatru, momentul exis-
tential semnifica, pentru spectator,
parasirea statului de privitor tacut, dizol-
vat in negura salii, securizat de conventia
teatrala ce il apara, si confruntarea libe-
ra, pasionala a identitatii lui cu viata si
povestea personajelor, devenitd imensa
si apropiata: o realitate fara iluzii teatra-
le, 0 ,,senzatie viscerala a timpului”
(Lucian Pintilie).



Educatia participativa — forma de
educatie prin care copiii si adolescentii
fnvata participand activ la intelegerea
lumii din jurul lor - creeaza comunitati
care-si performeaza realitatea.

Peste tot in lume, sistemul educational
are o importanta componenta perfor-
mativa. Arta in scoald nu este doar un
accesoriu al programelor, ci o compo-
nentd esentiald a metodelor de invatare
non-formala, creativ-colaborativa. Elevii
isi dezvolta o platforma de reprezentare
prin intermediul unor proiecte care le
reflecta disponibilitatile, problematica
si nevoile. Fie ca e vorba de instalatii, de
performance-uri site-specific, de filme,
adolescentii isi documenteaza sfera inti-
ma si publicd de existentd si devin
prezente active n arta contemporana si
in comunitétile din care fac parte. Au, cu
alte cuvinte, o voce de influentad in soci-
etatea in care trdiesc siisi formeaza o
gindire interogativa prin participare
directa la evenimentele din jurul lor.
Implicarea prin metode creative in
proiecte sociale este un proces de
responsabilizare siinvdtare critica,
bazatd nu doar pe stocarea de informa-
tii, ci si pe problematizarea lor. Tinerii
creeaza "instalatia sociald” care fi repre-
zinta si intervin in modificarea percepti-
ei asupra lor si asupra mediilor in care se
pot exprima, in asa fel incit nu doar sa
fie consumatori sociali, ci si performeri
comunitari. Initiativele lor artistice
devin astfel un "capital de actiune”
esential n orice societate democratica.
Tn Romania, insa, nu existd, cu exceptia
unor festivaluri-proiect socio-educativ
(Festivalul National de Teatru Tinar

Mihaela MICHAILOV

Ideo Ideis, Festivalul de Teatru
Ingenious Drama, Le’s Go Digital) care
si-au definit directii clare, o viziune
programatica prin care educatia perfor-
mativa sa fie sustinuta.

Pustii nu au un spatiu de reprezentare
adecvat cadrului lor de referinta si de
semnificare a lumii in care traiesc. Nu au
un context specific de numire proprie a
mediilor cu care intra in contact. Nu au
un cod comun de interventie socialg,
reperabil in proiecte unitare, desfasura-
te pe termen lung, intr-un sistem care sa
favorizeze educatia participativa.

Tn Romania, tinerii au, Tn cea mai mare
parte, statutul de depozite de informa-
tii, de banci de date, si nu de promotori
de dezbatere a propriei lor conditii in
societate. Si asta din cauza faptului ca
nu existd o educatie performativd capa-
bild sa le stimuleze potentialul activ.

Royal Court Theatre, teatru axat pe
promovarea autorilor si textelor noi, cu
o traditie de rezidente de vara si ateliere
de scriere dramatica impresionanta,
investeste constant in educatie.
Dramaturgi importanti, montati la
Royal Court, se intilnesc anual cu sute
de adolescenti pe care i incurajeazd sa
scrie si sa se implice in cercetari si prac-
tici performative.

Teatrul descinde in scoli si licee siTsi
asuma rolul de formator de voci noi, de
initiator de gindire critica, de "“antrenor
de idei si de creator de educatie alterna-
tiva. Teatrul investeste intr-o categorie
sociald, care fi va deveni ulterior propriul
public.

"
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Participatory education

With the term ,participatory
education” Mihaela Michailov

artistic

refers  to educational
programs aimed at actively involving
students in a critical and creative
dialogue with society. The paucity of
programs

such promoted by

Romanian theater institutions is
contrasted with the engagement of

the Royal Court Theater with the
young.

Tn cadrul compartimentului “Educatie”,
Royal Court Theatre dezvolta mai multe
proiecte. Unul dintre ele — Study Day —
exploreazd traseul unei montdri, de la
faza lucrului pe text la cea a productiei.
Tinerii sint initiati Tn constructia unui
spectacol axat pe text. Dupa ce aleg una
dintre cele trei piese scurte (trimise in
avans), scrise de dramaturgi importanti
cu care Royal Court colaboreazg, se
intflnesc la teatru, fi discuta structura si
continutul, dupa care aleg un fragment
pe care l pun in scend impreuna cu echi-
pa teatrului.

Programele de educatie prin teatru
constituie o prioritate a celor mai repre-
zentative teatre din lume, un model de
actiune sociald mai mult decit necesar.
O forma de constientizare a rolului poli-
tic pe care copiii si adolescentii il pot
avea. Oare cind vor intelege si directorii
de institutii de spectacol din Romania
utilitatea acestui model?
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Two public scandals from the
20’'s avant-garde: from
Cocteau’s Antigone to the first
surrealist film, booed by
themselves. Génica Athanasiou

(In).

M irella Patureau continues the
evocation of Romanian born

actress Génica Athanasiou, famous in
the Parisian avant-garde of the
1920s, when the Surrealists had the
habit of creating havoc during
opening nights. Star of Charles
Dullin’s Théatre de I'Atelier, the
beautiful actress counted amongst
her triumphs the role of Antigone in
Jean Cocteau’s version of the play by
Sophocles, co-starring with Dullin
and Antonin Artaud. Génica
Athanasiou was also the leading
actress in The Seashell and the
Clergyman (1928), directed by
Germaine Dullac after Artaud'’s
script, which is sometimes referred
to as the first surrealist film.

Multi ani dupa sfirsitul povestii sale de
dragoste cu Génica Athanasiou, Artaud
isi amintea cu nostalgie de ,triumful
uman” si artistic al actritei in Antigona,
spectacolul eveniment creat la Théatre
de I'Atelier in 1922. ,Nu am sa uit nicio-
datd vocea de aur, respiratia intretdiata,
misterioasa, a Génicadi Athanasiou

Mirella NEDELCU-PATUREAU

— Antigona”. Dullin semna regia si il juca
pe Creon, Artaud, desi tinar, era prooro-
cul Tiresias. Les Nouvelles Littéraires din
30 decembrie 1922 saluta adaptarea lui
Cocteau: ,Antigona a capatat recent o
stralucitoare lectie de tinerete”. Pentru
Artaud, autorul ,a mers lasurse(...), a
vrut sa ne dea un echivalent actual al
substantei dramei antice, pentru ca sa
putem crede din nou in ea”. Dullin facu-
se apel la actori veniti din culturi si cu
origini diferite, dind viata unui univers
poetic populat de personaje fabuloase.

De la Sofocle la Cocteau, cu Picasso si
Mademoiselle Chanel

Totusi, presa nu era unanima si in mod
paradoxal, In ciuda unor nume ca
Picasso, Cocteau sau Honneger pe afis,
criticile cele mai acerbe au venit din
partea avangardei. Cei din grupul supra-
realistilor au sarjat primii: André Breton,
Raymond Duncan, Andre Gide se decla-
rd consternati, invadeaza sala in seara
premierei si provoaca debandada.
Reprosurile sunt adresate mai cu seama
lui Cocteau, personaj fascinant dar
considerat frivol, definitiv mic burghez
de catre ,revolutionarii” suprarealisti:
nu numai cd a accelerat textul lui
Sofocle, condensat intr-un act, dar I-a
»spalat” cu totul de orice lustru sau pati-
ng; la care Cocteau replica ,patina e
machiajul batrinelor cochete”. Decorul
lui Picasso, de o nuditate olimpiang,
ascunde Corifeul care nu e altul decit
Cocteau, care se abtine cu greu sa nu
urle catre sald. ,Nu rideti...nu e de
Cocteau. E sublim...E de Sofocle”. Si
daca Breton organizeaza scandalul si
tinerii se catara pe felinarele din strada

ca sa-i vada mai bine pe cei ce creasera
cu doi aniin urma un buzz cu Le Boeuf
sur le toit,* Cocteau e pierdut in mod
definitiv pentru avangarda. De fapt,
publicul e incintat, in acest Paris al anilor
nebuni, unde scandalurile dadaiste si
farsele suprareliste se tin lant. Gide,
noteaza telegrafic in Jurnalul sdu din 16
januarie 1923: ,Fost ieri la Vieux-
Colombier unde trupa lui Dullin juca
Antigona sau ,Doamna lui Sofocle” de
Cocteau. Suferit intolerabil de sosul
ultra-modern.” Jean Cocteau, intr-o
scrisoare adresata lui Jacques Maritain,
scrie: ,Elisabeth, e Antigona pe mina
furiilor.” Paul Valéry fi spune Abatelui
Mugnier ca , Antigona lui Cocteau e ceva
schematic, atroce, care a suprimat tot
ceea ce era nobil siuman n piesa.” Dar
spectacolul e departe de a fi un esec,
reactia publicului a fost in general entu-
ziastd, au avut loc o suta de reprezenta-
tii, ceea ce pentru epoca era un succes,
iar scandalul bataiosilor suprarealisti e
departe de a-i fi daunat, dimpotriva.
Decorurile erau semnate de Picasso,
corul inlocuit de masti suspendate, iar
costumele erau semnate de Coco
Chanel. Cocteau explica ,pansantul” sau
pentru marele star al modei pariziene:
»Am solicitat-o pe Domnisoara Chanel
pentru ca este cea mai mare creatoare
de costume din epoca noastra si nu mi
le imaginez pe fiicele lui Oedip prost

1. Le Beeuf sur le toit, farsd muzicald de
Darius Milhaud, jucatd in 1920 la Comédie des
Champs Elysées, la care au participat tinerii
suprarealisti, in spiritul Mamelelor lui Tiresias
de G. Apollinaire sau Parade de Eric Satie.



imbrdacate”?. Astfel, costumele celor
doud printese tebane pareau in acelasi
timp primitive si elegante. In schimb, nu
avem date despre costumele barbatilor,
se stie doar ca razboinicii purtau tunici
de Iind rosii, iar machiajele de un ocru
caramiziu pentru barbati, de un alb
|3ptos pentru femei, faceau sd se deta-
seze figurile pe fundalul de un albastru
violet si pe care Picasso pictase coloane
antice. Corul e reprezentat de masti
metalice, pictate de Picasso si Cocteau,
agatate pe pinza din fundal, in care e
facutd o gaura prin care vorbeste
Corifeul, jucat de Cocteau fnsusi.
Autorul noteaza in prefata piesei:
«Viteza extrema a actiunii nu trebuie sa
fmpiedice actorii sa articuleze apasat si
sa se miste putin. Corul si Corifeul se
rezuma la o voce care vorbeste repede
si cu o voce de cap ca si cum ar citi un
articol de ziar.”

Artaud pdraseste in 1923 Théatre de
I'Atelier, dar Génica Athanasiou conti-
nud sa joace in compania lui Dullin.?
Actrita mai participa aldturi de Artaud
la alte spectacole, pe care le-am numi
astazi experimentale, la Teatrul Alfred

2. Reluat in Cahiers Jean Cocteau, nr 10,
Théatre inédit et textes épars - Avec Jean
Cocteau a travers le «Journal intime» de
Roger Lannes, Paris, Gallimard, 1985.

3. Un detaliu pitoresc despre ea, care primise
intre timp nationalitatea franceza: in 1931
Jjoacd rolul Nadejdei Krupskaia, sotia lui Lenin,
in Tarul Lenin de Frangois Porché, pentru care
culege elogiile criticii. , Printre excelenti
colaboratori ai Domnului Dullin, trebuie sd
remarc in mod special pe Madame Génica
Athanasiou — care figureazd in program sub
numele de Madame Génica — care
interpreteazd, renuntind la orice cochetarie,
figura foarte exactd a modestei, ferventei si
stersei Nadia Lenin.”

G. A. in Antigona de Cocteau,
dupd Sofocle,
Théatre de ’Atelier, 1922.

Jarry, creat de Artaud, Roger Vitrac si
Robert Aron. Paralel, incepe sa filmeze
intr-un film realizat de Germaine Dulac,
dupa un scenariu de Artaud, La Coquille
et le clergyman, unul din primele filme
suprarealiste si care va declansa curind
un alt mare scandal provocat de
suprarealisti.

Rizibila sau marea batalie de la
Ursuline

Artaud depune in aprilie 1927 la
Societatea Autorilor de Film scenariul
filmului Cochilia si clericul. Suntem la
apogeul filmului mut si al filmului expe-
rimental, ndscut o data cu avangardele
anilor 20%, de care Artaud incearca sa se
delimiteze. Pentru el ,e clar ca tot ce am
vazut pind acum sub culoare de cinema
abstract e departe de a reprezenta una
din exigentele esentiale ale cinemato-
grafului. Intre abstractie vizuald pur
geometrica (vezi filmele lui Eggeling) si
film de peripetii existd o alta cale”. Si
mai departe: ,Caut in scenariul pe care
urmeazad sa-l realizez aceastd idee de
cinema vizual unde psihologia nsasi
este devorata de acte”. Previne insé:
+Acest scenariu nu este reproducerea
unui vis si nu trebuie considerat ca
atare. Nu voi cduta sad justific incoerenta
sa aparenta prin scuza facila a unui vis.”
Nu vom rezuma nici scenariul, nici
filmul, caci Artaud Tnsusi refuza orice
echivalenta intre limbajul vizual si cel
scris.”Nu am considerat niciodatd acest
film ca o demonstratie a unei teorii

4. Un prim val, zis si pictural, e ilustrat de
filme ca Rythm 21, de Hans Richter, 1921,
Simfonia diagonald de Viking Eggeling, 1923,
sau in Franta, Balet mecanic, 1924 de Fernand
Léger si Anémic Cinéma de Marcel Duchamp,
in 1926.
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oricare ar fi ea. Este un film de imagini
pure si sensul trebuie sd se degajeze din
stralucirea nsdsi a acestor imagini.”

Filmul a fost prezentat in public pe 9
februarie 1928 la Studio des Ursulines
din Paris si a fost unul din scandalurile
celebre ale suprarealistilor, care aveau,
cum am vazut deja, secretul fabricarii
unor astfel de manifestari. ,Scandalagii
» sunt condusi de Breton, Louis Aragon
si Artaud, proiectia este intreruptd, dar
filmul va fi reluat dupa citeva zile. Se
pare totusi ca diferendul nu a fost atit
de ordin estetic - filmul e superb, o
demonstratie stralucitoare de ritmica
muzicald a imaginilor- cit de ordin de
suprematie a dreptului de autor:
Germaine Dulac respecta scenariul lui
Artaud dar semneazd ,,compozitia vizu-
ald”. De fapt, suprarealistii, in frunte cu
Artaud, refuza dreptul regizoarei de a
semna o ,operd de autor”. Refuz
(machismul suprarealistilor e evident)
care a mers pina la insulte penibile la
adresa lui Germaine Dulac, a carei carie-
rd a suferit dupa acest conflict. Filmul a
fost reconstituit in 2004, intr-o versiune
apropiata de original, dar o copie poate
fi vazuta cit se poate de legal pe un site
dedicat avangardelor din secolul trecut
(www.ubu.com) si poate fi vizionat
astazi dincolo ,,de mode si timp”.




Death on Broadway

S aviana Stanescu observes the
invasion of the Broadway season
with plays dealing with death: Arthur
Miller’s The Death of a Salesman,
Katori Hall's The Mountaintop,
Margaret Edson’s WIT, and The Lady
From Dubuque by Edward Albee. The
recurrence of such a spiritual theme
on the commercial stages points to
America’s efforts towards
introspection and soul searching in
the midst of a major economic crisis.

E foarte interesat de urmarit (la modul
empiric, bazat pe experienta mea subiec-
tivd) care sunt noile trend-uri si subiecte
explorate de piesele de pe Broadway,
mainstream-ul teatral oferind o semnifica-
tivd mostra de psihologie aplicata a publi-
cului larg american, caci Broadway-ul este
locul vizitat de cei mai multi turisti din
SUA si strdindtate.

La ora actualg, the hot ticket (biletul fier-
binte) este de departe cel pentru Moartea
unui Comis-Voiajor de Arthur Miller, cu
Philip Seymour Hoffman in rolul principal.
Piesa Iui Miller este considerata de multi
cea mai importanta piesa americana si
intelegem de ce. Nu e vorba numai de
faptul ca e un text dramatic foarte bine
scris, cu poveste puternicd, impecabil
construita, cu personaje bine definite si
conflict gradat cu atentie. Aceste aspecte
ale mestesugului scriiturii dramatice nu
sunt intotdeauna suficiente pentru a face
o piesa sa reziste timpului si epocilor.
Ceea ce face Moartea unui Comis-Voiajor
relevanta si azi este subiectul piesei,
drama centralg, care atinge cumva esenta
acelui concept fara varsta numit: visul
american.

Am mai scris n aceasta rubrica despre
faptul ca tema centrald a pieselor de
succes pe Broadway este familia america-
na disfunctionald. Familia este unitatea

Saviana STANESCU

fundamentald - ca sd nu zic celula de baza
—a societdtii americane si implicit a visului
american, care Tnseamnd munca asidua
pentru asigurarea prosperitdtii propriei
familii. Implicit este si un anume ideal al
meritocratiei si democratiei: daca
muncesti serios si aplicat, vei reusi.
Reusita e direct proportionald cu sudoa-
rea depusad in procesul muncii. Cam aceas-
ta este sinteza visului/mitului american, ce
se traduce in practica in a avea o casa, un
job, o familie unitd, un fond de pensii si o
batranete linistita. Ori tocmai aceste
lucruri esentiale sunt demontate si distru-
se in piesa lui Miller. Willy Loman, comis
voiajorul in pragul pensiei, a muncit o
viatd intreagd pentru a pierde totul la
batranete, cand ar fi trebuit sa culeaga
fructele acestui efort sustinut peste ani.
Este un adevarat erou de tragedie ameri-
cand contemporand, tocmai pentru cd
viata si societatea nu-i ofera ceea ce meri-
ta, visul sdu american este calcat in
picioare. Concedierea lui Loman, dupa o
viatd de munca pentru firma corporatists,
de catre un tanar patron pe care il stie de
copil, reprezinta o dramd acuta si in actu-
ala societate/economie in criza, cand
atatiaisi pierd job-urile fara sa merite.
Publicul se identifica, simpatizeazd cu
Loman, recunoaste cosmarul sdu, iar
Philip Seymour Hoffman face un rol mare,
care va intra cu siguranta in istoria teatru-
lui american. Despre asta se discutd acum
in mediile artistice newyorkeze de un
anume calibru.

Asa am observat ca Moartea a devenit un
subiect fierbinte pe Broadway n aceasta
stagiune.

De la imaginativa piesd a colegei mele de
grup dramaturgic la Lark Play
Development Center, Katori Hall, The
Mountaintop, ce fictionalizeaza ultima
noapte a liderului African-American
Martin Luther King, Tnainte de a fi asasi-
nat, la noua productie a vechii piese a lui
Edward Albee, montate initial in 1980,
The Lady From Dubuque, piesele care au ca

personaj central Moartea s-au inmultit pe
Broadway. lar cele doua mentionate ante-
rior, chiar personalizeaza Moartea, in
primul caz ea fiind o camerista
vorbdreata, iar in al doilea o doamnad
distinsa, care se prezinta ca fiind mama
protagonistei suferind de cancer. Desi a
fost un esec de critica la premiera mondi-
ala de acum trei decade, piesa lui Albee
are un farmec aparte, revitalizat de noua
punere in scena.

O alta eroina luptand cu un cancer la
ovare n faza terminald este personajul
central din WIT, unica piesa a profesoarei
de scoala generald, Margaret Edson, care
a castigat premiul Pulitzer in 1999. Un
text de o poezie, profunzime si dramatism
tulburatoare, cdruia actrita Cynthia Nixon
(Miranda din serialul Sex and the City) il da
o vibratie aparte, reusind sa accentueze
umorul, subtilitatea si complexitatea
protagonistei, profesoara de literaturd
Vivian Bearing. Specialistd in analiza
poemelor metafizice ale poetului de secol
XXVII, John Donne, capabila sa disece
metaforele mortii in cele mai mici si mai
sofisticate amanunte filologice, Vivian
devine subiect/obiect de cercetare pentru
doctori pentru un tratament agresiv de
chimioterapie, cu tot felul de chinuitoare
efecte secundare. E uimitor cum Cynthia
Nixon (care a trecut ea Tnsdsi printr-un
cancer) reuseste sa se transfigureze si sa
comunice transformarea eroinei de la
profesoara durd, sigura pe ea, la omul
istovit si singur, care nu isi doreste decat
un minim contact uman, pand la fetita
care-si aminteste poezioarele citite de
tatal ei in copilarie.

Prezenta mortii pe Broadway in atatea
ipostaze in aceastd stagiune ma face sa
ma gandesc la 0 anume nevoie metafizicg,
spirituald, pe care publicul american pare
sd o simtd la ora actuala. Criza economica
si problemele sociale au iata si o mica,
foarte mica, parte bung, un silver lining al
norilor, cum spun americanii. Temele
abordate pe scenele comerciale ale
metropolei NYC invitd la meditatie si
introspectie. La soul-search (cu traducerea
literala: cautarea sufletului). Samburele
comercial al Marelui Mar evolueaza,
creste, se transforma. Se umanizeaza.
Mdcar pentru un sezon teatral.



Pasiunea pentru teatru si placerea de a
calatori' le-au determinat pe Rose Fenton
si Lucy Neal (absolvente ale Universitatii
Warwick, unde s-au si cunoscut) sa orga-
nizeze la Londra, in 1981, prima editie a
bienalului LIFT? (London International
Festival of Theatre), un eveniment care
schimba de atunci programatic perceptii
si comportamente, prin implicare sociala
si proiecte educationale.

Marea Britanie era in recesiune, iar artele,
conform principiilor lui Margaret
Thatcher, trebuiau sa-si justifice existenta
pe piata. Teoretic, nu era cel mai bun
moment pentru investitii in festivaluri
internationale. Din punct de vedere poli-
tic, Razboiul Rece domina viziunea
Europei asupra lumii. Tn plus, insularitatea
teatrului britanic (care I-a determinat si pe
Peter Brook sa se stabileascd fn mai
cosmopolitul Paris) pdrea sa nu fie deloc
prielnica schimburilor culturale constante.

Dar ideea, nascuta la un festival internati-
onal de teatru studentesc, organizat de
Universitatea din Coimbra — Portugalia®
(la care au participat Rose Fenton si Lucy
Neal), a prins contur si a rezistat in timp,
in ciuda tuturor greutatilor financiare,
gratie instinctului si determinarii celor
doua si mai ales propunerilor artistice
extrem de indraznete ce au dus/dug, la
descoperirea unor noi culturi sau comuni-
tati pana atuncifacum ascunse. Noua
estetica promovata propunea ruperea
conventiilor si trasformarea definitiilor
traditionale ale unor termeni precum

1. Charles Handy. The New Alchemists. London:
Hutchinson, 1999

2. www.liftfestival.com

3. Rose de Wend Fenton and Lucy Neal. The
Turning World. Stories from the London

International Festival of Theatre. London:
Calouste Gulbenkian Foundation, 2005

Irina IONESCU

teatru/actor/spectator/receptare/
participare.

Initiatoarele LIFT erau/sunt convinse cd
teatrul e mai mult decat divertisment de
buna calitate (o traditie la care scena
britanica exceleazad) si si-au dorit sa
importe temporar la Londra un teatru
provocator (de multe ori cu subiect poli-
tic), pasional, ghid spre explorarea unor
idei, sentimente — lucruri esentiale,
educative (In sensul cel mai bun si mai
frumos al cuvantului), care pot aduce intr-
adevar transformari la nivel individual sau
social.

Teatrul londonez avea nevoie in anii ‘80 de
mai multa deschidere international3, de
programe din strainatate, de puncte de
vedere/viziuni complet diferite/multicul-
turale, de ,noiritualuri,. LIFT a umplut
acest gol, plasandu-se permanent pe
harta orasului in spatii de cele mai multe
ori nerecomandabile, fara sa vite sd inves-
teasca sin programe destinate formarii si
dezvoltarii publicului tanar.

Montarile au fost scoase constant in stra-
d3, n spatii deschise, neconventionale
(site-specific, ca raul Tamisa, clddiri aban-
donate), astfel incat sa devina accesibile/
interesante unor categorii ,mai neobisnu-
ite, de spectatori. Exemple foarte bune in
acest sens pot fi date de teatrul pirotehnic
al lui Christopher Berthonneau (la Un peu
plus de lumiére au asistat, in 1997, 7000 de
persoane) si de performance-ul lui
Deborah Warner (1999), creat la etajul 34
al Euston Tower.

Programarea unor spectacole in cartierele
periferice ale Londrei, zone care in anii ‘80
erau considerate a fi periculoase si colabo-
rarea permanenta cu organizatiile locale a
schimbat in timp perceptia iubitorilor de
teatru/autoritatilor/sponsorilor privati
asupra efectelor pe care le poate avea
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What can a festival change?

rina lonescu traces the history and

impact of London International
Festival of Theatre. Since 1981, the
year of its inception, LIFT left an
indelible mark on British theater
through its promotion of provocative
educational

performance and

projects.

arta in spatiul public. Regenerarea urbana
la care a contribuit, prin interactiune
directa cu peisajul fizic, social si cultural al
Londrei este astazi una dintre cele mai
importante realizari in palmaresul LIFT.
Harta multiculturalitatii orasului s-a
conturat si prin programarea a mii de ore
de teatru, devenite astfel o adevarata
forta in slujba transformarilor sociale.

O alta practica constanta a festivalului a
vizatimplicarea elevilor/adolescentilor in
actiuni educationale de lunga durata.
Proiectul Phakama, destinat tinerilor din
zone si tari defavorizate (de ex. Namibia,
Botswana), este un exemplu foarte bun
pentru ceea ce fnseamna cooperare inter-
nationald. Proiectul a reusit sa coopteze,
antreneze — prin tehnici teatrale —si, in
final, sa ajute tineri din diverse medii
culturale sa isi descopere propriile calitati
si abilitati de comunicare, sa devind mai
constienti de puterea dialogului si de forta
artei in viata celor care o descopera.

LIFT are astazi o istorie de peste 30 de
ani, sute de montari (foarte multe radicale
sau special create) si milioane de specta-
tori. Este rezultatul cuantificabil al unui
lung sir de idei creative (puse in practica
prin asumarea deplina a riscurilor pe care
le implicau) si rdspunsul concret la intre-
bari pragmatice precum: ce poate schimba
un festival? sau ce impact are teatrul?
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Caragiale and the statement'’s
aesthetic

n the spirit of Caragiale, Alina

Nelega uses wit and irony to
recount a polemic inflamed by wine
over the ways in which theater can
make a statement about the world’s
state of affairs. On one side of the
debate stand Caragiale and artistry
in general, on the other
non-aesthetic, politically and socially
involved theater.

Nu de mult, o personalitate importantd
a teatrului romanesc, nu spui cine, imi
destainuie, dupa doua pahare de vin, ca
nu mai poate privi spectacole care nu au
de facut un ,statement” in sceng,
intelegand prin aceasta o atitudine,
monser, o declaratie asumata civic, o
implicare in real, cotidian, in prezent.

Sunt de acord cu nevoia de a vorbi
direct, de a spune in scend lucruri care
au legatura cu noi - si Tmi torn la randul
meu un pahar, ca sa fac fata polemicii
pe care o presimt. Ca n atatea alte
randuri, reusim sa ne contrazicem vehe-
ment, vorbind despre acelasi lucru.
Despre un teatru al acestui timp, facut
din subiecte fierbinti si nu din artificii
calofile, un teatru asa cum facea
Caragiale la vremea lui, zic. Politic, Tn
sensul Tnalt al cuvantului.

Dar aici calc gresit se pare, caci, come-
seanul meu sare drept in sus, indignat
de lipsa mea de imaginatie in
argumentatie. Ce Caragiale, lasa-I
dom’le pe Caragiale - nu ma asteptam
tocmai de la tine sa vii cu de-astea:
festivisme, falsitati, ipocrizii! Mofturi.
Prezentul, asta e tot ce conteaza.

Dar daca il privesti pe Caragiale prin
prisma esteticii statement-ului, atat de

Alina NELEGA

draga conlocutorului meu, vezi ca exact
asta faceasi el, la vremea lui. Aveg,
adica, o atitudine, spunea ceva in mod
direct si inteligibil. Si nu glumea deloc,
contrar aparentelor. Zic eu.

Cum adica, pufneste omul, incitat de
vinul sec de Jidvei, pdi numele lui
Caragiale e tot mai ponosit de ravna cu
care il sdrbdtorim toti: de la teatre
nationale la societatea romana de radi-
odifuziune fard sa ne-o impuna nimeni,
cu acea milenara si inegalabila servitute
voluntard a neamului. Cum altfel, cand
[-am Tmpdiat pe Caragiale si l-am pus sd
defileze in numele romanismului,
tocmai pe el, atat de a-roman! Cand 1l
chinuim in manualele scolare ca materi-
al didactic, exemplificand pe el comicul
de situatie, caracter si limbaj, si cand l
lecturam si-1 re-lecturam epuizandu-|,
mortificandu-l. Ai vazut pe cineva sa
rada la comediile d-lui Caragiale? Ne-am
saturat de Caragiale, el de noi si noi de
el Hai sictir!

Asta da, statement, imi zic, fericitd ca
vinul e pe sfarsite. Comeseanul meu
peroreazad in continuare despre teatrul
viu, teatrul participativ, teatrul comuni-
tar. Educatie prin teatru, teatru in inchi-
sori, teatru Tn scoli. Teatru fara specta-
tor, artd participativa in care toti
reactioneaza. Teatru fara actori, in care
oricine poate deveni actor.

Ajunge carevasazica sa faci un stateme-
nt, sa documentezi realitatea, ca hop si
teatrul! Nu mai e nevoie de fictiune, de
organizare, de poezie - de poiesie, in acel
sens uitat al termenului. Ai un story si il
transpui cu mijloacele tehnice ale unui
copil de zece ani care alcatuieste
compuneri. Rationalizand, educand,
ramanand in aceasta realitate si

renuntand la accesul in realitatea interi-
oard a cunoasterii.

Ce bine seamana toate astea cu polemi-
ca de manual scolar a artei pentru arta
versus arta cu tendinta... Ma vit la neo-
gheristul om de teatru si il ascult cu
interes. Si cred c3 are dreptate. In felul
lui. Dar in afara de el, mai au si altii
dreptatea lor. Fiindca un teatru extrem
de viu, nedistantat de realitate, iese din
sfera artei teatrului, iar unul extrem de
Jartistic”, de distantat, e un teatru
mort, care nu are legaturd cu nimic din
noi. Si-atunci unde-i adevarul?

Triumfator, amicul meu rasufla greu,
peste farfurii si pahare goale. Da, are
dreptate. Ma declar invinsd in acest
rdzboi al realului impotriva imaginarului.
Platesti tu - zice obosit anonimul (si e
bine sd ramana asa), ca eu trebuie sa
plec rapid, altfel pierd trenul. Si se ridica
iesind - nu, aproape tasnind pe usa. Din
prag imi mai face semn din buze: , Pup,
pup!”

#Platesc”, zic de una singura - si-mi scot
cardul. Undeva, totusi, departe, in creie-
rul obosit, imi rasuna un refren pe care
nu stiu de unde |-am cules, dar care mi-a
batut tactul toatd seara, acoperind
glasul excedant al biruitorului meu
oponent. E o poezioara fara noim3, care
mi-a iesit asa, dintr-un fel de criptomne-
zie scriitoriceasca - si-acum Tmi dau
seama ca Nu eu am compus-o, ci tocmai
Caragiale, intr-o scrisoare plictisit3,
acum mai bine de o sutd de ani. O fredo-
nez, in gol. Cci ea nu mai are, la drept
vorbind, nici un sens. Suna cam asa:
LArtistul poate avea sau nu tendinta,
nsd arta fara talent, peste putintd.”

Si, revenind la realitate, cer nota bdiatu-
lui, facandu-i semn: garcon!
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Rethinking the
critical stance

eveloping the idea that theater

must represent the critical
conscience of an era, a direction
extolled by Henri Wald in 1990 just
after the collapse of communism,
Theodor Cristian Popescu analyzes
the difficult relation of contemporary
Romanian theater with the
surrounding reality. Obliged to enter
a stage of self-evaluation, today’s
theater must find the ways of
inhabiting its new critical and
educational role in society.

*Fragment din teza de doctorat cu titlul
Surplus de oameni sau surplus de idei.
Pionierii miscdrii independente in teatru
romanesc post 1989: Atitudini, strategii,
impact, coordonator conducdtor stiintific
prof.univ.dr. Beres Andras, sustinutdin 2011,
la Universitatea de Arte, Tg. Mures.
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Theodor-Cristian POPESCU

»Arta nu este nsd niciodata insasi viata,
ci expresia unei atitudini umane fata de
ea. Teatrul este fidel esentei sale numai
daca ia atitudine critica fata de viata
contemporana. Fotografia, cinemato-
graful, televiziunea au eliberat teatrul
de obligatia de a oglindi viataside a o
compensa cu povesti. El poate, in
sfarsit, sa devind el insusi: constiinta
criticd a unei epoci, reprezentata in cele
patru dimensiuni spatio-temporale ale
jocului scenic. Actualitatea face parte
din Tnsasi definitia teatrului. Spectacolul
teatral este un act dramatic. Spre
deosebire de literatura, care se scrie in
absenta cititorului si se citeste in
absenta scriitorului, teatrul se
desfdsoara atat in prezenta actorilor,
cat si in prezenta spectatorilor. Fie ca se
referd la trecut, fie ca se referd la viitor,
reprezentatia teatrala este intotdeauna
prezentd si intereseaza prezentul. [...]
Teatrul este intotdeauna
contemporan.”* Aceste reflectii ale lui
Henri Wald, publicate chiar la inceputul
anului 1990 n singura, pe atunci, revista
de specialitate — , Teatrul azi” — leaga
atitudinea critica fata de viata contem-
porana de insasi esenta teatrului, elibe-
randu-| de obligatia ,de a spune
povesti” pentru a-si accepta adevarata
conditie, aceea de constiinta critica a
unei epoci.

Noutatea acelor ani, insa, consta in
faptul ca teatrului i se cere sa devina
constiinta criticd a unei epoci care abia
incepe, lucru greu de realizat pentru ca
teatrul nu poate avea inca, in anii noud-
zeci, distanta care sa-i permita un

1. Henri Wald, , Luciditatea teatrului” in
Teatrul azi # 2/1990, p.10

spatiu de reflectie fata de o realitate in
plind miscare in mijlocul careia se afl3,
casi celelalte arte, de altminteri, care
nici ele nu descopera imediat un spatiu
de manifestare critic. Libertatea, se
zice, se instaleaza in pauza dintre
actiune sireactie; dar realitatea roma-
neasca a anilor nouazeci nu contine
niciun fel de pauza, e numai un suvoi de
evenimente care nu asteapta sa fie
intelese si explicate. De altminteri,
L~marile mecanisme ale istoriei”, materie
prima a teatrului care fusese intens utili-
zatd pana cu cativa aniin urma, par
incapabile sa mai descrie timpurile pe
care le trdiesc artistii si publicul anilor
noudzeci: ce legdtura mai e intre viata
lor si Richard IlI, eroul textului shakespe-
rean care sta la baza unui extraordinar
spectacol in regia lui Mihai Maniutiu la
Teatrul Odeon?

Pe de alta parte, noua realitate ce ince-
pe sd se construiasca este tocmai cea pe
care artistii din tarile foste comuniste nu
se grabesc s-o scruteze critic in mod
esential, pentru simplul motiv cd ea
reprezintd insusi obiectul dorintei gene-
rale: democratia politica cuplata cu
capitalismul economic. Dimpotriv4,
tarile foste comuniste se lanseaza in anii
nouazeci intr-un proces de parcurgere
cat mai acceleratd a ,distantei” ce le
separd de civilizatiile europene avansa-
te, proces ce le pune in competitie unele
cu altele in a gasi strategii si aliante care
sa le apropie cat mai rapid de spatiul
occidental. A fi critic fata de o astfel de
realitate devine o imposibilitate, caci,
ntr-o tard abia iesita din comunism, nu
exista o pozitie unde sa te plasezi critic
care sd nu te aseze de partea defunctei
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ideologii a socialismului de stat. Prin
urmare, intelectualii romani privesc mai
ales inspre trecutul interbelic, conside-
rat perioada de maxima inflorire cultu-
rala a Romaniei moderne si inspre
prezentul occidental.

Relatia cu prezentul a teatrului roma-
nesc al anilor nouazeci se dovedeste a fi
dificil de construit. Noile probleme care
preocupa societatea — somajul,
dezmembrarea familiilor, pauperitatea
economicd, infractiunile de toate feluri-
le, conflictele sociale generate de redi-
mensionarea unor intregi ramuri indus-
triale, manipularile presei, emigrarea
masiva, sexualitatea cu toate formele
ei, abuzurile din interiorul familiilor —
erup cu forta unor lucruri despre care nu
se vorbise niciodata pand atunci.
Trebuie teatrul sa se deschida inspre
astfel de probleme? Cum le-ar putea
aborda? Nu e acesta mai curand rolul
televiziunii, de exemplu?

Cat priveste ,eliberarea de obligatia de
a spune povesti”, pe masura ce tehnolo-
gia avanseazs, fiecare dintre arte se
elibereaza implicit de obligatia de a fio
oglinda prea directd a realitatii, lasand
acest rol noului venit: s-a spus acest
lucru despre artele vizuale la aparitia
fotografiei, despre teatru la aparitia
filmului, etc. Prin urmare, aceasta
evolutie de la oglindire inspre reflectie
critica pare legata si de aparitia unui alt,
nou limbaj artistic, mai apropiat
realitatii, mai fidel ei. Pentru aceasta
insa, arta mai veche trebuie sa plonjeze
intr-un proces de cautdri formale,
pentru a-si redefini limbajul, pentru a

propune celor carora i se adreseaza un
nou raport. Mestesugul in imitarea
realitatii si capacitatea de a crea frumo-
sul nu va mai fi in centrul acestui nou

raport.

Tntr-un fel, tot progresul tehnologic a
facut ca traditia artei contemporane sa
fie si o traditie a suspiciunii. A suspiciunii
fata de o realitate care a dus la razboaie
in care noile arme de ucidere in masa
fmping umanitatea spre noi culmi de
bestialitate, a suspiciunii fata de dogme
si ideologii care justifica crima, a suspi-
ciunii fata de ea nsasi — fata de vechea
arta, ce a confirmat ordinea sociala care
a permis aceste lucruri.

Prin urmare, teatrul romanesc e obligat
sa intre intr-un stadiu de redefinire, de
reasezare a valorilor, a discursului, a
raporturilor cu lumea. Inchiderea in sine
si fuga de prezent sunt reactii de apara-
re ale sistemului teatral ce genereaza un
anume gol in relatia cu prezentul.

Dramaturgia romaneasca noud nu inter-
vine nici ea hotarator, teatrele nefiind
bombardate cu texte ,impertinente” ca
in teatrul britanic sau cel german. O
alianta a regizorilor cu autorii dramatici
Tntarzie sa se nasca, in ciuda eforturilor
unui fenomen ca Dramafest. Ideea unui
teatru axat pe productia de texte noi
sau care sa functioneze pe baza de
proiecte nu gaseste sprijin.

Tn aceste conditii, montarea de texte din
dramaturgia contemporana universalg,
spre care se orienteaza cu prioritate
companiile independente, incearca sa
furnizeze o noua baza rolului critic al

Ingeriin America
regia Theodor-Cristian Popescu
foto: Compania 777

teatrului. Este o solutie intampinata cu
un grad de rezistenta partial intemeiat:
aceste piese descriu probleme ale altor
societati, vor fi ele relevante si pentru
noi? Nu in totalitate, desigur, caci ele iau
aspecte specifice spatiilor socio-cultura-
le in care au aparut si probabil doar
acolo influenta lor poate fi maxima.

Dar montarea unor texte ce abordeaza
probleme despre care teatrul romanesc
nu a vorbit niciodatd in mod direct arun-
ca o prima punte inspre formularea unei
atitudini critice asupra unei societati
spre care cea romaneasca se indreaptd
doar, pentru moment.

Si mai aduc ceva aceste texte, intr-o
societate radicalizata la extrem cum
este cea romaneasca a anilor nouazeci:
exemplul unei atitudini critice care nu
poate fi asimilata cu negatia, cu respin-
gerea acelor aspecte ale realitatii
contemporane cu care spectatorul ar
putea fiin dezacord. Din acest punct de
vedere, desi companiile independente
refuza sa si-l mai asume explicit (cu
exceptia singulard, probabil, a Teatrului
Act), montand astfel de texte, acestea
incep sa exploreze Tn mod practic,
alaturi de identificarea reperelor unui
nou rol critic, si coordonatele unui nou
rol educational pentru teatrul
contemporan.
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Premiul pentru Promovarea Artei
Coregrafice, acordat pentru prima data
in cadrul editiei de anul acesta a Galei
Premiilor Revistei Actualitatea
Muzicald, cea mai prestigioasa
publicatie de specialitate, editata de
Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania, reprezinta in primul rand
dobandirea unei perspective complexe
si privilegiate asupra artei spectacolului
coregrafic, fundamentata pe confirma-
rea calitatii si eficientei muncii depuse
ca manager artistic al companiei de
balet a ONB.

Introducerea in repertoriul curent al
ONB, pentru prima data in Romania, a
lucrdrilor apartinand celor mai mari
coregrafi ai lumii: "Vals Fantezie”, pe
muzica lui M.Glinka si “Serenada”, pe
muzica lui P.l.Ceaicovski, create de
George Balanchine, fondatorul baletului
american, sau “Falling Angels”, pe muzi-
ca lui Steve Reich, creat de Jiri Kylian,
considerat un geniu al coregrafiei
modern-contemporane, dar si “Tango.
Radio & Juliet”, pe muzica formatiei
rock Radiohead, al lui Edward Clug, unul
din liderii generatiei actuale de coregrafi
care alcatuiesc boxoffice-ul la nivel
mondial, au asezat aceasta companie
de balet pe harta internationald a
dansului.

Organizarea, pentru prima data la
Opera Nationala Bucuresti, a unui
proiect dedicat studentilor masteranzi
la Coregrafie — UNATC si prezentat in
cadrul Studioului Experimental de
Opera si Balet Ludovic Spiess, cat si
preocuparea constanta pentru conser-
varea repertoriului baletelor clasice, a
creat in timp echilibrul necesar intre
inovatie si traditie, de altfel unul din
obiectivele strategiei repertoriale. In
aceeasi idee se inscriu si Spectacolele
Aniversare, organizate ca un omagiu

Simona SOMACESCU

adus marilor artisti interpreti, care, de-a
lung ul anilor au scris istoria acestei
companii, in paralel cu dezvoltarea unei
noi generatii de solisti: Cristina Dijmaru,
Valentin Stoica, Bogdan Canila, Takashi
Okita, Alexandra Gavrilescu, Madalina
Stoica, Kokoro Umemoto, cat side
Maestrii de balet: Cristina Opincaru,
Florica Stanescu, Vicentiu Popescu si
Camelia Soare.

Totodata, efortul sustinut in directia
specializarii artistilor, ca un deziderat
major al managementului meu, s-a
concretizat in elaborarea documentatiei
argumentative si curricula pentru speci-
alizarea Maestriilor de balet ai ONB,
pentru proiectul studiOpera, finantat
din fonduri U.E., si desfdsurat de catre
Opera Nationala Bucuresti in parteneri-
at cu Accademia Teatro alla Scala. De
asemenea, organizarea, pentru prima
data in Romania, a unui work-shop
privind tehnica si stilul coregrafului
William Forsythe, unul dintre creatorii
de referinta ai coregrafiei contempora-
ne, premiat anul acesta in SUA pentru
contributia determinantd pe care a
avut-o la dezvoltarea dansului in lume,
si condus la Opera Nationala Bucuresti
de Laura Graham, Director de repetitii
al acestuia.

Selectionarea companiei de balet,
pentru prima data, in Festivalul National
de Teatru, cu spectacolul “"Simfonia
Fantasticd”, pe muzica lui Hector
Berlioz, in viziunea coregrafica
apartinand lui Gigi Caciuleanu, catsifin
cadrul ultimelor doua editii ale
Festivalul International “George
Enescu”, cu baletele: “Lacul lebedelor”,
de P.l.Ceaicovski in coregrafia lui
Gheorghe lancu si “Seara de Balet”:
“Vals Fantezie”, pe muzica lui M.Glinka,
respectiv “Serenada”, pe muzica lui
P.l.Ceaicovski, in coregrafia lui
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The adventure of maturity

s the artistic manager of the

ballet company attached to
Bucharest National Opera, Simona
Somacescu thanks the Composers
and Musicologists’ Union for
rewarding the company’s efforts and
successes with the Prize for the
Promotion of Choreographic Art. In
the same time, Simona Somacescu
regrets the National Opera’s decision
to terminate the continuation of her
managerial projects and initiatives.

Balanchine si “Falling Angels”, pe muzi-
ca lui Steve Reich, creat de Kylian, i-a
adus companiei de balet un plus de vizi-
bilitate, intr-un spatiu putin accesibil
acesteia.

Cu siguranta ca toate aceste evenimen-
te, pe de-o parte au deschis noi
perspective artistilor ONB, prin oportu-
nitatea de a avea acces la valorile culturii
universale, dar, in aceeasi masura, au
schimbat si perceptia spectatorilor fata
de Opera Nationald Bucuresti, pana nu
demult o institutie blocata in timp, Tn
ceea ce priveste repertoriul promovat,
care risca sa fie condamnata la pieire.

Si, pentru ca ,nicio fapta buna nu trebu-
ie sa ramana nepedepsitd”, proiectul
meu de management a fost stopat de
catre conducerea Operei Nationale
Bucuresti, dupa doar doi ani de zile,
pentru a nu uita totusi ca toate acestea
se petrec in Romania!

Tn ceea ce m3 priveste, straduindu-ma
sd relatez cele petrecute intr-un spirit
cat mai onest, asa cum de altfel mi-am
propus incd de la inceput, multumesc pe
aceastd cale revistei Actualitatea
Muzicala, pentru Premiul pe care mil-a
acordat!
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Din nefericire, aceastd suma de
subiectivitati este ascunsa adesea sub
masca sociald, asa incat uneori specta-
torii mimeaza ,vibratia”, aspect de care
criticul n-ar trebui sa se lase indus in
eroare. In mijlocul salii ridicate in picioa-
re si ainseldtoarelor aplauze excesive,
criticul trebuie sa-si pastreze ,singele
rece” si sa se asigure ca discursul lui va fi
autentic, chiar si atunci - sau poate mai
ales - cand acela al artistului nu este. Nu
trebuie sa ne temem sa spunem ,nu
inteleg”, dar nici nu putem folosi pe post
de argument esecul nostru cognitiv.
Aceasta ar echivala cu demisia critica. O
afirmatie precum ,spectacolul X nu m-a
convins”, neinsotita de o linie solida de
argumentatie, nu spune nimic despre
calitatile sau non-calitatile spectacolu-
lui, dar spune foarte multe despre lipsa
de acoperire a celui care emite discursul
critic. Efortul artistic nu este intampi-
nat, n acest caz, de un efort inspre
cunoastere si intelegere de proportii
similare, ci de inchidere si refugiu in
autosuficienta. Aici ,traducerea” nu da
madsura operei originale.

3. Discernamant.

Nu putem avea masuri diferite pentru
opera cu care suntem capabili sa rezo-
nam usor, prin comparatie cu aceea care
cere un efort mai mare. Lucrurile ar
trebui sa stea exact invers: ceea ce nu
ntelegem usor poarta semnul unei
complexitati care ar trebui sa ne intere-
seze cu atat mai mult.

Artistul nu e pe scena ca sa faca lucrurile
mai usoare — cu exceptia scenelor
comerciale. lar diferenta dintre arta si
entertainment trebuie facutd in mod
explicit de catre critici, pentru ca
institutiile producatoare de spectacol sa
nu mai poata actiona confuz in aceasta
privinta. Tacerea noastra este alibiul lor.

Trebuie sa ne recuperam capacitatea de
a discerne intr-o lume profund afectatd
de transformari si de stari de nesfarsitd
tranzitie. Sd identificam partile bune ale
procesului de tranzitie: bogatia surselor
de inspiratie, densitatea materialului cu
potential artistic, diversitatea
influentelor, a metodelor de pregatire, a
proceselor de lucru —fard sa ne pierdem
printre ele ca Hansel si Gretel in padure.
Criticii ar trebui sa fie ,buzunarul cu
paine” din care sa curga firimiturile ce
pot marca drumul pana la un liman al
intelegerii. lar daca se intampla sa fim
noi ce pierduti in procesul de traducere,
Jlostin translation”, nu exista alta cale
decat onestitatea. Un critic bun nu e cel
care stie totul (cum ar mai fi asta posibil
azi?), ci acela care spune numai ce stie,
dar incearca permanent sa afle mai
mult.

4. Forma.

Criticul trebuie sa-si cantdreasca instru-
mentele de expresie si sa-si aleaga
constient forma Tn care fsi va livra
comentariile, la fel de atent ca artistul.
Nivelul discursului critic influenteaza
inevitabil nivelul operei artistice intr-un
context comun unde energiile circuld si
se intrepdtrund. Daca nu ne place cum
arata scena locald, care este punctul
nostru prim de referinta, pasul urmator
este sa ne recunoastem partea de vina.
E o vind sa faci exercitii de admiratie
nediferentiate. Sa ridici statui propriei
subiectivitati, sa-ti glorifici propria
nostalgie in articole de care se
plictiseste si autorul. Apoi, cand criticul
se auto-distribuie n centrul discursului
critic, acesta este distorsionat profund.
Propria subiectivitate este un element
esential in coagularea argumentelor
aduse n discutie, dar numai dacd are
ceva relevant de adaugat in relatie cu
subiectul si este integrata unui discurs

mai larg, de profunzime. Nu importa
unde a stat criticul in sala, ce muzica a
ascultat inainte sa vind la spectacol (sau
dupd, cand scrie), ce relatie personald
are cu autorii spectacolului. Toate aces-
tea sunt materie prima pentru memori-
alistica, nu pentru critica de arta. Cum
foloseste artistul spatiul de joc, ce muzi-
ca asculta el/ea si ce spun relatiile dintre
membirii echipei de autori despre proce-
sul de lucru — acestea sunt lucrurile care
intereseaza intr-adevar.

5. Relevanta.

Intr-un moment in care ontologia mai
multor arte se afld sub semnul intrebdrii
in epoca digitald, cand in urma ciocnirii
dintre diferite experiente de viata si
practici artistice se aude tot mai des
ecoul unor exasperari— ,astanu e
teatru!” sau ,dansul nu exista fara
miscare!” —criticul e obligat sa-si puna
intrebari despre propria-i conditie si
sd-si reinventeze discursul. Sunt
momente cand spiritul critic isi poate
demonstra utilitatea mai mult decat
oricand, cu conditia sa aibd capacitatea
de aidentifica corect liniile de fuga ale
unui peisaj mereu in miscare, complex si
complicat de numeroasele planuri cu
care se intersecteaza — politic, social,
local/global, estetic, tehnologic, etc.

»Cum scriu despre arta acum, aici”,
rdmane o intrebare esentiald, extrem de
actual3, pe care, in calitate de critici,
suntem obligati s3 ne-o punem in mod
onest.
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