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EDITORIAL

How artists can change the conversation

Having in mind Daniel Popa’s documentary In Debt We ART, Cristina Modreanu
ponders what it means for artists to shift the focus of public debates prevalent in
their societies: “To change the conversation means to intentionally shift the accent,
posing essential questions that people forgot to ask themselves.” “In our case,” proposes
Modreanu, “it's time to discuss what other debts we have besides the financial ones,”

such as moral debts and responsibilities.

Imediat ce am primit intrebarile pentru
interviul pe care urma sa-I filmez cu
Daniel Popa pentru documentarul lui, In
Debt We ART, mi-am dat seama ca exista
n ele un potential special. Potentialul de a
“schimba conversatia”, cum sund o
expresie americana folosita multin ultima
vreme Tn legatura cu miscarea Occupy
Wall Street. Ce inseamnd, de fapt, sa
schimbi conversatia? Intr-o societate
precum a noastra, in care se vorbeste
obsesiv despre bani, in conjunctie cu orice
alt subiect — de exemplu, cand moare
cineva ca Sergiu Nicolaescu stirile sunt
mai degraba despre cine il mosteneste si
despre cati bani lasa in urma, decat
despre calitatea reald a filmelor lui si
despre figura lui politica controversata —
sd schimbi conversatia inseamna sa muti
voit accentul, pundnd intrebari esentiale
pe care oamenii au uitat s sile pund. In
cazul OWS, prin iesirea lor in strada
manifestantii au obligat opinia publicd sa
se intrebe cum a ajuns Wall Street-ul sa
dicteze prioritatile societatii americane si
care e vina sa pentru criza financiara
mondiala generata. In cazul nostru, ar fi
timpul sa discutam macar ce alte feluri de
datorii avem n afara celor financiare. Fara
sa fie abandonat cu totul, fiindca trebuie
tinut cont ca a iesit la suprafata din cauze
reale, subiectul banilor poate fi totusi pus
de artisti intr-un nou context, menit sa
atraga atentia asupra faptului ca
prioritatile societatii respective au fost
grav distorsionate (de catre cine si din ce
cauze e o discutie mai ampl3).

Documentarul In Debt We ART la care
lucreaza Daniel Popa cu mica lui echipa
are potentialul de a schimba conversatia
pentru ca vorbeste despre bani dintr-o
perspectiva nuantatd — tematica centrala
este Datoria, In diversele ei forme/
financiara dar mai ales morala. El se
integreaza intr-o preocupare
internationald a artistilor pentru reflectia

pe tema raporturilor dintre arta si
societate in vremuri de crizd — este,
asadar, in trend — dar mai important ar
putea fi efectul lui asupra lumii artistice
romanesti.

Ce mesaje lanseazad in lume aceasta
componentd de elitd a societatii
romanesti, care are puterea de a influenta
modul de gandire al oamenilor obisnuiti?
Pe baza observatiilor empirice, se poate
constata ca despre arta si cultura se
vorbeste public la noi numai cand e la
mijloc un scandal sau un eveniment
dramatic, din categoria “moartea unui
artist”. Cand sunt consultati, artistii
vorbesc de obicei despre eiinsisi — ceea ce
e normal —nsa rareori ofera puncte de
vedere mai largi, care sa includa
elementele unei viziuni asupra felului
nostru de a fiin lume. Nu aflam decat
detalii punctuale — mai mult sau mai putin
relevante —nu insd si care este credo-ul
artistic si existential al artistului, anume
cum se raporteaza el la societatea din care
face parte. Artistii romani sunt, cu mici
exceptii, o suma de singularitati care nu se
vad pe eiinsisi parte dintr-un intreg mai
mare, fatad de care ar avea o pozitie sau o
datorie.

Datorie =indatorire= obligatie morala.
Cuvinte de care ne ferim, care au ajuns sa
ne sune gol. Intrebarile puse de Daniel
Popa celor intervievati pentru In Debt We
ART sunt intrebari pe care ar trebui sa ni
le amintim:

Cristina MODREANU

Cum pot artistii
sa schimbe
conversatia

Care e primul sens pe care 1l dai cuvantului
Datorie?/ Crezi in datorie morala? /Ce
datorii morale ai?/ Datorii financiare? |
Cum te raportezi la ele?/ Cum te-a afectat
criza mondiald?/ Ce crezi despre criza? /
Ce-ti datoreaza statul? /Ce-i datorezi tu
statului?/Ce datoreaza statul artistilor?/
Le datoreazd ceva?/Ce datoreazd artistii
statului?/Care e datoria fata de public? /Ce
datorie are publicul?/Te-ai gandit sa
renunti? Cand ai renunta sa mai faci ce
faci?

Intrebari esentiale, ale caror réspunsuri
pot realmente schimba conversatia. Cu
conditia sa fie puse sistematic, prin
metode creative —in filme documentare,
instalatii sau Tn orice alte forme de
spectacol — pana cand tot mai multi
oameni se vor contamina de nelinistea pe
care ele o transmit. Poate cd astfel vom
inceta sa ne mai gandim Tn primul rand la
datoriile financiare si le vom reintroduce
pe lista de prioritdti pe cele morale.

foto: Adi Bulboaca pentru Social Plum
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Catalina
Buzoianu:

Pe 30 ianuarie 2013, la UNATC
Bucuresti, regizoarea Cdtdlina
Buzoianu a primit titlul de Doctor
Honoris Causa al scolii in care a predat
aproape 30 de ani, fiind profesoara
mai tuturor regizorilor activi aziin
teatrul romanesc. Dupd coplesitoare
discursuri, dupd vizionarea in comun a
unui film dedicat ei de fostul student
Laurentiu Damian (film din care a
impresionat interviul cu regizoarea si
imagini de epocd din spectacolele ei),
Catdlina Buzoianu a vorbit sdlii cu un
firesc si o emotie care nu suferiserd cu
nimic de pe urma festivitdtii cu
ritualurile ei specifice. Prezenta si
toate gesturile regizoarei vorbeau
deopotrivad despre sensibilitatea si
fragilitatea ei, dar si despre forta ei
extraordinard, care a stat de-a lungul
timpului la baza atator productii
memorabile. Nu era moment mai bun
sd o vdd pe Cdtdlina Buzoianu si sd
stdm din nou de vorbd. La fel ca alte

»Fiecare generatie Tsi

dseste motivatia ei si
ﬁ)cul pe care trebuie sa-I
innobileze si sa-I acopere
cu adevdr”

ddti, a fost gata sd-si aminteascd
momente de teatru, dar la fel de
pregdtitd sa spund ce crede despre
teatrul de azi, mai ales despre tinerii
artisti care — regizoarea e sigurd de
asta — vor schimba fata teatrului

romanesc.

Interviu realizat de
Cristina MODREANU

Spectacolele dvs. de dinainte de '89 sunt
mostre de teatru aflat deasupra
vremurilor. Par sa vind de undeva de
dincolo - de dincolo de presiunile
societatii socialiste in anii '70-'80, dar si
de dincolo de convulsiile tranzitiei anilor
'90. Cum ati putut sa faceti atunci
asemenea spectacole — precum Efectul
razelor gamma asupra anemonelor la
Teatrul Mic sau Dimineata pierdutd la
Bulandra?

La Efectul razelor gamma asupra
anemonelor era atmosfera aceea fiindca
era un spectacol al Institutului de teatru,

unde se practica in anii aceia un fel de
neorealism, dealtfel foarte simpatic. lar
Institutul era atunci un spatiu al libertatii,
puteai sa faci aproape orice text. Nicin
teatru lucrurile nu erau atat de stricte. Sila
Bulandra si la Mic eu m-am simtit libera —
erau contexte speciale. Eu fusesem intai la
Bulandra, iar scoala de acolo s-a simtit
ulterior siin celalalte spectacole. Ce facea
Dinu Sdraru la Mic era ca "ne tinea
spatele”, cum se spunea pe-atunci. Avea
grija ca spectacolele sa iasa la public,
pentru ca isi permitea, avea conectii
politice bune, era in Comitetul Central sau
asa ceva. Cu asta ne-a ajutat foarte mult,

Catalina Buzoianu: “Every
generation finds its motivation,
and the place it must ennoble with
truth”

Cristina Modreanu interviews teacher
and theater director Catalina
Buzoianu, who recently earned the title of
Doctor Honoris Causa awarded by the
National University of Theater Arts and
Film (UNATC) in Bucharest. The celebrated
director first talks about her theater career
spanning over three decades,
remembering institutions, people, and
events that entered theater history. A
latter part of the discussion focuses on the
present state of the Romanian theater
scene, noticing a decline in the artistic
integrity of established institutions, versus
a new generation of independent theater
makers. Buzoianu concludes with stating
her faith that “this generation will
eventually change everything.”

fiindcd Tn altad parte nu se putea face nimic,
mai ales dupa ce au fost scosi de la
Bulandra Ciulei si Pintilie era foarte greu
(Liviu Ciulei a fost demis din functia de
director al Teatrului Bulandrain 1972, iar
lui Lucian Pintilie i s-a interzis sa monteze
n teatru, spectacolul lui cu Revizorul fiind
scos de pe afis, n.red.).

Cum s-a nascut, totusi , mitul Teatrul
Mic” in anii '80? Toatd lumea -
profesionisti sau simpli spectatori —
povesteste cum se ,vanau” spectacolele
de acolo de catre spectatori, iar imaginile
de epoca o confirma. Ati fost in mijlocul
evenimentelor, iar unele dintre cele mai
vanate erau chiar spectacolele dvs.
Parerea mea mai tarzie este ca Dinu
Sdraru, ca director, era silasat, cumva, de
catre cei de la Partid sa faca ce crede, casa
nu se spuna ca in Romania nu se face
teatru. Si asa s-a ajuns sa fie cozile acelea
interminabile |a bilete, era un succes si i
convenea si lui. lar in teatru se formase un
colectiv foarte bun, atmosfera era placuta,



ne intelegeam bine, eram toti cam de
aceeasi varstd, si aveam un stil de lucru
foarte liber. Tin minte ca Stefan (lordache,
n.red.) statea in culise Tnainte de fiecare
spectacol cu Maestrul si Margareta chiar
langa sufleur, In pozitie yoga si se
concentra pentru spectacol. Era o echipa
buna - Stefan lordache, Dan Condurache,
Vali Seciu, Poldi Balanuta, pe urma a venit
Rodica Negrea. Si directorul era destul de
suportabil. Tin minte ca la repetitiile
pentru Ivona, principesa Burgundiei, Dan
Condurache nu vroia sd se arunce intr-una
din scene de lanaltime, iar Sararu care
auzea tot din birou fiindca avea un
microfon a coborat la scena si i-a spus “De
ce nu asculti de femeia asta cand iti
spune?” Si Condurache i-a zis “Cum adic§,
sa md arunc? Arunca-te dumneata dacd
vrei!” Era foarte obraznic. "Ce, eu trebuie
sd fac tot ce spune ea?” a continuat. "Da”,
a zis Sararu, "dacd ea Tti spune sd te dai cu
capul de vitrina aia, te dai!” "Cum, asa?” A
zis Condurache si s-a dat cu capul de vitrina
din scend si sangele a inceput sa-i curga
siroaie. Atunci Sararu s-a speriat si a dat
napoi “Ei, stai, nici chiar asa...” "De ce, nu
e bine?”, a zis Condurache cu sangele
curgandu-i pe fata de parca era dintr-un
film horror.

Asta da intensitate! Un alt ,,nod
mitologic” in istoria recenta a teatrului
romanesc a fost lupta dintre Bulandra si
Teatrul Mic, in care Catalina Buzoianu a
fost un pion principal. Dar lucrurile se
vedeau asa din afara, cum era induntru?
Era o tensiune intre cele doua teatre.
Maestrul si Margareta a fost intrerupt
nainte de a fi ,consumat”, lui Sdraru i s-a
impus sa-l intrerupa si atunci el I-a mai
programat la Sala Palatului, ca sa vina
toata lumea si s&-1 poatd opri apoi. Dar
asta s-a intamplat si dupd ‘89 cand la
Bulandra Dimineata pierdutd a fost
considerat un spectacol comandat de
taranisti — desi era facut inainte de
Revolutie —iar directorul a considerat ca
trebuie sa-l opreasca. Dar presiunea
politica era un motiv pentru chestiuni
personale. Singurul fel in care te puteai
"descurca” era sa faci spectacole bune. Eu
asta am facut. Nu erau spectacole "de
soparle” chiar daca mai aveau cdte o
replica care putea fiinterpretatd, dar nu
asta era scopul. De fapt, erau actorii care
deseoriisi asumau riscuri personale: tin

foto: Lucian Néstase

minte ca Rebengiuc, la Dimineata pierdutd
avea discutii cu Gina care tot timpul isi
admonesta colegii, mai ales daca erau
barbati. Eai-a spus: “sunt suparatd pe tine,
fiindca spre deosebire de femeile astea din
distributie care muncesc asa de mult si vor
sa faca roluri, tu nu faci nimic.” lar el a
rdspuns: “Gina, eu nu vreau sa fac un rol
aici, eu vreau doar sa spun vorbele astea,
cu sinceritate si Tti garantez ca voi iesi
intotdeauna cu aplauze din scena.” Si asa
se si intampla, lumea se ridica in picioare si
Tl aplauda cand iesea din scena. Era un fel
de manifestatie. Erau coziimense pentru
spectacolul acela si erau oameni care
veneau si-l vedeau in fiecare seard, cred ca
il stiau pe dinafara. Ma mir siacum cd a
iesit spectacolul acela, a fost scandal mare
la vizionare si cred ca a fost si interventia
lui Sdraru care vroia sa demonetizeze ce se
intampla la Bulandra. Dar pana la urma
toatd lumea a spus ce-a crezut. Ne si jucam
cu focul, adica trdiam foarte periculos. Nu
ne pasa, adica credeam ca asta e menirea.

Si cu Ivona, principesa Burgundiei ne-au
atacat, au trimis scrisori la Comitetul
Central spunand ca e vorba n spectacol
despre familia Ceausescu si fiul lor Nicusor.
Se spuneau tot felul de aberatii. Am avut
vizionari, ne-au taiat replici, dar replicile
pand la urma au intrat la loc. Ei —actorii —
erau asa de nebuni, cd oricum nu-i puteai
opri sd spuna replicile, erau foarte hotarati,
foarte dornici sa spuna ce cred ei.

Asadar, in asta se traducea solidaritatea
n teatru, actorii aparau dinduntru
spectacolul, fi pastrau mesajul si il
intensificau.

E foarte adevdrat ca era multa solidaritate,
uneori agresiva chiar, in orice caz foarte
sincerd. Si eu cred cd asta lipseste acum,
adica nu mai e un motiv pentru care sa
existe solidaritate. De-asta am spus cu alte
ocazii ca situatia de atunci ne-a si ajutat.
Vroiam sa schimbam ceva si sa punem ceva
n loc. De-asta am si crezut atat de multin
Revolutie - la inceput pana in panzele albe!
Pe urma... mai putin, asa... Desi nu pot sa
spun ca nu s-a schimbat ceva n bine.

/ INTERVIEW

0,
-

Ce credeti ca s-a schimbat in bine pentru
teatru?

E mult mai multd libertate, se poate face
orice. S-au deschis usile. Dar a disparut o
motivatie importanta si periculoasa.
Acum... Am mai gasit o motivatie la un
moment dat, de pilda la Catedra Unesco
pentru care m-am zbatut ca o nebuna timp
de 15 ani. Se faceau acolo lucruri care nu
erau posibile Tn alta parte, veneau
profesori din toata lumea, aveai o reald
concurenta serioasa si profesionala.

n deceniile comuniste ati fost unul
dintre putinii oameni de teatru de la noi
care au tinut legatura cu scena
internationala — nu doar cea poloneza, ci
si cea europeand in general... Dupd 1990
ati strans legaturile cu Strehler si Piccolo
Teatro din Milano, creand conectii pentru
Teatrul Bulandra, apoi cu Institutul
International de Teatru Mediteranean si
cu alte orase europene prin Catedra
Unesco. De ce a fost important pentru
dvs. in calitate de creator si de ce credeti
ca e important pentru teatrul roméanesc
sa fie In contact cu scena internationala?
Am avut o viata de care nu-mi pare rau,
pot spune ca am facut ce-am vrut si unde
am vrut. Vorba lui Tocilescu: "Aima, ca tu
ai avut bafta! Au venit dia, ti-au vazut
spectacolele site-au scos.” Avea dreptate,
am avut noroc —am lucrat cu Eugenio
Barba, la care m-a trimis Mira losif, asa am
luat contactul cu antropologia. Apoi,
Polonia mi-a deschis drumul catre lume —
lucram la lasi si de acolo mergeam sa
prezentdm spectacolele la Lubljn, iar apoi
m-au invitat sa lucrez la ei. Am participat la
festivalurile lor si acolo i-am cunoscut pe
toti — pe Grotowski, pe Szajna, si am vazut
teatrul cel mai bun din lume. Apoi, la
Nancy am participat la un festival unde am
vazut Bread and Puppet, Living Theater —
ce era mai important in lume. Astea au fost
"noroacele” mele — cum zicea Toca. Apoi,
am facut o serie de spectacole in Israel
care au avut mare succes —montarea cu
Maestrul si Margareta a fost spectacolul
anului si a rémas in topuri vreo 10 ani. Si
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acolo m-am simtit foarte bine, multi dintre
actori erau de origine din Europa de Est,
deci aveam ceva in comun. Oamenii s-au
purtat foarte bine cu mine si erau foarte
dedicati — aveau o motivatie. Pe urmg,
dupd 90, am lucrat cu Institutul
Mediteranean de Teatru, cu Uniunea
Teatrelor Europene condusa atunci de
Giorgio Strehler care ma aprecia foarte
mult. Am fost buna prietend cu José
Monleon, presedintele ITMT si cu Giorgio
Strehler, Ti apreciam foarte mult, dar si ei
pe mine. Am avut foarte mare noroc cand
am lucrat in strainatate, am avut
experiente foarte importante pentru mine.
Din pacate, dupa Odiseea am obosit foarte
mult si n-am mai putut continua cu mari
productii internationale.

Si cum va simteati cand reveneati in
Romania, dupd asemenea experiente?
Bine, pentru ca imi luam energie de la
aceste intalniri si preluam un fel de a face
teatru, de a lucra liber. Nu faceam teatru ca
ei, Tmi gaseam stilul meu, dar faptul ca
eram la curent ma ajuta sa-mi definesc
stilul de teatru, dar si sa exist in contextul
general de acasa. Ma ajuta sa ma simt
foarte liberd. Eu m-am simtit mai libera
atunci decatacum.

Cum asa? De ce?

Pentru ca acum totul e mult mai
perimetrat, asa... e mai meschin. Nu stiu,
eu nu-mi mai gdsesc locul. Sie un timp
care nu e al meu, adica nu ma simt bine in
el. Un timp in care ma si zbat mult, nu
intotdeauna cu folos. Atunci ma zbateam
mai cu folos.

Ati spus la UNATC ca "pentru dvs.
institutia teatrala e moarta” si ca nu mai
sunteti interesata decat sa "spargeti
peretii teatrului”?

Asa este, in institutiile de stat se pastreaza
vechile mentalitati, mentalitatea
directorilor, care au puncte de vedere
trecute. Majoritatea directorilor vor mai
ales sa aiba succes de public si atunci a
coborat foarte mult stacheta. Eu nu critic
teatrele - si Sararu facea la fel, daca tot
vorbim de el. Acum e alta si forma
spectacolelor si actorii — pentru mine e din
ce In ce mai greu cu actorii.

Diferenta e ca in timpul comunismului
erau de succes spectacolele de teatru de
artd, cu o componenta de rezistentd, pe
cand acum au succes cu totul alt tip de
productii.

Da. Pe de alta parte, tinerii vor sa-si

impuna un punct de vedere azi in teatrul de
la noi si eu cred ca au tot dreptul. Tsi scriu si
dramaturgia singuri. Sunt sinceri si
interesati de realitatea din jurul lor, dar si
de spectacologia din alta parte, ei incearca
sa fie pe fazd. Toatd generatia noastrd a
vrut acelasi lucru — si mai ales dupa
plecarea maestrilor Radu Penciulescu,
Liviu Ciulei, David Esrig ne-a fost destul de
greu pana cand ne-am impus. Ei au fost
niste repere, asa cd atunci cand am rdmas
singuri, pana ne-am gasit drumul, a fost
destul de crispant. Am avut profesori la
care am tinut foarte mult, care au
insemnat enorm pentru noi, care ne ajutau
sd ne simtim cu totul liberi. Participam la
atelierele de teatru contemporan ale lui
Penciulescuy, la atelierele de commedia
dell’arte ale Iui Esrig... Ei doi erau foarte
diferiti. Profesorul meu de clasa, domnul
Olteanu, ne-a vorbit mult de Blaga, al carui
asistent fusese, desi pe vreme aceea era
interzis sa vorbesti despre Blaga. Deci, am
avut si fereastra asta, catre teatrul
romanesc. Asa cd am simtit cu totii ca
avem datoria sa continudm ce-au facut ei si
sa facem altceva. De fapt, am facut
altceva, nui-am imitat pe ei si cred cd asta
se intampla si acum. De la un moment dat
fnsa eu am hotarat sa pun punct, m-am
retras. Si nu-mi pare rdu. Cred ca fiecare
trebuie sa-si trdiascd timpul lui. Eu am mai
fost in institut si am predat la masteratul
de dramaturgie —am avut multe discutii cu
tinerii regizori si dramaturgi si am crezut
mult in punctul lor de vedere, le-am
admirat mereu prezenta.

Ati fost profesoara majoritétii regizorilor
activi azi pe scena romaneasca de azi -
de la Mihai Maniutiu si Alexandru Dabija,
Cristian Hadjiculea, Mihai Manolescu la
Vlad Massaci, Cristi Juncu, Theo
Herghelegiu si Felix Alexa. Care era, in
linii mari, strategia de profesor folosita
care a dat roade atat de bune?

Eu nu stiu dacd ei Tmi datoreaza mie asta,
cred ca am avut nas la admitere, cand i-am
ales, dar pe urma... In primul rand pentru
mine Institutul a fost mereu foarte
important, mai important decat orice
teatru. Acolo puteai face ce doreai,
repertoriul era liber. Atmosfera era
extraordinara. De-asta mi-a placut sa fiu
acolo, mereu. Intr-un fel, de multe ori de
acolo Tmi extrdgeam si energia pentru
spectacolele din teatre. Am adus de-acolo
generatii de actori cu mine in teatre. Cu
studentii mei regizori n-a fost mereu
armonie, fiindca si ei se cautau pe eisi

pana se gdseau unii erau foarte crispati,
chiar si dintre cei mai buni. Eu le ceream sa
fie foarte rigurosi, sa faca niste caiete de
regie foarte solide. Am avut si colegi foarte
buni, am lucrat la inceput cu Valeriu
Moisescu, eram asistenta lui la clasg, el a
fost intr-un fel mentorul meu. Apoi, am
avut noroc si pentru ca pe atunci teatru si
film se facea n acelasi timp, studentii
fnvatau in comun si mijloacele de la film ne
ajutau foarte mult. Oricum, eu fi stimez
foarte mult pe fostii mei studenti.

Mi-ati spus mai devreme ca v-ati simtit
foarte bine la Un teatru — spatiu
independent unde ati lucrat nu de mult
spectacolul cu piesa lui Matei Visniec,
Frumoasa célatori a ursilor panda
povestita de un saxofonist care avea o
iubita la Frankfurt.

Da, Andrei Grosu care a initiat Un teatru a
fost studentul nostru si mi-a facut mare
placere salucrez cu el. Locul acela, o casa
oarecare, cu pereti de cdramida aparentsg,
Tti permite sa te joci cu spatiul, sa alergi pe
culoare, sa urci pe scari. Spectacolul a fost
apoi in turneu la Paris unde s-a jucat la
Bastilia, inchisoarea pentru femei si a avut
mare succes. In jurul meu erau fosti
studenti, spatiul devenea foarte familiar.
Ei trebuie sa-si sparga capul ca sa gdseasca
mijloace, fiindca bani nu au si atunci
faceam totul impreuna — actorii erau si
masinisti, faceau si costume, tot ce
trebuie. M-am simtit foarte bine! Nu m-as
mai duce intr-o institutie de teatru, mis-a
parut in ultima vreme ca sunt constransa
acolo. Nu vreau sd-i acuz pe directori sau
pe actori, dar asa m-am simtit.

Deci daca veti mai lucra ati prefera genul
acesta de teatre independente?

Da, in genul acesta de spatii as lucra. i
inteleg perfect pe copiii acestia care se
simt mult mai bine in teatrele
independente. Cu ani in urma fi intrebam
de ce prefera sa se duca in poduri sau in
subsoluri, in loc sa creeze spectacole
pentru scene mari, pentru spatii ample. lar
ei mi-au spus ca trebuie sa se adapteze la
aceste spatii fiindca numai aici au loc, deci
trebuie sa invete s& spuna ce au de spus in
aceste locuri. Mie mi se pare cd fiecare
generatie - si fiecare om, bineinteles —isi
gaseste motivatia eif a lui si locul pe care
trebuie sa-linnobileze si s&-1 acopere cu
adevar. lar eu am foarte mare incredere in
generatia aceasta cd 0 sa ajungd sa
schimbe tot. Si 0 sa cucereasca si scenele
teatrelor daca matura ce e acumin ele.



Voicu Radescu: “Things just
happened at Green Hours,
and they became not a
strategy or a tactical move,
but a way of being”

Cinty lonescu is in conversation
with Voicu Radescu, the
owner of Green Hours, who
recounts the beginnings of the
establishment as one ofthe;rlr_st ,
jazz clubs and café theaters in*-s
post-communist Romanla Afte
eighteen years of existence, &
Green Hours has acquired a
distinct cultural status onithe
alternative scene.

V0|cu Rac escu

tactlca, ci un mod de
a exista”

Interviu realizat de Cinty IONESCU

Voicu, spune-mi ce inseamna pentru
tine Green Hours?

Tntrebare grea, rdspuns dificil. Green
Hours inseamna ultimii 18 ani de viata ai
mei. Sau 85-90 la suta din ultimii 18 ani de
viatd, adicd de muncd — ca atunci cand
trdiesti, muncesti. Si cu imense satisfactii
si cu diverse nerealizdri, nesatisfactii, dar,
intr-un cuvant o parte imensa din viata
mea, pe care am trdit-o asa cum am vrut.
Am inceput cu Green Hours la cativa ani
dupa revolutie, ca mic privatizat ce ma
gdseam, pentru ca era un spatiu frumos,
un spatiu care mi-a placut — underground-
ul din Calea Victoriei 120 — si m-am gandit
sa incerc sd traiesc si sa ma intretin facand
ceva ce imi place, iar un spatiu din acesta
pdrea ca imi va da aceasta posibilitate. Cu
un mic bar, cu cateva concerte, se contura
o existentad pe care o prevedeam linistita.
S-a dovedit a fi foarte dinamica, mult mai
dinamicd decat ma gandeam atunci, desi
eram destul de tanar, si acum dupa 18 ani,
e chiar tumultoasa as spune. Cred cd am
fost al doilea club de jazz din Bucuresti si
singurul din vremea aceea care

llinca Manolache si Andrei Runcanu / foto: Adi Bulboaca

functioneaza inca.

Practic, cred ca in iulie-august, asa, am
deschis, mai mult de incercare, de test
de fapt, si pe 1 septembrie 1995 am
declarat noi deschiderea oficiald, daca
nu ma insel, cu un mini-party intre
prieteni.

Side ce club de jazz?

Jazz-ul era muzica care imi placea si pe
care o ascultam fn proportia cea mai
mare, spatiul nu foarte mare intr-o asa
zisa piata a jazz-ului se potrivea acestui
lucru si, cum ti-am spus, doream sa
traiesc placandu-mi ceea ce fac. Deci,
cum puteam sa adaptez mai bine
munca cu placerea decat ambietand
clubul cu muzica care Tmi placea mie si,
bineinteles, cercului meu de amici si
prieteni. De-aici a pornit jazz-ul, intai si
intdi, mi-aduc aminte ca un prieten,
Daniel lonescu, lon, caricaturist, de
varsta mea, pe care il stiam de ani si ani
de zile, mi-a facut la rugamintea mea
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Yes, we can't! regia Daniel Popa
/foto: Mugur Ciumageanu

vreo 4-5 casete, niste mixaje in care 90 la
sutd era jazz. Era un lucru important
pentru cd era 0 muzica ce nu se mai auzise
n Bucuresti si lucrul asta s-a vazut in timp
—venea lumea, intreba cine canta, daca
pot sa faca copii, etc. Dar totul s-a nvartit
in jurul jazz-ului, al muzicii alternative, nu
atat al rock-ului alternativ, cat al muzicii
alternative. E momentul cdnd am dat de
Ada Milea, ea a fost o prezenta constanta
ani de zile. Muzica care se derula prin
Green Hours era diversa: mai puneam si
Tom Waits, deasemenea cand reuseam sa
ma ocup mai mult, si chansonete
frantuzesti, care mie imi pldceau si nu vad
de ce nu le-ar fi placut si altora. Dar,
probabil ca 75 - 80 la suta din muzica care
s-a derulat pe sculele Green a fost jazz-ul
cu diversele si diferitele lui forme de
exprimare. Un lucru teribil de important -
a fost nu muzica facila, nu muzica proasta,
ci muzica scrisa de artisti, si nu de modele
de televiziune. A fost o intamplare cd am
dat de acest spatiu, a fost intamplarea ca
mie Tmi placea jazz-ul, plus intdamplarea ca
acest spatiu s-a potrivit cu jazz-ul, inclusiv
ca ambient, cu plusul verde care era
induntru, tot intamplare faptul ca stiam
cativa muzicieni de jazz, intdmplarea cd
am avut initiativa sa fac un concert doua
de jazz, deci toate aceste intamplari au
dus la alte intamplari care s-au legat.
Lucrurile au iesit din intamplare si au
devenit, nu o strategie, nu o tacticg, ci un
mod de a exista, al meu si al clubului, pe
scurt ... nu a fost vorba de un plan stabilit,
ci de faptul ca ne-am intalnit: eu cu clubul
si muzicienii cu acest club si cu mine. lar
eu nu numai cd nu le-am pus bete-n
roate,ci din contrd, ma bucuram atunci
cand md contactau. La un moment dat,
dupa cateva concerte in care au cantat

GREEN HouRs

Mircea Tiberian, Marius Pop, Garbis
Dedeian, muzicieni de care stiam sau pe
care fi stiam, au venit tinerii, lucru care s-a
repetat dupa aceea cu teatrul —exact la
fel. Au venit tinerii, a venit Lucian Ban, cu
Edi Jak Neumann, cu Vlaicu Golcea, cu
Mihai lordache, cu Emil Sumah, care din
pdcate nu mai canta, cu un percutionist
senzational, Adrian Dumitrescu, un alt
baterist care se afla in State, asta era
trupa Jazz Unit pe care o initia in acel
moment Lucian Ban, dupa care au venit
altii si altii. Exact acelasi lucru s-a
intdmplat in teatru, cand dintr-un joc,
dorind sa fac cate-un spectacol, poate
inspirat si de fratele meu, om de teatruy, si
de cumnata mea, tot om de teatru, ne-am
apucat si am facut cateva momente
teatrale in pauzele concertelor de jazz.
Acestea au devenit la un moment dat
regulate, apoi de la asta s-a ajuns la un sir
de spectacole cu Maia Morgenstern si
dupa aia au navalit tinerii. Primul
spectacol, pe care il numesc eu inceperea
stagiunii neintrerupte de la Green, a fost
pe 1 decembrie 1997, Chantan au lait,
facand referire sila acel ,Ole, ole,
Ceausescu numaie!” (maialescderasil
decembrie, ziua nationald). Pana atunci,
timp de vreun an de zile, Mihaela Radescu,
Liviu Pancu, Dragos Bucur, Boogie
Dumitrache, Csaba Irinel, Adriana
Bailescu si alti cativa, au facut intai niste
sketchuri actoricesti in timpul pauzelor de
la concertele de jazz. Pe urmd chiarin
1996, in vara, am facut un spectacol in
curtea GDS-ului, actualmente Gradina
Green Hours - Acting and Jazz, in care s-au
cuplat 4 tineri actori cu 2 tineri muzicieni,
Lucian Ban si Edi Neumann, iar in iarna lui
1997 ainceput acest sir de spectacole cu
Maia Morgenstern - cred ca au fost 30-40
de reprezentatii din care destul de multe
n afara Green-ului. Si pe urma a venit
Coca Bloos, iardsi, actritd mare, dupa care
au batut la usa tinerii si le-am deschis, ca
mi-a facut placere, mi-a placut chestia
asta. Unele lucruri au pornit din initiativa
noastrd, altele doar cu sprijinul meu; dar
intotdeauna am cautat sé fiu si eu acolo.
Apoi, e o placere proprie sa circul.
Mondial, e mult prea mult spus si nu cred
cd se poate —dar international.... sa
zicem; cu cultura de nisa e mai greu sa
ajungi la un nivel mondial, dar exista
conexiuni —iarasi, neavand o strategie, nu

sunt angrenat intr-un network, dar am
ajuns sa am legaturi bilaterale cu deja
destul de multe entitati artistice sau
artisti din zona de jazz si de teatru din
strdindtate, si atunci cand reusesc sd pun
la punct un proiect ajung acolo sau ajung
ei aici.

Ce urmeaza?

Tn ultima vreme am stat s3 ma gandesc
cum de exista Green Hours dupa 18 ani,
infipt destul de binisor in constiinta unui
grup, nu imens, nu foarte numeros, dar
semnificativ totusi, de oameni? Probabil
ca toatd chestia aceasta se datoreaza
atipicului activitatilor de aici. Cei care nu
functioneaza pe principiul de turma - nu
vreau sa jignesc pe cineva - Isi cauta
bucuriile si cand le gdsesc ele sunt
constante, deci bucuriile solide sunt
constante. Daca iti place sa citesti,
probabil ca vei citi toata viata. Daca iti
place ski-ul, probabil ca atat cat poti fizic
vei cauta partiile si vei face chestia
aceasta. Ei, in sensul acesta, atat publicul,
cat si artistii iubitori de muzica buna,
respectiv de teatru, nu numai pentru
distractie, nu numai pentru entertainment,
au gasit aici un loc, o adresa la care stiau
ca oricand vin - si, dacd va mai exista
Green Hours —oricand vor veni vor gasi
cevain zona lor de preferinte. Asa s-a
intdmplat in tard si asa s-a intamplat in
afara tarii. lar cei din tara au dus probabil
mai departe numele acesta: mi-aduc
aminte cd habar nu aveam c4d ce se
intampla aici ar fi un lucru important intr-
adevar, la nivel mai mare decat nivelul pe
care il percepeam eu direct, langa mine,
cand Gabriela Tudor mi-a solicitat sa
merg, la un moment dat si cu teatru si cu
jazz in Elvetia. Eram foarte mirat ca ne
duce si cd, dupa ce ca ne plateste
transport si diurnd, mai avem si fee-uri. In
fine, eu eram mirat, artistii nu. Eu eram
mirat: cum naiba sa mai fi si platit, in afara
de faptul ca ai ocazia unei iesiri in
strainatate intr-o zona placuta? Pe urma,
m-am mai profesionalizat si eu siam
inceput sd inteleg ca e bine sa fi platit, n
sensul ca e bine sa ai un venit, pentru ca
din el traiesti sau din el te dezvolti, da. Si
am pus si eu umarul, laun moment dat,
nu am mai ldsat pe seama intamplarii
iesirile mele sau participarea la acest
network international.



Artists about Green Hours

handful of famous theater and performance artists—Radu Afrim, Peca Stefan, Katia Pascariu, Cinty lonescu—talk about the
crucial role Green Hours played in their early careers, and about the importance of having such a place embracing experimentation

and independent work.

Radu Afrim (regizor)

Eram student la Cluj, la Litere, la Teatru, si
am vazut intr-o revista glossy niste
imagini dintr-un spectacol de la Green
Hours si mi-am zis: ce mi-as dori sa am si
eu un spectacol in clubul dsta din
Bucuresti. Si dupa aia, in 2001, pe 11
septembrie trebuia sa avem premiera cu
No mom’s land, cu Ada Milea si Nicu
Mihoc, aici in Green Hours, primul meu
spectacol. Evident, s-a aménat in ziua aia,
dar am petrecut pe-aici evenimentele de
la New York. Eu am venit din Ardeal si,
neavand unde sa stau la Bucuresti, am
locuit la Voicu, practic venirea mea in
Bucuresti chiar e legata de Green Hours
pentru ca nu aveam nici un ,spate” in
Bucuresti, nu cunosteam pe nimeni, si
primele spectacole aici le-am facut. Chiar
niste amintiri misto de tot! Pot sa zic, am
mai zis-o de o mie de ori, dar eu i sunt
foarte dator lui Voicu, cu cariera mea, cu
venirea mea la Bucuresti, cu faptul ca
acum pot sa montez si in alte locuri din
Bucuresti. Altfel nu aveam curajul pentru
ca nici atunci nu erau vremuri usoare. La
Green Hours am fécut trei spectacole —
Kinky Zone, No mom’s land si America stie
tot, dar am fost, cred eu, foarte prezent si
era un loc de care te legai, stadteam veri
intregi pe-aici, la Green Hours, pe terasa si
jos - astae!

Green Hours este pionier pentru tot ce
fnseamna miscare independentad, spatiu
de teatru alternativ. Toate teatrele care
exista acum, toate spatiile alternative se
revendica de la Green Hours. Asa cumin
Occident aceste locuri devin locuri de cult,
devin locuri ,de pelerinaj” ale artistilor, in
jurul carora graviteaza si noile
experimente artistice, ar trebui sa rdmana
si acest Green Hours, sd existe pentru alti
artisti foarte tineri, pentru ca fara
experiment nici arta mainstream nu
evolueaza, fard experiment nici teatrul de
stat nu poate sa mearga fnainte si ne
fnvartim n jurul cozii. Asta e un loc de
laborator, aici s-a facut experiment, s-a
facut laborator teatral in Green Hours. Si

Arti
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cand a fost teatru de consum si cand a
fost teatru cu berea n fata, tot
experiment s-a chemat. E oribil sa dispard
acest spatiu, nici nu ma pot gandi la asa
ceva, eu personal. In toti anii dstia sigur ca
nu a fost usor cu amenintarile
permanente de disparitie a teatrului de la
Green Hours. Eu sunt legat afectiv de
Green Hours. In acest moment, dacd ma
gandesc la mine, m-as descurca oriunde si
ma descurc, dar sunt multi artisti care au
nevoie de acest spatiu ca de aer, e 0
supapa de oxigen necesara artistilor
tineri, care vor sa se exprime altfel. Pentru
ca Voicu Radescu intotdeauna i-a ldsat
liberi, nu a existat un patron, un om de
teatru mai liber. Stiu ca in vest cluburile
private sau teatrele particulare vor sa faca
bani, vor sa produca teatru de
divertisment, aici este exact invers! Voicu
Radescu a facut teatru de arta, a facut
teatru experimental in timp ce teatrele de
stat, multe dintre ele, faceau divertisment
pe banii publici.

stii

Don't cry baby, regia Eugen Jebeleanu / foto: Adi Bulboaca

Peca Stefan (dramaturg)

Pentru mine Green Hours e locul unde
am debutat acum 10 ani, in 2003, in
teatrul profesionist, locul care mi-a
spus mereu da si unde am putut sa-mi
fac cele mai ambitioase proiecte, locul
unde m-am simtit cel mai liber. Sunt
foarte atasat de acest loc si cred ca fac
parte din istoria Green Hours-ului din
ultimii 10 ani, si tot cu Green Hours ma
bucur ca am putut sa facem foarte
multe lucruri si in strdindtate - am
plecat cu aproape cu toate piesele pe
care le-am facut, in turnee, am avut
peste 40 sau 50 de reprezentatii in
afara tarii, ceea ce e foarte tare. Sida,
am fost si angajat la Green Hours, am
lucrat si ca director de programe (ras),
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eu sunam artistii si fi programam, asta se
intdmpla prin 2005. Am facut de toate la
Green, am carat decoruri, am facut sunet
- la Festivalul de la Sibiu din 2004 eu
fnsumi am fost sunetistul, am facut
sunetul la zece spectacole. E un loc unde
ma simt eu si unde am putut sa incerc tot
ce am vrut. La un moment dat, eu aveam
impresia ca la Green era o alta tara, prima
data cand am venit aici, in 2000, am vazut
gradina si am fost asa, foarte dat pe spate
de cum arata, arata bine, arata OK, cum
mi-as fi dorit. Si tot aici am vazut primul
spectacol care chiar mi-a placut —cred ca
aveam 19 ani si uram teatrul, adicd
vedeam destul de mult teatru, dar
vedeam teatru oficial, “de stat”, si cand
am vazut Sex, Drugs and Rock’n’Roll cu
Florin Piersic jr. mi s-a parut ca e din alt
film, dintr-un film bun. Atunci am zis ca
asta e locul meu, adica mi place chestia
asta si aici ma simt bine. Si sincer, in
decursul timpului, chiar s-a confirmat ca
un loc special, adica laun moment dat era
un loc infuzat si cu artisti, si cu intelectuali
si era o mixtura din asta foarte, foarte
tare ... exploda energetic. Cred ca aici a
fost cel putin la un moment dat, sfarsitul
anilor 90 si pana la sfarsitul anilor 2000,
locul de intalnire al unei lumi foarte bune
din Bucuresti si era vizibild diferenta asta.
Adica aici era ceva magic.

Ar fi destul de trist sa nu mai existe Green
Hours cel putin la nivelul sta de teatre
independente, de club, fiindca in
momentul dsta, la ce vdad eu in general in
teatrele de club, nu prea sunt foarte
incantat de nivelul la care s-a ajuns, mi se
pare ca oamenii tind spre un fel de teatru
bulevardier, un pic deghizat, dar de fapt
tot bulevardier, facil rdmane. Nu se mai
Tncearcd nimic, adica nu se mai riscd, aici
riscul era un fel de norma. Si cred ca si
zona asta de teatru independent, de club
se duce intr-o zona comerciala care pe
mine nu ma intereseaza, adica chiar nu
ma Tncantd cu nimic si nici nu mi se pare
cd aduce vreo evolutie in dramaturgie, ce
ma intereseaza pe mine sau in teatru in
general. Da, locurile mai si mor, dar nu
cred si nu simt ca era sau e momentul
Green-ului sa moara. Cred ca acest spatiu
se poare regenera tot timpul, constant.
Dar nu vreau, nu, nu vreau sa-mi
imaginez, adica sincer, daca imi imaginez
Bucurestiul fara Green, eu nu prea mai am
ce sa caut in Bucuresti. Adica nu ma mai
intereseaza, prefer New York-ul!

Green-ul a fost creat de un om foarte
deschis la minte si foarte pozitiv, care
spune mereu da, chiar si cand nu trebuie,
dar sper sa continue si sd aduca impreuna
si urmdtoarele generatii de artisti si de
oameni misto, aici. S vedem!

Katia Pascariu (actor)

“In momentul de fatd Green Hours deja e
pentru mine o foarte importantad parte din
viata mea, reprezinta oameni dragi,
amintiri foarte frumoase, un loc unde am
facut lucruri de care ma mandresc, unde
am legat si relatii de prietenie si relatii
profesionale foarte bune, un loc pentru
care merita sa lupt, asa cum laun moment
dat, in trecut, a reprezentat un loc unde
imi doream s& ajung, un loc unde Tmi
doream sa ajung sd joc, sa fiu un om de-al
locului, un om de-al Green-ului. Prima
datad am jucat aici in 2007, un text scris de
Peca Stefan, Bucharest Calling, in regia

Anei Margineanu. Apoi au fost si alte
spectacole, unele inca se maijoaca -
Bucharest Calling, Concretii, Copii rdi, au
fost si spectacole lectur3, tot felul de
evenimente. Sinunumai ce am jucateu, e
vorba si de spectacolele pe care le-am
vazut, concertele care s-au intamplat aici,
e vorba de oamenii pe care i-am intalnit
aici. Siacuma sunt asa... cred ca sunt
atasata forever, nu vad cum ar fi viata
mea fard Green. M-am si mutat 1anga
Green, deci o dovada mai mare de
loialitate nu vad.”

Cinty lonescu
(VJ & video designer)

Vin la Green Hours de mult, dinainte sa
lucrez aici si cred ca pentru mine cea mai
puternica legatura cu Green Hours este
legatd de inceputul meu in a colabora cu
oameni de teatru. Pentru cd pana la
primul spectacol la Green, am lucrat
numai cu muzicieni, si pentru mine teatrul
a fost un nou univers, am intrat intr-o alta
zon3, cu alti oameni si cred ca am invatat
foarte multe lucruri noi, adica m-a
inspirat. Au fost foarte multe lucruri care
mi-au placut, foarte multi oameni care
mi-au placut, si brusc, pentru mine, Green
Hours, dupa primul spectacol, a fost un
spatiu in care am putut sa testez proiecte,
adica practic orice proiect nou pe care
|-am facut, I-am incercat prima data in
Green. Orice as fi facut - siin zona de
muzica - in general am facut prima data la
Green. In al doilea rand, mi s-a mai parut
foarte importantd legatura mea cu Green
Hours si pentru faptul ca am putut sa
testez echipament, pentru ca eu in jobul
meu trebuie sa vad cum aratd proiectia,
trebuie sa incerc lucruri si uneorinu ai
spatiu suficient acasa sau nu aila
dispozitie un studio si, practic, aici exista
un spatiu in care puteam sa fac treaba
asta. Practic aici am testat, m-am jucat, a
fost un teren de joaca si asta a fost extrem
de important pentru mine si mi-a deschis
foarte multe orizonturi, cred. Am calatorit
foarte mult, datorita spectacolelor de la
Green am facut turnee, a fost foarte tare.

Interviuri de Cinty lonescu.
Transcriere Katia Pascariu.



Wozzeck / foto: Thomas Aurin

220 de ani de teatru maghiar si trei editii
de Interferente s-au aniversat in
decembrie 2012 la Cluj. Teatrul Maghiar
de Stat s-a aflat timp de doua sdptdmani
pe bunad dreptate in centrul atentiei
culturale, deschizand o fereastra necesara
inspre teatrul lumii. Cea de a treia editie a
evenimentului bianual initiat de echipa
condusa de Gabor Tompa a oferit o
selectie de spectacole reunite sub tema

Les Corbeaux [ foto: Istvan Bird

principala ,Dialog intre voci” (sugerata de
George Banu). ,Atunci cdnd am alcatuit
programul acestei editii”, spunea Gabor
Tompa in caietul program al festivalului,
»am avut in vedere productii remarcabile,
ale caror creatori nu sunt exclusiv oameni
de teatru, acestia numarandu-se si printre
creatorii muzicali de excelentd. Tn acelasi
timp am tinut cont si de productiile care
cautad sa redefineasca relatia acestor doua
forme de arta — de fapt, dintotdeauna
reunite”.

Printre invitati s-au numarat in 2012
Heiner Goebbels cu spectacolul Max
Black, Josef Nadj cu Les Corbeaux,
Compania VolksbUhne din Berlin cu
spectacolul Wozzeck de Alban Berg, in
regia lui David Marton, Jaram Lee cu
Ukcuk-ga, adaptare dupa Mutter Courage
de Brecht, Teatul National din Praga cu O
zi nebund sau nunta lui Figaro, in regia lui

Interferences 2012: from words to songs

Interferente 2012

FESTIVAL

De la vorbe la cantec

Michal Docekal, spectacolele lui Silviu
Purcarete — Calatoriile lui Guliver (Teatrul
National Sibiu) si Regele moare (Les Arts
et Mouvants), Teatrul ,Katona Jozsef” si
Compania Szputnyik Shipping cu
spectacolul Anamnesis, in regia lui Viktor
Bodo. Au fost prezentate si spectacole ale
Teatrului Maghiar, printre care recenta
premiera cu Leonida Gem Session dupa
Conu Leonida fata cu Reactiunea, de |.L.
Caragiale, spectacol semnat de Gabor
Tompa, un concert de jazz cu trupa
americana Blutopia si lansarea cartii De la
vorbe la cdntec coordonata de George
Banu, cu eseuri relevand structura
interioara muzicala a teatrului.
Colaboratorii Scena.ro relateaza
fragmentar despre Interferente 2012 in
cele ce urmeaza. (C.M.)

n December, the Hungarian National Theater in Cluj-Napoca hosted the third edition of Interferences Festival under the title of
“Dialogue between voices,” to underline the fertile crossover between theater and music. Among notable participants were Heiner
Goebbels, Josef Nadj, the Berlin Volksbihne, the National Theater in Prague, Silviu Purcarete, David Marton and Viktor Bodo.




Festivalul ca spatiu de
reflectie artistica

de lonut SOCIU

Aniversarea [ foto: Istvan Bird

Mai mult decat orice altceva, ceea ce ma
impresioneaza in Romania de astazi sunt
semnele normalitatii, si de aceea tresar
atunci cand ajung intr-o institutie - fie ea
spital sau scoala - care functioneaza la
parametri normali. Aceeasi tresarire am
avut-o si cu ocazia Festivalului
International de Teatru Interferente,
organizat de Teatrul Maghiar de Stat din
Cluj in perioada 27 noiembrie - 9
decembrie 2012. Tnca din prima zi cand
am ajuns la Cluj, totul mi s-a parut asezat
si bine gandit |a nivel organizatoric. Spre
deosebire de alte festivaluri din Romania,
unde tema este de cele mai multe ori un
pretext (un cuvant ales cu grija care sa dea
bine pe afis), aici exista un concept si o
directie coerenta. Dialogul dintre teatru si
muzica — tema acestei editii —, a fost
reflectat atat in selectia spectacolelor, cat
siin cadrul dezbaterilor si al lansarilor de
carte.

Surprinzdtor, insa, mi se pare faptul ca
selectia n-a fost pliata doar pe criteriul
autonomiei esteticului, cia avut sio
dimensiune politico-sociald, lucru cat se
poate de imbucurator, mai ales atunci
cand un astfel de eveniment este gazduit
de un teatru de stat. Cu timpul, acest
festival poate deveni un spatiu de reflectie
artistica in Europa de Est (o zond in care
teatrul trece astazi printr-o transformare

profundad), dar asta doar daca reusim sa
ne dezbaram definitiv de acea tentatie a
eclectismului si de acel tip de selectie
bazat pe ideea cdte putin din fiecare. Cum
nu am de gand sd ofer o imagine a
intregului eveniment, am sa ma opresc
asupra catorva spectacole pe care le
consider a fi relevante si novatoare in
contextul teatral autohton.

Wozzeck, dupa Georg Bichner, Alban
Berg. Regia: David Marton,

Volksbihne Berlin.

Un exemplu de teatru cameral de
inspiratie expresionistd, in care este
explorata linia de demarcatie dintre a
canta si a vorbi. Marton este interesat de
mutatiile care au loc la nivel fiziologic si
psihic atunci cand are loc o trecere de la
un registru la altul, si astfel deconstruieste
o structura armonica - spectacolul de
teatru asa cum il stim noi, linear si cursiv -
n ritmuri atonale. Impresionantd este
chiar aceasta inversare a semnelor, felul in
care teatrul este tratat ca un fenomen
muzical de sine statator si nu ca un hibrid.

Aniversarea, de Thomas Vinterberg,
Mogens Rukov, regia Robert Woodruff,
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj.

Totul functioneaza perfect in acest
spectacol, atat din punct de vedere tehnic
(doar la Zholdak am mai vazut un control
atat de bun al camerelor video), cat siin
felul in care este pusa problema
interactivitatii (spectatorii iau parte la
acest spectacol-petrecere in calitate de
participanti, si nu de spectatori).
Sentimentul de apasare si jena - cheia
intreqului spectacol — se instaleaza treptat
fara ca spectatorii sa fie abuzati in vreun
fel. Woodruff reuseste sa creeze o
atmosferd paradoxala de intimitate
distanta in cadrul unei conventii sociale si
ne reaminteste ca orice petrecere are o

dimensiune teatrald: constrangerile
impuse de un astfel de eveniment - de la
hainele pe care le purtam pana la felul in
care tinem un toast — sunt, inainte de
orice altceva, performari.

Anamnesis, regia Viktor Bodd,

Teatrul Katona din Budapesta.

O forma de teatru documentar narativizat
(si intr-o oarecare masura fictionalizat)
care trateazd problema sistemului de
sanatate din Ungaria. Intr-un fel, se poate
spune ca Anamnesis anunta o schimbare
de directie pentru teatrul documentar din
spatiul est-european: un amestec de
fictiune si alegorie suprapus unor realitati
sociale si problematici actuale (si
spectacolul Gianinei Carbunariu, Tigrul
sibian, poate functiona ca exemplu in
acest sens). Reproduc mai jos un fragment
dintr-un interviu pe care I-am facut recent
cu Tompa Gabor, directorul Teatrului
Maghiar din Cluj, in care acesta ofera o
bunad descriere a acestui spectacol:

»Sunt foarte putine spectacole de teatru
documentar care reusesc sd atinga
intensitatea evenimentului istoric pe care
il trateaza. De aceeea, spectacolul

lui Viktor Bodo, Anamnesis, mi se pare un
exemplu foarte bun. Bodé a gdsit un
limbaj formidabil, chiar de entertainment
pentru a vorbi despre situatia sistemului
sanitar din Ungaria. Ce ma fascineaza la
Anamnesis este tratarea muzicala a
temei, ritmurile exacerbate, infernale,
care pregdtesc acea pauza de moarte care
se instaleaza in scend. E mai mult decat
teatru documentar. M-am gandit mult
dupa ce am vazut Anamnesis la Moartea
domnului Ldzdrescu, unul dintre filmele
mele preferate si unul dintre cele mai
bune filme romanesti facute vreodata, un
film kafkian, o relatare seaca a
evenimentelor de un tragism alienant.”



Ruins True Refuge / foto: Istvan Biro

Festival pe doua voci:

teatrul si muzica
de Florentina BRATFANOF

Daca planuiesti sd ajungi pentru prima
data la Cluj, e cel mai bine sa vii atunci
cand se intdmpla si vreun eveniment-
atunci vezi orasul at its best, fie el de film
(Transilvania International Film Festival)
sau teatru. lar Festivalul International de
Teatru Interferente, organizat o datd la
doi ani de Teatrul Maghiar de Stat din Cluj,
este una dintre aceste ocazii excelente
care te fac s Tti planuiesti urmadtoarea
expeditie.

Evenimentul are grija de publicul sau,
reusind sd adune impreund spectacole
atat experimentale, cat si de
entertainment, programarea acestora
fiind atent facuta astfel incat, chiar daca
stai numai cateva zile s3 poti vedea
ambele fete ale monedei.

Primul spectacol vazut a fost o creatie
colectiva in spiritul lui Samuel Beckett,
Ruins True Refuge - un spectacol de dans
contemporan (coregrafie: Yolande Snaith,
regie: Tompa Gabor), puternic conceptual,
presdrat cu o muzica tulburatoare
(compusa de Shahrokh Yadegari). Daca
esti un spectator care fsi doreste sd
interactioneze cu spectacolul si cu actorii,
Aniversarea — dupa scenariul lui Thomas
Vinterberg, in regia lui Robert Woodruff

este exemplul excelent de cum poti face
parte din spectacol. Acesta incepe chiar
din foaier, regizorul utilizand la maxim
spatiile Salii Studio a Teatrului Maghiar de
Stat. Asadar, poti fi prezent la o
aniversare a unui om bogat, Helge, stand
la masa cu membrii familiei sale, unde
totul este luxos, un lux care incearca s
ascundad o poveste trista. Spectacolul este
facut filmic, cu operatori care capteazd
imagini in direct, cu live cut-uri proiectate
pe 4 ecrane aflate deasupra meselor.
Toatd atmosfera, scenografia si explozia
energiilor care se descarca in spectacol iti
dau imaginea unei case construite din
carti de joc care se prabuseste.

Ambele spectacole, Ruins True Refuge si
Aniversarea, sunt productii ale Teatrului
Maghiar de Stat, deci se vor juca pe tot

parcursul anului.

Al treilea spectacol este poate cel mai
provocator si colorat ca limbaj - din ceea
ce am vazut in festival. Turbo Paradiso, in
regia lui Andras Urban, produs de Teatrul
Dezs6 Kosztolanyi. Timp de peste o ora
spectatorul este provocat constant, intr-o
atmosferd austera de garnizoana militarg,
sa fie prezent la ceea ce se intdmpla si se
spune pe scena. Actorii folosesc ironia
verbald si a miscarilor scenice, fapt ce
genereaza o comunicare intensa cu
spectatorul —nu ai cum sd nu reactionezi.
lar totul culmineaza la final cand
spectatorii sunt invitati sa arunce cu rosii
in performeri. Este unul dintre putinele
spectacole vazute de mine in care

Instalatie acusticd Vasile Sirli / foto: Florentina Bratfanof

spectatorul este provocat la acest tip de
violent3, fiind invitat politicos sa faca un
gest perceput in societate ca fiind o
exprimare liberd a dezacordului.

Cumin 2012 tema festivalului Interferente
a fost “Dialog intre doua voci”, pe langa
ultimele doud spectacole care indemnau
publicul sa fie prezent si sd interactioneze
cu ele, in program au existat si alte doua
evenimente care se concentrau asupra
muzicii din/de spectacol.

Este vorba de prezentarea workshopului
Muzica scenicd sustinut de losif Hertea
(3-8 decembrie 2012). Timp de 13 ore,
compozitorul a lucrat cu student;i si actori
pentru a crea un scurt moment muzical,
bazat pe firul narativ al piesei de teatru
Woyzeck de Georg Biuchner.

Din prezentare s-a simtit foarte clar
admiratia participantilor la workshop fata
de indrumatorul lor, unii dintre ei
descoperind abia gratie lui rolul important
pe care il are muzica intr-un spectacol, si
mai ales muzica live, performata pe scena
chiar de catre actori.

Al doilea eveniment care a adus muzica in
prin plan este expozitia-instalatie acustica
Ritmuri: Spatiu - Text — Sunet semnata
de compozitorul Vasile Sirli. Pe trei laturi,
precum peretii unei scene, erau expuse
vechi telefoane publice, iar in jurul lor
fotografii din spectacolele la care
compozitorul Vasile Sirli a contribuit de-a
lungul timpului. Asadar, spectatorul-
ascultator putea sa ridice receptorul
pentru a auzi muzica din spectacolul
respectiv, avand totodata posibilitatea
vizuald de a patrunde in atmosfera
spectacolului - prin intermediul
fotografiilor.




Josef Nadj, Corbul
de Cristina MODREANU

Cand Hamlet ,citeste in nori” pentru a-i
arata lui Polonius ca si-a pierdut mintile,
el vede forme de animale, care se schimba
si se transforma sub ochii celor care le
urmaresc. Imaginatia lui este vectorul
care selecteazad si suprapune imagini
cunoscute peste materia aflatd intr-o
anume stare de agregare, in cdutarea unui
sens care nu i se va revela niciodata unui
om lipsit de imaginatie. Hamlet se
abandoneaza acestui exercitiu de
imaginatie constient cd lui Polonius 1i vor
ramane strdine cuvintele sale si cd ele |-ar
putea inspdimanta, dar asta nu-i reduce
cu nimic placerea de a-si proiecta
imaginile mintii asupra norilor in miscare.

Asemeni lui Hamlet, care priveste norii
incercand sa le citeasca formele, Josef
Nadj se uita la pasari siincearcd sa le
traduca miscdrile, pana cand incepe sa
devina el insusi un fel de pasare sub ochii
nostri'. Nadj isi asumd in spectacolele sale

1. Intr-un interviu despre spectacol,
coregraful povesteste cd ideea spectacolului
i-a venit de la un corb care a aterizat langd el
cand dansa o datd in aer liber, iar miscdrile
sale atunci cand a atins pdmantul si dupd
aceea i-au rdmas in amintire cativa ani pand
cand a decis sd creeze acest spectacol inspirat
de ele.

diverse ,deveniri”, isi exerseaza
capacitatea de a-si efasa umanitatea in
direct, in favoarea identificarii cu diverse
forme ale materiei (ca lutul - in Woyzeck
sau Efigia vertijului, 1994). In Les Corbeaux
(2011) acest exercitiu are ca punct de
referintd pasarile, iar ca ,instrumente de
lucru” sunetele unui saxofon, desenul in
non-culorile alb si negru si miscarile
propriului corp.

Tn spatiul despartit in doud parti se
instaleaza mai intai sunetul, o
improvizatie ce cucereste treptat spatiul,
obisnuindu-ne cu o dimensiune sonord
complexa, dinamica, avand propria ei
dramaturgie inclusa (muzica Akosh
Szelevényi). Apoi, apare desenul produs
chiar de Nadj, in direct, prin tuse nervoase
ce imagineaza siluete bizare, uneoriin
posturi amuzante, jocuri de linii si, la final,
o pasare in zbor. Imediat dupd aceea o
coregrafie minimalistd, autoreflexiva,
care pare sa cantdreasca permanent
posibilitatile propriului corp, va sonda
intens implicatiile capacitatii de a zbura
sau macar de a imita zborul. Nadj
coregrafiaza o aspiratie umana veche de
cand lumea; o face prin ceea ce el
numeste ,polifonie organicad”, intr-un
spatiu tip studio, orientandu-se/
ghidandu-se permanent dupa sunetele
partenerului sau de joc, ce produce in
direct coloana sonora a spectacolului.

Les Corbeaux este un performance (din
descendenta happening-ului), care s-ar fi
pretat poate mai bine la un spatiu de joc
tip galerie, Tn care spectatorii sa poata
urmari mai de aproape zbaterile omului-
pasdre, mai greu de urmarit in sala mare
de spectacole a Teatrului Maghiar din Cluj.
Felul in care coregraful include nu doar
dramaturgia muzicalg, ci si pe aceea a
desenului realizat chiar de el in direct -
mai intai exterior, desenand cu spray pe
un ecran in miscare, apoi transformandu-
si parti ale corpului si, laurma, intreg
corpul intr-o pensula ce picteaza pe o
panza verticald apoi pe o alta orizontal3,
este expresia unei conceptii coregrafice
largite.

Parafrazandu-i pe Deleuze si Guattari, se

Corbii | foto: Rémi Angeli

pot citi in Les Corbeaux semnele unei
Lcontamindri prin intermediul stolului”, a
carui contemplare i-a transmis
coregrafului structura miscarilor distilate
apoi in spectacol. Pe masurad ce inaintam
n spectacol, Nadj avanseaza inspre o
devenire, el devine pasare, lasa semne
similare celor pe care pdsarile le lasa pe
cer, Tsi pierde atributele umane s,
scufundat intr-o materie neagrd, care fi
sterge si ultimele semne exterioare ale
umanitatii, se transformad intr-un corb-o
pasare mare, care se zbate pe panza din
scenad, suferind ca nu poate sa zboare si
transmitandu-ne intens cd e ranitd de
constiinta propriilor limite.

»Nu devenim animal fard o fascinatie
pentru haitd, pentru multiplicitate. O
fascinatie pentru exterior? Sau
multiplicitatea care ne fascineazd este
deja legatd de o multiplicitate care sapa
induntrul nostru?”2 Dupd ce urmarim
devenirea dansatorului nu ne mai gandim
la omul care a fost, cila pasarea care ar
putea fi: oare ceea ce ne deseneazd, mai
intai cu mfinile si ciocul, apoi cu intreg
corpul sunt amintirile stolului de care s-a
pierdut?

Interviu si fragmente din spectacol:
http://vimeo.com/18005733

2. Idem, pg 240



The return of Gigi Caciuleanu, or The second Romanian era

n 1991, after twenty years of absence from Romania, Gigi Caciuleanu—dancer, choreographer, and
teacher—returned to the Bucharest National Opera to dance in Il Trovatore. He remained in the
country to leave an indelible mark on the local dance scene. The following dossier takes a look at aspects
from the influential choreographer’s long and active career.

,Sa speram ca nu se va intoarce prea curand la
Bucuresti,”* spunea intr-un articol intitulat , Pina
Bausch si Gheorghe Caciuleanu la Baletul
Folkwang din Essen”, publicat in decembrie 1972 in
Stuttgarter Zeitung, criticul Horst Koegler. O fraza
premonitorie, in care sintagma ,prea curand” nu
s-a transformat, din fericire pentru scena artistica
din Romania, in ,prea tarziu”.

’
Dansatorul, coregraful si acum profesorul Gigi 2
Caciuleanu revine in 1991 pe scena Operei
Nationale din Bucuresti cu spectacolul sau

foto: Jose Valdivia, Karin Pozo, Michel Navaro

Il Trovatore, in care danseaza alaturi de partenera
sa de totdeauna Ruxandra Racovita, creat
impreuna cu trupa sa de dans si pe care il
prezentase in premiera la Torino, in 1989 si pentru
care primeste premiul revistei Actualitatea
muzicald.

Din acest moment Gigi Caciuleanu se reinsereaza,
treptat-treptat, in mediul artistic pe care il parasise
in urma cu douazeci de ani, ca si cum nu ar fi fost
plecat niciodata. Generozitatea sa organica

‘'
polarizeaza spiritele, adunand in jurul lui dansatori ‘\ g f
si actori dornici sa lucreze alaturi de un mare _f .
coregraf si profesor, creatorul unui limbaj care \ \-
pune dansul si teatrul intr-o relatie noua si fondator . »
de scoala. Instaureaza o ,buna-stare” colectiva din 4 . ,
care incep sa se nasca, unul dupa altul, spectacole “-:‘\ ;"'""'h...___ — i
care i poarta marca distinctd, aceea care i-a adus o F
recunoastere internationald care se intinde, “»

literalmente, pe mai multe continente.

Dosar coordonat de Anca IONITA
si aparut cu sprijinul JTI.

1. Revista Secolul 21 Dans-Dans-Dans, 1-11/2010, pg. 343



.Se globaliser = se reinvente”, spune
artistul intr-un eseu intitulat L'Artiste, la
Singularite face a la globalisation.* Gigi
Caciuleanu este un cetatean al lumii cu
vocatie de constructor. Palmaresul sau de
fondator si creator de scoald este
impresionant — de la conducerea Teatrului
Coregrafic Rennes /Bretagne, la care s-a
aflat impreund cu regizorul si actorul Dan
Mastacan intre anii 1978-1993, continuand
cu compania de dans care i poarta numele
pe care o fondeaza in anul 1994, cand se
stabileste la Paris, pana la directia artistica
a Baletului National din Chile, preluatain
anul 2001, pentru a enumera numai cateva
dintre structurile institutionalizate pe care
le-a creat sau le-a condus. In Romania
coregraful infiinteaza in anul 2007 Gigi
Caciuleanu Romanian Dance Company cu
care realizeaza spectacolul OuiBaDa.

Un vizionar, Tnainte de toate, Gigi
Caciuleanu este un performer avant-la-
lettre, incarnarea perfecta a teoriei
performance-ului, Tnainte ca ea sa se fi
coagulat in idei si concepte la sfarsitul
anilor '80. Daca ar fi sd ne referim numai la

1. ldem, pg 15

Anca IONITA

in cartea sa ,Vant, Volume, Vectori
(V.V.V)"*—oincercare de organizare
stiintificd a procesului creatiei coregrafice —
Gigi Caciuleanu spune: ,Atunci cand sunt
intrebat ce gen de dans practic, rdspund ca
‘fac’ teatru coregrafic. Este o formad de
teatru care foloseste limbajul dansuluf si
care utilizeaza mijloace de constructie
coregrafica”.?

Notiunea de teatru coregrafic introdusa de
Gigi Caciuleanu pune cele doua arte intr-un
raport nou, total diferit de cel continutin
conceptul de teatru-dans al Pinei Bausch,
cu care coregraful roman s-a intalnit la
inceputul carierei sale occidentale la

1. Gigi Cdciuleanu, ,Vant, volume, vectori”,
editura Curtea Veche, 2008, pg 43

2. Sublinierea autorului

3. Idem, pg 43

foto: Florin Biolan

spectacolul Jungla X realizat |a Teatrul de
papusi si marionete Ariel din Targu Mures,
pe care criticul de dans Anca Rotescu il
numeste un spectacol site specific, la
impresionantul D’ale noastre, o transpozitie
ntr-un alt limbaj a lumii lui Caragiale, la
investigarea naturii comune a actorului si
dansatorului —toate aceste directii de
cercetare artistica pot fi subsumate ideii de
transdisciplinaritate in spatiul artelor.
JIntotdeauna am scris prentru c& in spatele
limbajului de dans exista un limbaj gandit,
care nu se poate cristaliza, dupa parerea

Ce este teatrul coregrafic

Folkwang Schule din Essen. ,M-a chemat la
Essen sa pun in scena Boleroul de Ravel. Eu
1l coregrafiasem pentru Dan Mastacan,
Ruxandra Racovita si Raluca lanegic. n
momentul acela Pina Bausch mi-a dat
literalmente pe mand aceastd companie pe
cand facea naveta intre Essen si Wuppertal.
M-a rugat s-o urmez. Eu i-am spus nu
pentru cd ea fiind o personalitate foarte
puternicad si plecand pe acest fagas de
teatru-dans, pe mine nu ma interesa.”
Care este, deci, directia de cdutare artistica
catre care s-a indreptat coregraful roman, a
carui originalitate a fost remarcatd imediat
de cdtre lumea dansului din vestul Europei?

~Romanul Gheorghe Caciuleanu, laureat a
doua editii ale concursului pentru tineri

4. Silvia Ghiatd, , Intalniri memorabile”,
revista Secolul 21 nr. 1-11/ 2010, pg 345

mea, decat in poezie. Scriu foarte mult si

desenez foarte mult. Am valize intregi cu

scrieri si desene. Pentru mine, poezia este
suportul magiei dansului.”?

Acest dosar isi propune sa evalueze
impactul pe care ,arta sa personald”,

cum o numeste Gigi Caciuleanu, alaturi de
spectacolele realizate in aceastd a doua
perioada romaneascd, il au asupra scenei
spectaculare romanesti si a creativitatii
specifice a dans-actorului.

2. Idem, pg 322

coregrafi din KoIn, vede lumea dintr-un
unghi putin diferit,” spune criticul Horst
Koeglerin cronica sa din Stuttgarter
Zeitung din 1972, despre piesele
coregrafiate de acesta la Folkwang Ballet.
,Piesele sale se intituleaza Fragment,
Etudes pour son et mouvement si Scenes
droles, numai cd caraghioslacurile sale si
umorul sau sunt la fel de absurde cala
lonesco, cu care impartdseste aceeasi
origine. Caciuleanu fsi ia muzica de acolo
unde o gdseste, aici o bucata din Ravel, aici
un Stravinsky, o sansoneta, pentru ca la el
ceea ce se produce exclusiv este numai
neasteptatul, un ras pe care am vrea rapid
s 1l provocam din nou. Coregrafia sa
danseaza ca pe un sol gaurit — cu diferenta
ca ntimp ce Pina Bausch pare preocupata
numai de explorarea gropilor, Caciuleanu
danseaza cu siguranta unui noctambul - nu
pentru cd este un visator, ci mai degraba
este un Nain Tracassin iesit ca dintr-un
desen animat de groaza. Grandiosul din el
std in faptul ca acest comic vine in



foto: Florin Biolan

intregime din miscare, ca vorbele sale de
spirit sunt in intregime dansate. Un solitar
si el, dar, macar pentru o dat3, in sfarsit, in
traditia lui Grock, Charlot si Popov.”
Koegler detecteaza la tanarul coregraf
urmatoarele elemente de unicitate:

e prezenta comicului care frizeaza
deopotriva absurdul si grotescul, pe care
il siidentifica imediat drept o marca
nationala atunci cand il aseamana cu
teatrul lui Eugen lonesco

¢ ideea cd unicul mijloc de expresie al
acestui tip de comic este miscarea, si
mai precis miscarea dansata

e unanume tip de eclectism, cel mai usor
de recunoscut in partitura muzicald a
pieselor de dans, eclectism pe care
Koeglerilleaga de ideea de neasteptat,
surprinzator, pe care Gigi Caciuleanu
incearcd sa-| capteze prin dans;

Continuand analiza fragmentului din
cronica lui Horst Koegler, putem spune ca
n opinia sa diferenta dintre cei doi ar
consta din faptul ca in timp ce pentru Pina
Bausch cautarea artisticd se indreapta
catre explorarea anumitor stari
existentiale, exprimata cu mijloace
teatrale, Gigi Caciuleanu este interesat de
capacitatea dansului de a surprinde si reda
neasteptatul.

5. Horst Koegler, , Pina Bausch et Gheorghe
Cdciuleanu au Ballet Folkwang a Essen”,
revista Secolul 21, nr. 1-11/ 2010, pg 343
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In felul acesta dansul devine singurul mijloc
de expresie a schimbarii, singurul capabil sa
materializeze punctele de inflexiune care
marcheazd schimbarile bruste de directie si
sens din cadrul unui proces.

Aceste puncte de inflexiune pot fi definite
si ca momentele din cadrul unui proces in
care devine evidentd prezenta simultand a
doud tendinte contrarii. Or, teatrul este
arta cu precadere interesata de
investigarea problemei simultaneitatii
contrariilor, problema surprinsa in
totalitatea ei atdt de catre comicul-grotesc
caragialian, cat si de absurdul din piesele lui
Eugen lonescu.

Noul raport dintre teatru si dans este astfel
stabilit la nivelul expresiei contradictiei
interioare a unui fenomen sub forma unui
flux de miscari continuy, idee exprimata
foarte plastic de Koegler prin imaginea unui
somnambul care se deplaseaza pe o
suprafata plind de gropi performand o serie
de miscari neasteptate, pentru a evita in
ultimul moment cdderea. lata cum
defineste mai tarziu coregraful aceasta
relatie, in cartea sa,V.V.V.": ,O serie infinita
de variatii intre doi poli dinamici opusi:
tendinta mortala de a se afunda si
necesitatea vitald de a emerge.”

»Un gand poate fi mai coregrafic

decat miscarea”

Cautarea artistica a lui Gigi Caciuleanu nu
se rezumad numai la stabilirea unui raport

nou intre dans si teatru. Ea s-a orientat de
la Tnceput si catre domeniul strict al
dansului, intr-o directie de analiza a
miscarii pure abordatd din perspectiva
transdisciplinaritdti, i-am putea spune.
Cum a aparut acest interes? lata ce spune
artistul intr-un interviu despre prima
ntalnire cu cea care i-a schimbat viata,
profesoara sa de Arta Actorului, Miriam
Raducanu. ,In momentul in care am
vdzut-o dansand pentru prima oarg, atunci
am vazut lumina. Sintunericul. Laolalta.
Eraintr-un recital, undeva departe, unde
era multa lume. Venind in fuga de la scoalg,
am vazut pe scend o mana care se ridica si-i
ascundea fata. Dansul acesta iesind din
interiorul ei se numea ,Gandul.” Energia din
mana ei o intindea cam zece metri, ea fiind
o farama de om. Am avut atunci o
revelatie. Mi-am dat seama ca un gand
poate fi mai coregrafic decat miscarea.”® O
afirmatie pe care o gdsesc paradoxald
pentru un coregraf, afirmatie careia el
nsusi i dd o importantad capitala:
,Intélnirea aceasta a fost determinant3
pentru ce sunt acum”.’

Caciuleanu transpare ca un artist al
esentelor, interesat deopotriva de
explorarea diverselor limbaje de expresie si
de posibilitatile de conversie a unuia in
altul, dar si de constructia unui limbaj nou.
Numeste acest limbaj Coreosofie, termen
pe care il explica prin afirmatia ,a dansa
Tnseamna a gandi”. Un spirit care viaza in
transdisciplinaritate (poezie-muzica-
teatru-dans-desen), interes ce transpare in
toate spectacolele sale, Caciuleanu cauta
continuu sa pund Tn conexiune diferite
nivele de expresie umana. In ciuda acestui
fapt care poate induce n eroare, coregraful
este un purist. El conduce procesul de
esentializare a miscarii dansate pana la
abstractia gandului pur. ,Considerand
dansul ca fiind Tnainte de toate un proces
mental se poate afirma cd miscarile nu sunt
vechi sau moderne. De fapt gandirea este
cea care este modernd sau nu."”8 Si vice-
versa: cea mai pura expresie pentru un
gand este miscarea.

6. Silvia Ghiatd, , Intélniri memorabile”,
revista Secolul 21 nr. 1-11/ 2010, pg 345

7. ldem

8. Gigi Cdciuleanu, ,Un Alter Dans. Manifestul
meu personal”, revista Secolul 21 nr. 1-11/
2010, pg 340
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Coregraful este interesat de ,mecanismele
ascunse ale miscdrii dansate. (...) Sunt pe
cale sd deschid aici pantecul dansului meu
asa cum deschizi cutia unei pendule, ca sa
incerc sa dezvdlui celor care ar putea fi
interesati nu numai felul meu de a dansa, ci
mai mult decét atat: felul meu de a gandi.”

Structura si creatie

Gigi Cdciuleanu extinde explorarea noului
raport dintre teatru si dans pe care il
numeste teatru coregrafic cu ajutorul unui
esafodaj teoretic pe care il expune in
volumul ,V.V.V.”, definitd ca o ,carte de
gramatica para-anatomica, cu ecuatii
metaforice.”

El porneste de la definitia a patru concepte
fundamentale:

1. Corpulin Stare de Dans (CSD) =
instrumentul unitatii elementare
numite dans-actor; este corpul care
depaseste si transcende existenta sa
anatomicg; se auto-gandeste in
termeni de contrarii precum pozitiv-
negativ si functioneaza pe mai multe
nivele (poetic, psihologic, dinamic,
filozofic); trebuie sa fie continuu
Lconstruit”, ,slefuit”, intretinut zi de zi

2. Miscarea Dansata (MD) = un dozaj
controlat intre haos si ordine; materia
prima a CSD, se exprima atat in spatiu
cat siTn timp; nu reprezintd o pozitie
staticd, ci mai degraba situatii, o
organizare de momente dansate

3. Materialul Coregrafic (MAC) =

9. Gigi Cdciuleanu, ,Vant, volume, vectori”,
editura Curtea Veche, 2008, pg 18

totalitatea MD multiplicata cu CSD

4. Actul Dansat (AD) = proces complex de
relatii intre senzatiile si perceptiile
interioare si/sau exterioare, spatiale si/
sau corporale ale corpului in miscare;

Toate aceste concepte abordeaza teatrul in

termenii artei dansului.

Acesti termeni sunt:

vant  =metafora a energiei si a timpului

volume = existenta corpului in interiorul
(sau exteriorul) diferitelor spatii

vectori = intersectiile dintre aceste volume

Tn acest context ,personajele Teatrului
Coregrafic sunt Corpuriin Stare de Dans
care se exprima prin Miscari si Acte
Dansate, textul fiind constituit exclusiv din
Materialul Coregrafic”.2

Prin urmare, textul spectacolului de teatru
coregrafic este dat de suma situatiilor
(Miscari Dansate) care se nasc din
interactia tuturor Corpurilor in Stare de
Dans, iar relatiile dintre ele sunt
reprezentate printr-o serie de opozitii si
tensiuni iscate induntrul si in afara sa. Din
nou, ceea ce apare destul de clar este o
grila de tensiuni si opozitii activate (spre
deosebire de teatrul pur) de catre un corp
n miscare care se gandeste pe sine in
raport cu spatiul, in raport cu celelalte
corpuri, in raport cu el insusi.

Tncercarea de teoretizare fsi gaseste
motivatia fn construirea ,unui instrument
apt sa usureze comunicarea dintre coregraf

10. Idem, pg 43

si dansator, dintre maestru si discipol.”**
Este un efort de a organiza si structura
procesul de creatie, pe care il defineste cu
un singur cuvant: nebunie. Gigi Caciuleanu
este fascinat de prezenta contrariilor, pe
care le cautd in tot ceea ce face. In aceastd
Jcarte de descantece” vrea sd cuprinda
Lstructura din spatele nebuniei si nebunia
din spatele structurii.” Exista o nevoie
organicd de a contrabalansa exploziile
creative prin ordine si sistem: ,Daca as fi
fost un dansator neo-clasic, dar nu sunt,
(oricat de mult mi-ar placea prefixul neo),
nu mi-ar displacea sa fiu considerat, la un
moment dat, inventatorul unei alte forme
de academism (Alter-Dans!).”*?

Acest efort de structurare este dublat de
analiza aprofundatd a mecanismului
miscarii dansate, care la Gigi Caciuleanu se
aseamana cu o operatie de disectie menita
sd dezvaluiascd scheletul gol si felul in care
el se articuleaza. De aici stilul geometric al
spectacolelor sale, gandite toate in
termeni de ,vant, volume, vectori”, pe care
un critic italian Tl numea intr-o cronicad la
spectacolul cu Il Trovatore de la Torino
»geometric cu eleganta”?. Interesant este
nsd faptul cd aceastd geometrizare nu
fnseamna neaparat abstractizare.

Gandul care este dans devine coerent si
perceptibil senzorial in timpul
reprezentatiei, capata materialitate
dublata de intentie si sens. Rezultatul este
»un fluid acrobatic, care tinde mai degraba
catre o condensare la rece decat catre
densitatea de accente expresive vibrante a
coregrafiei tipice pentru teatru-dans”.*

Aceastd scurtd analiza a ideilor despre
arta ale lui Gigi Caciuleanu dezvaluie
preocuparea coregrafului de a subsuma
intregul proces de creatie ideii de atribuire
de sens. Specificitatea artelor este folosita
dincolo de functionalitatea lor, Caciuleanu
fiind interesat de capacitatea fiecareia de
a codifica si semnifica. Unicitatea artei
sale rezida in efortul artistului de a capta
raul involburat si de a-l aduce in matcg,
fard a-ilimita viteza de curgere sau
frumusetea curgerii.

11. Idem, pg 51

12. Gigi Cdciuleanu, ,L’Artiste, une
Singularite face a la globalisation”, revista
Secolul 21 nr. 1-11/ 2010, pg 335
13.,,Danza Leonora attorno alla piramide”,
La Reppublica, 19 decembrie 1989

14. Idem




Spectacole realizate in Romania

OuiBaDa / foto: Calin Piescu

2006 - Simfonia fantasticd / Opera
Nationald Bucuresti

»Nu respect povestea lui Berlioz pentru ca
mi se pare un fapt divers — nu md
intereseazd ca o iubea pe Harriet, cica
dintr-un fapt diversi-a ,iesit” o muzica
geniala. lar eu am inventat ideea artistului
care este ,alergdtorul de cursa lunga”, care
se zbate cu creatia, cu el insusi. Acest
personaj este jucat de Razvan Mazilu -
poate fi Berlioz, Eminescu, Emil Botta,
Miriam —si e un creator. Pe langa el existd
o entitate de care este indragostit, dar care
apare ca o fantasma care se
metamorfozeaza: El e perenitatea
nebuniei creatiei, Ea — cea care tot trece
printr-un bal, printr-un cimp, printr-un
infern... Grupul - la fel. E o Simfonie
fantasticd de Gigi Caciuleanu, nu de
Berlioz. Am inclus si texte —un ,acvarium”
poetic in care exista in primul rind
Shakespeare (...). Singurul ,ax” este
personajul lui Razvan, precum caduceul lui
Hermes —acel sarpe care se incoldceste in
jurul unei structuri prelungi—, iarEae cao
jedera. (Sursa: Observatorul cultural Nr. 56
[ 23-29 martie 2006).

2007 - OuviBaDa / Gigi Cdciuleanu
Romanian Dance Company

LPotrivit coregrafului Gigi Caciuleanu,
,OuiBaDa" nu este un spectacol, ,e 0
lume” sinu are un subiect. Acesta porneste
de la particular spre universal, de la
apropiat la indepartat, de la spatiul

mioritic, ,piciorul de plai” si reinventeaza
,un spatiu meteoritic”. ,Am plecat de la
ideea frumosului, de la ceea ce e frumos in
noi, romanii, ca oameni ai planetei, in
basmele sau literatura romana”, a precizat
Caciuleanu. Coregraful mai spune cd este
»un spectacol care doreste sa promoveze
un stil de dans de provenienta nationalg,
ne-occidentald, care sd se poatd inscrie in
mod legitim si cu sanse egale in lumea
dansului international”. (Sursa:
telegrafonline.ro).

2011 - Carmina Burana / Teatrul National
din Tdrgu Mures (Liviu Rebreanu si Tompa
Miklos), in parteneriat cu Universitatea de
Arte din Targu Mures

,Voi pune in scend un spectacol de teatru
coregrafic care este exact inversul teatrului
dans. Daca teatrul dans, cel care e foarte
cunoscut, inseamna actorie facuta cu
dansatori, eu procedez invers. Fac dans cu
actori. (...) Inc& de la primii pasi mi-a fost
dat s& lucrez cu actori. Tn scoali fiind, Liviu
Ciulei m-a angajat sa realizez miscarea
scenica la ,Leonce siLena” culrina
Petrescu silon Caramitru in rolurile
principale. (...) Sunt fericit sa lucrez cu un
grup de actori pe care-i pot numi ingeri
diabolici sau draci ingeresti. Adica reale si
stufoase talente. O reintalnire cu
extraordinara Monica Ristea, intr-o
scenografie a inspiratei Alina Herescu.
Oameni deosebit de interesanti. Sin
acelasi timp interesati de a lucra cu mine

=
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«altfel» si pe un «altfel» de sistem decat
cel cu care erau obisnuiti, un sistem care
chiar dacd mi-este propriu il redescopar si
eu la fiecare pas. Sifl cizelez.” (Sursa:
Toamna oradeanad)

2012 - D’ale noastre / Fundatia Art
Production in parteneriat cu Teatrul
National din Bucuresti, cu sprijinul JTI si
al Bibliotecii Nationale

JIntentionez sd-1 scot pe Caragiale din
specificul local pentru ca spectacolul sa
poata fiinteles si de un chilian si de un
francez, de oricine. Personajele le-am
gandit mai degraba pe tipologii ca
«Frumosul urbei», «Frumoasa urbei», iar
grupul din «D’ale carnavalului» I-am numit
«Cvintet de mahala». Nu am vrut sa fac din
Caragiale ceea ce ar face orice regizor de
teatru si nici ceea ce ar face orice coregraf.
Pentru ca eu fac teatru coregrafic, iar
oamenii cu care lucrez se numesc dans-
actori(...). Eu lucrez cu actori care, intrand
ntr-o spirald ascendentg, redevin
dansatori, preocuparea pentru
functionarea mecanismelor corporale fiind
la fel de mare ca pentru functionarea
mecanismelor teatrale”, explica demersul
sdu artistic Gigi Caciuleanu. (...) Caragiale
universal trebuia fnsa facut cunoscut. Si,
unde se putea cel mai bine prezenta, daca
nu chiar in cele mai mari orase ale Europei,
adicd la Paris, Londra si Bruxelles? Asadar,
D’ale noastre a plecat in turneu sub
titulatura Ta Ra Ta Tam. (Sursa: JTI
Romania)

2013 - doud spectacole in lucru la Teatrul
Bulandra din Bucuresti si Teatrul National
din Sibiu, a cdror premiera este
programata pentru luna septembrie



Anca ROTESCU

Workshop-ul condus de coregraful francez
de origine romana Gigi Caciuleanu la
invitatia profesorului Sorin Alexandrescu
are loc la Centrul de Excelenta fn Studiul
Imaginii, In 2010. Tn Bucuresti, este un
inceput ploios, trist, umed, de iarna. Gigi
Caciuleanu nu pare sa resimta vicisitudinile
anotimpului. E vesel. Ti place ce face. Si
face asta cu foarte multad seriozitate.
Disciplinat. Poate ca singura abatere de la
o disciplind stricta, autoimpusa siesi, este
faptul ca ma lasa sa asist la sesiunile de
lucru pe care le tine aici, acum. Nu stiu
foarte exact cum s-a format grupul de
participanti care va lucra cu maestrul. Am
doar o banuiald. Aceea cd acesti tineri
artisti vor fi fost martori sau poate parte la
un soi de master class, organizat cu ceva
vreme Tnainte la si de catre Centrul
National al Dansului. Gigi Caciuleanu nu
prea pare sa tind cont de pregatirea
anterioara sau de modul in care au ajuns
participantii aici. Cu sigurantd este mult
mai interesat sa-i cunoasca, sa-i ,citeasca”
repede pe toti. Si asta nu e greu, are o
experientd uriasd in a conduce workshop-
uri. Poate mai mult ca oricand, acum este
mare nevoie. Nu are destul timp la
dispozitie pentru asa ceva si nici pentru tot
ceea ce vrea sa lucreze cu ei, sa le spung, sa
le arate. Acestia sunt termenii—alucra, a
spune, uneori, a arata. Se fereste sa afirme
ca-invata ceva. Din delicatete, calitate
umana care 1l caracterizeazd. Poate, de
aceea, este si grupul atat de mare! Sau
poate, din convingerea sa sincera ca toata
lumea poate sa facd dans. Actorii si
papusarii de la Teatrul Ariel din Targu
Mures, unde a creat spectacolul Jungla X,
erau actori de varste diferite, cu mobilitati
si dispozitie de a se misca diferite, cu
statut diferit. Dar, vorba Monicai Ristea,
una dintre actritele sale preferate de acolo:

»Gigi stie sa ne acordeze, cape o
orchestra....”

Asa face si acum. Strange, in jurul sau, un
grup format din foarte tineri actori, care nu
au avut pand acum, in marea lor
majoritate, tangente cu dansul, cu
miscarea coregrafiata. Sunt insa dornici sa
castige Tn expresivitatea lor scenica. Si
poate sa-si deschida astfel noi perspective.
Prin urmare, o sdptamana de lucru. Intens,
dar intr-o atmosfera destinsa. Gigi
Caciuleanu stie sa imprime o atmosfera de
lucru relaxata. Vorbeste despre tema zilei,
povesteste intdmplari legate de ea, Tsi
aduce aminte cum au raspuns studentii
chilieni la o sarcina similard, descopera
valente noi cu studentii sai de acum, le
creste stima de sine. Pare ca totul se
dezvoltd dupa cum energia fiecarei sesiuni
o cere. Este sinu este asa. Stiu cd s-a
pregatit serios pentru aceastd ocazie. Mai
stiu c3, In fiecare seard, in camera de hotel,
evalueaza rezultatele fiecarei zile si fsi
ajusteaza propunerile de lucru in functie de
acestea. Stiu toate acestea nu numai
pentru cd ma ingaduie printre ceilalti. Sa
asist, nu sa particip. Atunciinsa cand are
nevoie sa-si sprijine afirmatiile pe
cunostintele mele anterioare referitoare la

1
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creatiile sale, md redescoperd in coltul
meu, burdusit de paltoanele si gentile
participantilor. Uneori, scurt, intr-o pauza,
mi face confidente despre pasii facuti si
despre ceea ce urmeaza. Ma simt
privilegiata. Lucrul continua.

Pentru cd am ajuns aici, trebuie subliniata
nca o datd delicatetea sa. Nu stie ce au si
ce le lipseste participantilor dintr-un
echipament real de dans. Elegant si cu
umor, le sugereaza sa-si aduca haine si
incaltdminte lejere, in care sa se poata
misca usor. In scurta vreme, toatd lumea
este in sosete, tricouri largi si parul bine
strans. De fapt, diversitatea tinutelor este
nca un element de care se foloseste atunci
cand se referd la expresivitatea trupului
dansatorului. Scurt excurs cu umor si
duiosie Tn istoria concursurilor de balet
clasic si a tinutelor reprezentative. Dupa
aceeq, inapoi la treaba.

Tncd o datd! Miscari, exercitii, oboseal3,
incordare, reludri, reveniri altfel. Pand la
urma, pe un drum numai de el stiut, aduce
fiecare Corp in Stare de Dans, dupa cum
numeste prezenta performerului pe scend
n cartea sa, Vant, Volume, Vectori.

Dacad - si mai ales cum - apare de-a lungul
acestui workshop Miscarea Dansatd, ca sa
rdmanem fideli aceleiasi referinte, volumul
n cauza, nu o poate spune cu exactitate
decat magicianul acesteia, coregraful Gigi
Caciuleanu! Trecerea la Miscarea Dansatd si
de aici, mai departe, la spectacolul de
teatru coregrafic, avea sa fie facuta mai
tarziu. Intr-adevar, pe cei mai multi dintre
participantii la acest atelier de lucru aveam
sd-i regdsesc in distributia spectacolui
D’ale noastre dupa I.L. Caragiale, semnat
de domnia sa pe scena Teatrului National
din Bucuresti.



M-am ndscut intr-o mandolind

Nu vd uvitati la mine
Cd sunt pestisor
M-am ndscut
Intr-o pdldrie de paie
Eisi ce, dacd nu sunt
Chiar pdtrat pdtrat
M-am ndscut
Sieu cum am putut

Nu m-a ajutat nimeni

M-am ndscut
Singur cuc
Intr-un ceas de bucdtdrie

(Gigi Caciuleanu - Biografie)

Existenta artistica a lui Gigi Caciuleanu
valideazd o teorie care mi se reconfirma
perpetuu, aceea conform cdreia nu exista
rupturd intre om si artist, intre universul
[duntric si materializarea lui. Se poate
constanta cu usurinta faptul ca tot ceea ce
este exprimat prin arta sa, fie ca ne referim
la un anumit limbaj coregrafic, fie ca ne
oprim asupra cuvintelor scrise de Gigi
Caciuleanu este emanatia unui imaginar
care poarta amprenta esentiald a poeziei.
Fantana sa primordiala de sens este un
teritoriu configurat dupa regulile unei
poetici a gestului, dansul fiind in creatia lui
Gigi Caciuleanu poezie ce tasneste dintr-un
univers mobilat cu teme esentiale.

Dansul creat de Gigi Caciuleanu este poezie
facuta vizibila prin carne si gest, este
intruparea unor idei care vin dintr-o
substanta ce rezida, ca o magma poetica,
n adancurile din care se extrage materialul
creatiei. In egald masurd, poezia scrisé de
artist este dans trecut din materie Tnapoi in
gand, din trup lalocin idee, din gest la loc
n cuvant, pentru a confirma —a cata oara?
— ca orice dihotomie am introduce in
substanta lumii, trebuie sa ne intoarcem la
o unitate de esent3, care este, in chip
originar, poezie.

Se poate afirma, fara teama vreunei erori,
ca trupurile turnate in limbaj de dans de
Gigi Caciuleanu sunt cuvinte materializate
ntr-o poezie ce deseneaza, prin miscare,
sensuri in scend, iar cuvintele sale sunt
sentimente si ganduri dansand si arzand in
materia subtild a verbalizarii.

Tnintroducerea cartii sale, VVV- Vént,
Volume, Vectori, Gigi Caciuleanu afirma
ceva fundamental pentru creatia sa, dar si
pentru arta coregraficd in general.
Cuvintele sale reprezinta un real manifest
pentru ceea ce s-ar putea numi
autenticitate in artd, nu numaiin dans:

foto: arhiva Teatrul de Comedie

Gigi Caciuleanu si poetica dansului

Gina SERBANESCU

»Dansul e pentru mine Poezie in sensul
concentrarii intr-un spatiu si intr-un timp
foarte mici - a unei cantitdti de energie si a
unor semnificatii cu nenumdrate si
nebdnuite compartimente. Poti s-o descrii
n cuvinte daca n-ai trait-0? (...) Eu incerc sa
pun foarte multe niveluri de lectura in ce
fac. Cateodata constient, de multe ori
poate inconstient. Mie imi place sa ma si
joc, ca si cum as face cuvinte incrucisate,
darincrucisate pe mai multe planuri de
timp, de spatiu si de intelegere. Mai criptez
pe ici pe colo niste lucruri, cu scopul ca unii
sa le descopere, altii nu. Sa nu poata fi
descoperite decat de cine o merit3; fiecare
sd poatd vedea doar acel lucru pentru care
este pregatit. Un academician vede una, un
filosof alta, un poet vede un lucru, un
dansator un altul... Nu, eu nu neg dansul.
Cred ins3, sper, intr-o dimensiune mult mai
larga a dansului. Care depaseste partea
vizibild a miscarii, asa cum personalitatea
unui om Ti depdseste corpul cu toate cd se
reflecta in el intr-un mod cat se poate de
puternic.”

Am avut, acum mai bine de 7 ani, sansa sa
asist la unele repetitii ale spectacolului
Simfonia Fantasticd, montat de Gigi
Caciuleanu la Opera Nationala din
Bucuresti. Mi-a devenit limpede atunci cd
acea poeticd de care am vorbit (in sensul
unei construiri printr-o substanta inerenta
poeziei) se manifesta natural in relatia
dintre Gigi Caciuleanu si dansatorii cu care
lucreaza. Transmiterea mesajelor, a ceea ce
este asumat de artisti pentru ca
spectacolul sa fie adus la lumina se face, in
metoda de lucru a lui Gigi Caciuleanu intr-o
maniera pur energeticd. Poate este gresit
sd o numim metod3, poate astfel inchidem
un sens intre granitele unei definitii. Ceea
ce am vazut la acele repetitii s-ar putea
numi o poetica a relatiei dintre coregraf si
dansator, o cale autenticd prin care gandul
isi croieste traseul catre gestul care, prin
trup, se va face vizibil in semnificatie.

Dupa premiera spectacolului D’ale noastre,
montat de Gigi Caciuleanu la Teatrul

National din Bucuresti cu ocazia ,Anului
Caragiale”, am avut curiozitatea sa revin
asupra acestui aspect care ma intereseaza
n mod deosebit si pe care il consider
esential pentru crearea si nasterea unui
spectacol: relatia coregrafului cu
dansatorul, transmisia de sens care pleaca
din creator si se manifestd prin asimilarea
mesajului in trupul dansatorului.

Protagonisti ai spectacolului mi-au povestit
despre cum au lucrat cu Gigi Caciuleanu,
despre cum dansul ce urmau sa il asimileze
se ndstea printr-o nefncetata transmisie de
energie ce venea spre ei, pornind din
coregraf. Ascultandu-i si reamintindu-mi
de ceea ce vazusem la repetitiile Simfoniei
fantastice mi s-a reconfirmat faptul ca tot
ceea ce creeaza Gigi Caciuleanu emana din
substratul poetic ce face lucrurile sa se
fntample cu sens: creatia sa este expresia
unui drum pe care pasii merg dupa legea
unei poetici a dansului, iar aceasta lege se
scrie, intr-un final, in si prin trupurile
dansatorilor. Cum si de ce? Poate, pentru a
afla, e bine s& il ascultam tot pe Gigi
Caciuleanu:

Sunt lung si larg. Din cein ce.
Cosul pieptului mi se ldrgeste. Ca si privirea,
cu ochii inchisi.

Ard pe dinduntru si nu md doare. Curg
involburat dar nu-s lacrimi. Nici sange. Md
fac, md desfac. Md invart. Nu ametesc. Cad
in sus. Nu md doare.

Ma aflu in suspensie pe un nor cu densitate
de munte. Eu insumi sunt consistentd de
carne si hdu. Cu ecou de prdpastie.
Emit si captez. Senzatii. De tot felul. Nici
realitate nici amintiri. Nici ale mele nici ale
altcuiva. Pe cat de familiare pe atat de... ca
de pe altd lume. Culori si linii, intensitdti si
depresiuni, concentrdri si colapsuri. Curenti
de corp si caderi ale sufletului...

Nu visez. Nu merg. Nu strig. Nu zbor.
Nu plutesc.

Dansez.

(Gigi Caciuleanu - Dansez)

Sursa textelor scrise de Gigi Cdciuleanu:
http://www.liternet.ro/autor/169/Gigi-
Caciuleanu.html
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O investitie cu profit
necuantificabil
Interviu realizat de Anca IONITA

intalnirile JTI au devenit un eveniment
cultural care, pentru publicul amator de
arta, este sinonim cu inalte standarde
artistice. Ce criterii stau la baza strategiei
artistice din spatele acestui format?
intdlnirile JTI este un eveniment care are o
istorie si care a facut istorie in Romania. A
fost lansat in anul 2000, pentru a marca
noua identitate a companiei: R.J. Reynolds
devenea JTI. Conceptul a avut la baza
filozofia companiei mama din Japonia
(Japan Tobacco Inc.): ,a face afaceri nu
fnseamnd nimic altceva decét a avea o serie
de Intalniri cu oamenii, cu natura, cu arta...”.
Selectia o facem cu ajutorul Silviei Ghiatd
(Ciurascu), realizatoarea emisiunii tv Lumea
Dansului, iar motorul Intélnirilor este
Valerian Mares, cu echipa lui de |la Fundatia
Art Production. Optiunea de a aduce in
Romania o trupd de balet sau altaa avutla
baza criteriul excelentei. Sa ne gandim la
Bejart Ballet sau la cea mai celebra balerina
a lumii — Sylvie Guillem ori la Gigi Caciuleanu
si la matematica simturilor.

Cum ati inceput colaborarea cu

Gigi Caciuleanu?

Cu Gigi Caciuleanu ,m-am imprietenit” mai
ntai pe Facebook. Apoi, prima “intalnire” cu
coregraful, dansatorul, artistul Gigi
Caciuleanu a fost prilejuitd de ceade a12-a
editie a Intdlnirilor JTI, in 2011, cand
coregraful a venit cu spectacolul Noche
Bach, cu Baletul National din Chile (El
Banch).

Ce v-a determinat sd o extindeti?

Noche Bach a lasat impresii de neuitat
publicului din Bucuresti si din tara.
Urmatoarea propunere care a venit din
partea lui Gigi Caciuleanu nu putea fi
refuzatd. Este vorba despre D‘ale noastre.
Miza era mai mare decat punereain scend a
unui spectacol: un act artistic istoric,
universalizarea lui Caragiale. Lucru care,
daca stau sa md gandesc bine, nu putea fi
facut decat de un cosmopolit roman, cume
Gigi Caciuleanu. O avanpremierd ineditd a

JTI Romania, Moldova si Bulgaria

avut loc pe 12 mai, la cafeneaua Van Gogh
din Centrul Vechi, unde dansatorii au
interpretat fragmente din spectacol, in
cadrul unui happening organizat de
Asociatia , Friends of the Opera”.

JTI este una dintre putinele companii
multinationale prezente in Romania care
au un program coerent de sprijinire a
mediului cultural si artistic. Care sunt
criteriile pe care le urmariti atunci cand
decideti sa sprijiniti un anumit proiect
cultural?

Ne pozitiondm pe segmentul , Prestige”, ca
sa folosesc un termen din marketing, iar
acest lucru se reflectd in tipul de evenimente
pe care le sustinem. Strategia companiei s-a
confundat insa cu optiunile mele subiective,
optiuni care au avut rezonanta din partea
companiei si a colegilor. Am facut Canto
clasic si Arta dramatica la Scoala Populara
de Artd unde am fost colega cu Irina
Sandulescu Bélan si Dan Puric. Dar, avand in
vedere cd, pe vremea comunismului, nu era
decat un singur loc pe an, nu am indraznit sa
dau admitere la Conservator sau la Institutul
de Teatru. N-am devenit soprana dramatica
sau actritd, asa cum am visat, dar m-am
tinut aproape de gen si de institutiile
culturale. JTlinvesteste de 13 aniin artele
spectacolului: balet, teatru, muzica clasica.

Pe langa intdlnirile JTI, JTI Romania are
parteneriate cu Festivalul International de
Teatru de la Sibiu, cel mai important festival
de teatru din Romania si al treilea din lume,

Festivalul International de Film
Transilvania (TIFF), Festivalul de film de
scurt metraj NexT, festivalul Comedy Cluj,
festivalurile de cultura traditionala
japonezd, Centrul de Studii Culturale
Romano-Japoneze din cadrul Universitatii
Romano-Americane.

Tmi spunea un coleg strain 3, ceea ce
surprinde la romani, este lipsa mandriei
nationale, lipsa abordarii pozitive si
competitia negativa paguboasa. Ori, daca e
sa ne mandrim cu valorile noastre, cred ca
personalitatile artistice pe care Romania
le-a dat sunt de necontestat, de la Haricleea
Darclee si pana la divele contemporane,
Leontina Vaduva, Angela Gheorgiy, iarin
dans, iatd Miriam Raducanu sau Gigi
Cdciuleanu. Asa ca am decis sa fim parte a
unui program initiat de Radio Romania
Cultural, ,Bornin Romania”. Ca urmare, in
ultimii doi ani, JTI a fost alaturi de violonistul
Alexandru Tomescu si de faimoasa vioara
Stradivarius-Elder-Voicu, in Turneul
Stradivarius, am sustinut seria de concerte
Duelul Viorilor si Pianul caldtor si spectacolul
extraordinar de Craciun Cele trei Dive, in
cadrul cdruia sunt invitate voci romanesti,
parteneriate ce vor continua si in anul 2013.
O premierd pentru anul 2012, a fost
parteneriatul cu Festivalul International de
Canto Hariclea Darclee, organizat de o alta
mare personalitate artistica asociata cu
Romania, doamna Mariana Nicolesco.
Institutiile culturale din Romania au nevoie
de sustinere, este o datorie de onoare
pentru noi sa sprijinim proiectele Operei
Nationale, ale Societdtii Romane de
Radiodifuziune sau ale Universitatii de Arte.

Daca ramanem in termeni de business,
profitul general intrece insd cu mult aceasta
investitie. Pentru c3, prin finantarea unor
programe culturale, participam, de fapt, la
modelarea societatii.

intalnirile JTI

Alonzo King Lines Ballet

Dust & Light si Rasa

El Banch, The National Chilean Ballet-
Noche Bach

Sylvie Guillem si Russel

Maliphant- PUSH

Les Ballets de Monte Carlo- La Belle
Alvin Ailey American Dance Theatre-
Love stories, Revelations

Bejart Ballet, prima editie desfasurata
in cadrul Festivalului George Enescu —
L'’Amour, la Danse

Joaquin Cortes

Spectacol extraordinar de flamenco

2012

2011

2010

2009
2008

2007

2006

2005 Cullberg Ballet - Aluminium,

de Mats Ek

Compania Nacional De Danza, director
Nacho Duato- Arcangelo; Por vos muero;
White darkness

Dimitri Alexeev

Recital extraordinar de pian

Orchestra Filarmonicii Enescu, Seiji
Ozawa dirijor, solist Valentin Gheorghiu
Tango Pasion- Spectacol extraordinar de
Tango Argentinian

Bejart Ballet- Ballet for life

2004

2003

2002

2001

2000



Celebrating Caragiale

n the centenary celebrating I.L.

Caragiale, two productions of
the national playwright's The
Scourge/ Napasta adopt fresh and
innovative perspectives on the
revered oeuvre. Cristina Modreanu
reviews CristiJuncu’s stagingimbued
with a Western movie atmosphere at
the “Toma Caragiu” Theater in
Ploiesti, and Radu Afrim’s version in
a postdramatic style at the National
Theater in Bucharest.

Anca, misterul feminin

Una dintre cele mai surprinzdtoare idei
regizorale din Anul Caragiale — imbibat cu
noi productii dupa piesele dramaturgului,
un prilej sa regreti incd o data ca nu a scris
mai multe ca sa nu vezi acelasi titlu de
sapte ori —a fost aceea a lui Cristi Juncy,
pentru spectacolul cu Ndpasta la Teatrul
“Toma Caragiu” din Ploiesti. Intr-un spatiu
redus, presupunand intimitatea cu
spectatorii, aflati pe scend langad actori,
actiunea se petrecea in carciuma tinuta de
Ana si Dragomir, unde prietenul Gheorghe
e client nelipsit. Dar surpriza este
atmosfera de Western infuzata nu doar de
decorul cinetic al lui Cosmin Ardeleanu —
cu ventilatoare permanent in miscare
deasupra meselor simple, de lemn —ci si
de muzica aleasa si de stilul de joc
interiorizat, bazat pe o structura de taceri,
ca a oamenilor din Muntii Stincosi, vestiti
pentru economia lor de cuvinte. Odata
stabilite premisele, distributia excelent
alcatuita - Ada Simionica, loan Coman,
Nicu Mihoc si Bogdan Farcas - d continut
neobisnuitei rame imaginate pentru
aceasta poveste universal valabild despre
iubire, pacat si crima. Fard a diminua
contributia celorlalti actori la acest
spectacol —in care fiecare isi compune
extrem de atent rolul — subliniez
interpretarea Adei Simonica, pentru ca
Anca ei are soliditatea unei stanci, dar si
fragilitatea primei zdpezi, iar gratie ei
misterul degajat de acest personaj
feminin aflat dincolo de clase sociale si de
epociistorice devine epitomul misterului
feminin, care a generat toate butadele
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Doua Ndpaste in Anul Caragiale

Napasta, regia Radu Afrim / foto: Adi Bulboaca

despre barbatii care habarnuau ce efn
mintea femeii. Dragomir e facut sa
marturiseasca in urma unui exercitiu de
tensiune psihicd sustinut —intr-un fel,
vreme de zece ani — de sotia lui si cedeaza
fard sa priceapa exact ce a trait de fapt
de-a lungul acestui timp.

Operand foarte putine taieturiin text si
rezumindu-se doar la inlocuirea unor
termeni complet anacronici azi, regizorul
Cristi Juncu a reusit o fireasca eliberare a
textului caragialian din reteava de
determinari locale care l apasau,
demonstrandu-i universalitatea: povestea
spusa de Caragiale in Ndpasta este una pe
care ar intelege-o oamenii din orice
culturd, fiindca tragismul ei are radacini
comune oriunde.

Exista, desigur si un risc intr-un asemenea
demers de "descatusare” a unui text
clasic, inconjurat de aura interpretdrilor
critice care i-au forjat pozitia in
dramaturgia nationald: anume riscul de a
spulbera o serie de intelesuri atasate
aproape automat textului. Dar a-ti asuma
sd ignori interpretdrile date deja unui text
de Caragiale in chiar anul comemordrii

Cristina MODREANU

centenarului mortii sale e singurul lucru
bun de facut.

Cand drumul spre Caragiale
trece prin lkea

De acord: nu voi mai putea sa ma uit
niciodata linistita la un covor pentru
sufragerie de la Ikea dupa ce am vazut
spectacolul lui Radu Afrim cu Napasta. O
sa ma intreb daca nu e cumva facut din
pamant negru, usor de rascolit, in care sa
te murdaresti sau sa ingropi pe cineva/
daca nu chiar pe tine insuti. Sau in care
sa-ti cauti radacinile. Recunosc si asta:
merita sa Tncerci sa-ti cauti radacinile din
cand in cand, iar piesa lui Caragiale e 0
alegere bund pentru o asemenea
investigatie, chiar daca explorarea ajunge
sd aiba si puncte nesigure. Oare trece
drumul spre Caragiale prin magazinul
Ikea, devenit in ultima vreme loc de
pelerinaj pentru romani?

Continuand un demers pe care |-am
identificat si in relectura Visului unei nopti
de vard de Shakespeare, la Teatrul
National din lasi —anume de traducere a
clasicilor pentru aici si acum - regizorul cel
mai iubit al tinerei generatii propune o




e
Napasta, regia Cristi Juncu / foto: Florin Biolan

grila de lectura postdramaticd a Ndpastei
lui Caragiale prin productia semnata la
TNB. Personajele sunt transferate in zodia
capitalismului tarziu, intr-o casa ca din
reviste sau ca de la lkea: aici locuiesc
Anca, creatoare de mod3, cu sotul ei,
Dragomir (Mihai Calin), si nelipsitul
prieten Gheorghe (Emilian Oprea), iar o
serie de musafiri apar numai pentru
petreceri. E o casa ce pare perfecta la
nceput, cu mobile albe si rafturi pline de
carti, darin care aparentele ascund
secrete ce rod pana la os. Crima, dragoste
neimpartasitd, nebunie si din nou crima.
Mobilele albe la inceput se pateazad pe
parcurs, performerii murdarindu-se si ei,
treptat, prin atingerea cu pamantul
reavan. Spatiul de joc, gandit de Vanda
Maria Sturdza, are potential de
transformare, se schimba in functie de
scene, are mister si culmineaza la final
prin a deveni un veritabil podium de
prezentari de moda.

Regizorul a fost constient de riscul de a
suprapune “lumea din reviste” peste
drama tardneascd a lui Caragiale si a
incercat sa inldture elementele care ar fi
accentuat prea mult filiatia rurald a piesei
— de exemplu, textul e “periat” de expresii
prea datate. A pastrat insa in acest caz de
ultracontemporaneizare unele elemente
problematice — cum ar fi personajul lon,
nebunul (jucat dezldntuit de Marius

Manole), care se intoarce de la ocna si
ajunge instrumentul de razbunare al
Ancai n piesa lui Caragiale. Venirea lui
este aici precedata de anuntarea
prescrierii crimelor dupd trecerea a zece
ani de la comiterea lor, printr-o stire
prezentata la ProTV de Andreea Esca.
Acest salt in “aici siacum” complica
insertia personajului-cheie lon, de esenta
rurald, in contextul spectacolului. lon
intrd, e recunoscut si hranit de Anca,
doarme pe canapeaua din living room si o
viseaza pe Maica Domnului (aparitie
suprarealistd interesantd, dar a carei
intrare in scenad ar trebui mai bine
realizata pentru ca efectul magic al
momentului s& fie deplin). El ramane apoi
n mijlocul celorlalti, care petrec, o
prezentd stranie, acel “celalalt” pe care ne
e greu sd-| pozitionam si imposibil sa-|
intelegem.

Pe de alta parte, existd si elemente de
legatura foarte bine gasite de regizor
intre cele doua lumi—in primul rand
muzica Luizei Zan, care prelucreaza in
tonuri de jazz cu inflexiuni ambientale
tropii unui folclor autentic romanesc pe
care putine proiecte muzicale fl
redescopera cu adevdrat. Muzica ei
(interpretata live, impreund cu Valentin
Luca) si, pentru doar cateva momente,
aparitia unei masti populare romanesti -
un personaj de esentd mitica, purtand un
costum popular si dansand indracit in
mijlocul unei petreceri de hipsteri unde o
astfel de prezenta ar putea parea o iluzie
opticd provocata de consumul exgerat de
droguri - creeaza acea impresionanta
dimensiune suprarealista ce defineste de
obicei in mod fericit spectacologia
afrimiana. De remarcat cd aici aceasta
dimensiune e cumva redusa in favoarea
unui realism mai degraba rece. (Rdmane
neclard insertia in coloana sonord a unui
song in limba engleza, cu sonoritati
sensibil diferite de celelalte, stricand
coerenta planului muzical.)

Timpul spectacolului mai este pigmentat

de izbucnirile delirante ale Ancai (pe care
eu am vazut-o in interpretarea Crinei

Semciuc), care pare ca isi autoflageleaza
corpul, dupd metodele adolescentilor de
azi, care atunci cand simt nevoia sa planga
aleg sa danseze pana la epuizare pe
muzica tehno. Prin modul de abordare a
personajelor, Afrim continua si in acest
spectacol sa-si demonstreze interesul
pentru o generatie pe care nici parintii si
nici educatorii ei n-o maiinteleg de mult,
si care creste de aceea ca o padure
nefngrijita, o generatie al carei "exeget” el
s-a dovedit in timp.

Ineditd este siideea de aincheia
spectacolul cu o parada a modei
prezentand creatiile Ancai - purtand
semnele sangelui varsat de sotul ei fugit
intre timp (costume Cosmin Florea).
Crima ca sursa de inspiratie pentru
creatori —iatd o teza cu adevarat
neasteptata si, desigur, discutabila, dar
care, prin intreg meta-textul creat in mod
coerent de regizor in completarea
scenariului dramatic al lui Caragiale, ne
ajutd sa damun sens, la limita, actiunilor
Ancdi. Pentru cd acum, cand ea ne este
adusa atat de aproape, cand putem sa ne
imaginam cd am vazut-o pe strada sau ca
e una dintre asa-zisele vedete care ne
umplu ecranele, informandu-ne despre
viata lor particulara care nu ne
intereseazd, nu mai poate persista enigma
comportamentului ei. Astazi, in epoca
existentei trdite in ritm fast-forward, cand
oameniifsi trec la activ de-a lungul unei
vieti in medie 2-3 cdsatorii si divorturi, cu
tot cu copiii aferenti, nerdbadatori sa-si
retraiasca din nou si din nou tineretea, a
devenit cumva anacronic ca femeile sd se
razbune din dragoste. In cel mai bun caz,
eleisi recicleaza creativ sentimentele si
incearca sa-si umple singurdtatea cu
celebritatea (Anca lui Afrim nu cheama
politia ca sa-si “toarne” sotul, ci presa).
Ambele spectacole cu Ndpasta se inscriu
fericit intr-o serie de neasteptate
re-vizitari ale operei lui Caragiale la 100 de
ani de la moartea lui, iar intrebarile pe
care le ridica sunt semne bune cd opera lui
e tinutd vie. Merita sd ne intrebam, chiar
daca vom aflain cele din urma —cu
surprindere - ca drumul spre Caragiale
poate trece azi printr-un Western sau
chiar prin lkea.



Labyrinth Theatre. Maze-like
structures, sensorial portals,
and instances of participatory
theatre

Mona-SiIvia Timofte elaborates
on the performative aesthetic,
as well as the social and personal
impact of Brioc, a Labyrinth Theater

Company production. Headed by
Bogdan Nechifor, the company
experiments with sensorial and

experiential modes of performance,
in which the audience takes on an
active role next to the performers. In
Brioc, each spectator—transformed
into a “spect-Actor"— is guided on a
pre-established route to enter a series
of “sensorial portals” or installations.

In fata ta femeia iese din dus infdsuratd
intr-un prosop mare, alb, se spald pe dinti,
apoi iese din baie si stinge lumina. De jur
imprejurul tdu, peretii strdlucesc in intuneric
cu zeci de cuvinte scrise cu vopsea
fluorescenta.

La un colt de stradd un bdrbat te provoacd
sd oferi florea pe care o duci cu tine unei
persoane complet necunoscute. Dupd ce o
faci, te intreabd dacd ai auzit vreodatd
clddirile vorbind si dacd te-ai intrebat ce isi
spun.

Productie a Companiei de Teatru Labirint,
initiativa independentd coordonata de
Bogdan Nechifor?, “Brioc” este un
spectacol de teatru labirint desfésurat in
Bucuresti in cadrul proiectului
“Imaginarium” si cofinantat de
Administratia Fondului Cultural National.

Tn total, intre octombrie si decembrie
2012, 15 reprezentatii, peste 300 de
spectatori si 53 de membrii in echipa
proiectului. Un spectacol si o metoda
teatrald in care latura performativa se
ntretaie cu o latura educativa si sociald si

1. Echipa de membri fondatori ai Companiei
de Teatru Labirint este compusd din: Bogdan
Nechifor, Ana-Maria Gavrilescu, Sanziana
Nicola, Simona Cuciurianu, lonut Grama,
Mihai Bacaran, Rdzvan Valentin Ropotan si
Vlad Dumitrescu.

foto: Mona-Silvia Timofte

C RO N I CA DE TEATRU a
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Teatrul labirint.

Constructii labirintice,
portaluri senzoriale si

¢

Fdrd sd vezi nimic, iti cauti drumul pipdind
si pdsind printre ceea ce par a fi zeci de
draperii atarnate unele langd altele. Maini
nevdzute, asemenea unui fir al Ariadnei, Tti
ghideaza cdldtoria. Miroase a coji de
portocale si levdnticd, iarin jurul tdu rdsund
muzicd. Uneori pasi de dans, alteori o voce
care iti spune povesti necunoscute, auzindu-

se de undeva de departe.

O masind te duce pe drumuri nestiute cdtre
o altd parte de oras. Spectacolului "Brioc”
se apropie de sfarsit.

subsumeaza valente de introspectie si
dezvoltare personala atat pentru
spectatori, cat si pentru performeri.

Considerata uneori a fi doar o tehnica
neconventionald, teatrul labirint nu
opereaza in interiorul paradigmei
teatrului dramatic clasic. Preludnd doar
partial elemente din diferite manifestari
teatrale postdramatice, acesta isi
defineste propriul cadru performativ si de
semnificatie in interiorul unei constructii
fizice si al unui construct mental si
structural-spectacular labirintice, in care
relatia spectator - observator al
evenimentelor si actor - executant al
evenimentelor este anulata si inlocuita de
un spect-Actor care este el insusi subiectul

instante ale teatrului

participativ
Mona-Silvia TIMOFTE
evenimentelor performate si, respectiv,

de un constructor de labirint care
faciliteaza derularea evenimentelor.

Daca premisele si forma teatrului labrint
par de neinteles este din cauza ca “nu poti
sa o intelegi [forma] inainte si apoi sd o
experimentezi. Trebuie sd o
experimentezi ca s-o poti intelege”, asa
cum explicd Bogdan Nechifor, cel care a
promovat aceasta forma de teatru
participativ in Romania si care foloseste
labirintul atat ca forma teatralg, cat si ca

metoda de educatie nonformala.

Teatrul labirint este definit de catre unul
dintre creatorii sdi, lwan Brioc, regizor si
director artistic al companiei Theatr
Cynefin din Tara Galilor, ca fiind o forma
de teatru senzorial orientata catre
context, pentru ca, spune el, teatrul
labirint invita spectatorul sa
constientizeze mai degraba contextul
experientelor decat sd se concentreze
asupra continutului acestora. Ceea ce este
important este procesul, traseul construit
prin experimentarea directd, amintirile pe
care aceste experiente le pot treziin tine,
ceea ce poti ajunge sd retraiesti; subiectul
experientei inainte de obiectul
experientei.

Metoda care std la baza teatrului labirint
este extrasd in mare parte din cercetarile
si spectacolele antropologului si
regizorului Enrique Vargas care, prin
intermediul companiei sale, Teatro de los
Sentidos din Barcelona si a spectacolelor
precum “Firul Ariadnei”, “Oracole” sau
“Ecoul umbrei”, foloseste constructii
labirintice pentru a investiga relatiile care
se creaza intre limbajul senzorial,
memoria corpului uman si teatru, prin
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intermediul poeticii spatiului.
Astfel, o productie de teatru labirint
precum “Brioc” presupune intrarea spect-
Actorilorin spectacol pe rand, la o
anumita distanta in timp unul fata de
celalalt si parcurgerea, de unul singur, de
multe ori in intuneric, a unui traseu care
are un cadru predefinit si o anumita tema,
pe parcursul caruia participantii intalnesc
si patrund Tn mai multe “portaluri
senzoriale”. Aceste “portaluri senzoriale”
nu sunt altceva decat instalatii care
acomodeazd momente mai lungi sau mai
scurte cu caracter teatral; instalatii in care
spect-Actorii patrund unul cate unul si in
care, in prezenta si prin intermediul
actorilor, denumiti constructori de
labirint, devin ei insisi performeri ai
evenimentelor inscenate, experimentand
trdiri si senzatii diferite.

Practic, vorbim despre o productie care se
joaca pentru fiecare participant in parte;
n cazul lui “Brioc”, de 20 de ori - daca
intr-o seara intra in labirint 20 de spect-
Actori o datd la 10 minute. Experienta
este a fiecarui spectator in parte, iar
spectacolul se modifica pentru fiecare

foto: Mona-Silvia Timofte

participant in parte, personal si
personalizat.

Tn cadrul spectacolului, “portalurile
senzoriale” genereaza o dubld
secventializare pentru participant. Pe de o
parte, la nivel de parcurs apare o etapizare
a calatoriei in spatiul geografic fizic prin
intermediul instalatiilor plasate la distante
diferite unele de altele, in aceeasi cladire
sau Tn cladiri diferite, in spatii interioare
cat si in spatii exterioare, la distante care
pot fi parcurse pe jos sau care necesita
mijloace de transport pentru a ajunge
dintr-un portal in altul. Din acest punct de
vedere, labirintul este un itinerariu, o
caldtorie cu mai multe opriri pe care
spect-Actorul si-o asuma pe intreaga
durata a spectacolului.

Pe de alta parte, instalatiile etapizeaza
orizontul de timp perceput de participant,
dar si procesul de experimentare a
diferitelor senzatii. Aceasta
secventializare |a nivel simbolic poate
construi si facilita pentru un spect-Actor,
pe durata teatrului labirint, parcurgerea si
trdirea unor momente indepartate in
timp unele de altele sau retrdirea si
re-experimentarea unei intregi vieti, de la
momentul nasterii la copildrie, de la prima
iubire pand la maturizare si moarte, intr-
un orizont de doar cateva ore. Din aceasta
perspectiva, labirintul devine un construct
mental, interior, care e parcurs de fiecare
in parte, in mod subiectiv, generand
momente de “introspectie trans-
personald” precum le defineste lwan
Brioc.

Tncercand s3 explice aceastd dualitate a
constructiei labirintice cu care spect-
Actorul se confrunta si adresand subiectul
inevitabil al pierderii pe un traseu parcurs
in intuneric, unde nu cunosti care este
urmatoarea etapa a parcursului tau,
Bogdan Nechifor spune despre teatrul
labirint: "Nu e despre zona rationald. Este
despre zona senzoriald. Practic, in
labirint... in labirintul nostru nu te poti
pierde. OK, o sd ai senzatia cd esti
pierdut, dar nu o sa fii nicio clipd pierdut.
Nu o sa fii nicio clipa in pericol. Daca tu o
sd te simti pierdut sau o sa te simti in

pericol, asta este despre tine. Dar, in
realitate, tu nu esti.?”

Actul teatral devine astfel, comparativ cu
timpul cronologic real, un string de
evenimente de natura performativa in
cadrul carora participantul la un spectacol
de teatru labirint nu mai este un simplu
observator in fata unei scene a l'italienne,
niciun observator activ sau partial
implicat cum este in teatrul postdramatic
n cazul teatrului documentar sau al
teatrului forum, ci este actantul principal;
el traieste, experimenteaza, joaca si se
joaca si este implicat direct in tot ceea ce
inseamna act performativ.

Obisnuit cu prosceniul si cu relatia
observator-observat, spectatorul din
teatrul labirint nu se mai regaseste intr-o
pozitie confrontationald cu scena. De
fapt, conventia spatiului scenic dramatic
dispare, iar scena este oriunde si
pretutindeni, mobil3, fluida, definita nu
de prezenta actorilor si jocul lor teatral, ci
de prezenta spect-Actorilor si de
implicarea lor in actul performativ.

Astfel, indiferent cd luam in discutie
aspectul spatial, cel temporal sau
caracterul spectacular, in teatrul labirint
conventia dramaticad clasica e inversata,
iar spectatorul este pozitionat ca actor
principal al unui spectacol in care
constructorii de labirint, facilitatorii
experientelor sale senzoriale, Tsi asuma un
dublu rol - acela de performeri ai
instantelor senzoriale si de spectatori
pentru actul performativ al
spect-Actorului.

-
Mona-Silvia Timofte este consultant in

educatie muzeald si colaborator al
Muzeului National de Artd al Romaniei
pentru proiecte de educatie nonformald.
Pasionatd de modd, istoria costumului,
teoria imaginii si artele spectacolului,
Mona a colaborat cu Opera Nationald
Bucuresti, elaborand un proiect de
educatie alternativd pentru copii si tineri
despre arta liricd si spectacol. Timpul
liber si-l dedicd teatrului si filmului si
actiunilor de voluntariat in aria

proiectelor cultural-educative.
S

2. Bogdan Nechifor si Ana-Maria Gavrilescu,
interviu de Robert Bdlan, 27 noiembrie 2012,
Zona independentd.



Ivan Vyrypaev’s Dreams,
or theater as ritual

ussian playwright Ivan Vyrypaev’s

Dreams reflects on the mixed fabric of
illusion and reality typical of normal lives,
writes Cristina Modreanu. Director Cristi
Juncu aptly choses a minimalistic
dramaturgical strategy constructed around
four performers that recount experiences
and events. The interweaving monodramas
manifest many traits of postdramatic
theater, such as a multilayered narration, a
non-linear temporality, and the erasure of
dramatic character.

Am vazut lluzii, spectacolul lui Cristi Juncu
pe textul lui lvan Viripaev la Teatrul Act la
numai cateva zile dupd ce mi-am vizitat
bunica de 84 de ani in spital. Discutiile
bolnavilor in varstd din salon se invarteau in
Jjurul unei unice teme — cum si-ar trdi ei acum
viata, dacd ar putea sd o ia de la inceput, sd
fie din nou tineri si sdndtosi. Boala si
bdtranetea au, se pare, puterea de a cataliza
imaginatia omeneascd, in asa fel incat ea
devine capabild sd proiecteze configurdri
existentiale miraculoase, pe care in restul
timpului le rateazd inexplicabil.

Piesa lui Viripaev surprinde patru
personaje aflate la capatul unor vieti lungi
si pline. Ea propune o privire retrospectiva
axata, ca orice mare opera literara, pe
momentele de intensificare ale acestor
vieti, confirmand fina observatie dintr-o
carte recenta a lui Vlad Zografi despre
natura eminamente teatrald a trairii
amintirilor’. Avem cu totii, dacd traim
destul, asemenea momente de
"iluminare”, clipe fugare in care simtim ca
lucrurile se leaga, cd totul are sens si cd ni
se deschide accesul catre o altd
dimensiune, mai profunda si mai
semnificativa. Problema e cd ele sunt doar
puncte pe o harta mai mare a vietii
fiecdruia dintre noi, iar cel mai bine le
revedem in retrospectivd, cand nu ne mai
folosesc la nimic. Sau, cum ne arata
Viripaev, cand descoperim ca au fost doar
iluzii de moment.

Ironia autorului e cruda, dar dreaptd. Ea
provine din structura inselator
telenovelistica a povestii, care se desface
treptat, prin vocile actorilor ce-si asuma
conditia de "story-teller”. Se atenueazd
uneori, cdnd anumite aspecte ale vietilor

1. "trdirea prezentului este cinematograficd,
trdirea amintirilor si proiectiilor e teatrald”,
spune Vlad Zografiin Infinitul dinduntru
(editura Humanitas, 2012)
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trdite, reciclate prin povestire,
emotioneazd. Nu exista dialoguri, impulsul
dramatic provine din felul in care e spusa
povestea si din intersectarea unghiurilor
diferite pe care le propune vocea fiecdrui
personaj. Nu existd personaje in sensul
traditional al cuvantului, actorii (toti foarte
tineri) iau distanta fata de fiintele carorale
fmprumuta vocea, ba uneori chiar fsi
adauga comentariile implicite, prin ton sau
prin accentele puse. E o probd de
capacitate actoriceasca nu tocmai simpla,
iar cei patru actori pe care eu i-am vazut
(exista doua distributii): Diana Cavallioti,
Irina Velcescu, Andi Vasluianu si Tudor
Aaron Istodor sunt destul de versatili incat
sd jongleze excelent cu atentia publicului.
Tncd de cand se intrd in sal§, ei se “aratd”
spectatorilor, Ti saluta pe cei pe care i
cunosc, vorbesc intre ei. Apoi, instalati
unul 1angd altul, infasurati in paturi sau
pulovere, ca si cum ar sta la povesti in fata
focului, cei patru naratori arunca in aer
fiecare cate un ghem, iar firele acestora se
amesteca, se impletesc, isi schimbd
culoarea n functie de intensitatea trairilor
narate si alcdtuiesc in cele din urma
fascinanta impletitura care poate fi viata
fiecaruia dintre noi, oricat de banala ar
pdrea ea inainte de a deveni poveste. E
ceva extrem de familiar in aceasta imagine
a unor oameni care povestesc, ceva ce ne
reaminteste caracterul de ritual al
teatrului, puterea cuvintelor de a traduce
experientele umane si de anvata si
vindeca, prin faptul ca ele, cuvintele, ne
ajutd sa impartim aceste experiente cu
ceilalti.

Regizorului Cristi Juncu i se potriveste ca o
manusa aceasta strategie dramaturgica

[luzii de Ivan Viripaev
sau teatrul ca ritual

Cristina MODREANU

minimalistd, care patrunde n interiorul
misterios al trairilor fiintei umane, un
teritoriu incd insuficient cartografiat in
teatrul romanesc — preocupat fie de
seducerea publicului prin artificii
exterioare costisitoare, fie de o
problematica sociald expusa “la rece”.
Spectacolul e unul reusit pentru ca
interventia regizoralad — operata cu mana
sigura - respectad alegerile dramaturgului si
adauga solutii inteligente pentru a pune in
valoare caracteristicile definitorii ale
materialului dramatic cu care lucreaza: o
structura narativa multistratificata,
suspendarea temporalitatii, disparitia
personajului si caracterul autoreflexiv.

Un text precum acesta, al rusului Viripaev
(bine tradus de Bogdan Budes), revine la o
tema majora deseori faultatd de
dramaturgia contemporana — marea tema
care defineste literatura rusa, anume cum
trdim si din ce e compusd tesdtura vietii
noastre. lar formula gasitd de autor pune
amortizor patetismului ce reiese — scuze! -
din formularea mea. /luzii nu este - in ciuda
temei — deloc pateticd, ba dimpotriva, are
un umor foarte special, generat de
co-prezenta celor patru naratori, care
suprapun patru monodrame. Prin structura
lor, atat piesa (luata separat, ca material
dramatic refolosibil), cat si spectacolul
semnat de Cristi Juncu contrazic formulele
teatrale traditionale si se inscriu cu
claritate si eleganta in categoria teatrului
postdramatic teoretizat de Hans-Thies
Lehmann.
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Adam and Eve on Romanian
Broadway

“If Romania would have a Broadway,

then Liviu Rebreanu’s Adam and Ave
directed by Alexander Hausvater would
be one of its most successful shows,”
begins Cristina Modreanu her review of
the dramatization of a well-known novel.
The key ingredients of large appeal are
the larger than life love story, impressive
scenography, a good music score, a tight
choreography, and not in the least the
cast’s great energy and achievements.
The two main protagonists, lonut Caras
and Ramona Dumitrean, must be given
credit for their marathon performance.

Dacd Romania ar avea un Broadway, atunci
spectacolul Adam si Eva dupd Liviu
Rebreanu, in regia lui Alexander Hausvater
ar fi unul dintre cele mai de succes
spectacole ale sale. Atat prin subiect —n
ultimele clipe ale vietii amantul, victima a
unei crime pasionale, e strafulgerat de
amintirea anterioarelor intalniri cu cea
consideratd sufletul-pereche—cat si prin
mijloacele spectaculoase folosite pentru
transpunerea acestuia, spectacolul se
nscrie in seria de productii menite sa
aduca publicul in sald in numar mare.

Una dintre putinele opere literare din
literatura romana care abordeaza un
subiect excentric precum metempshihoza,
romanul Adam si Eva este o creatie atipica
n cariera scriitorului care a dat /on (1920),
Ciuleandra (1927) si Rdscoala (1932). Saltul
dinspre subiecte familiare cititorilor romani
inspre o trecere in revista a diferitelor
culturi si epociistorice sub pretextul
reincarnarii, o odad adusa mitului iubirii
perfecte, a impreunarii sufletelor pereche
n eternitate, presupune un elan interior cu
totul special. Suflul acesta se simte in
Adam si Eva dar are si ruperi de ritm,
momente n care se simte cd imaginatia
autorului ramane fara combustibil pentru
descrierea detaliilor specifice fiecarui
moment istoric, asa incat unele scene
rdman schematice si se sprijina pe o suma
de clisee culturale.

Ceea ce lipseste in text este Tnsa suplinit in
spectacol de entuziasmul si energia
investita de un ansamblu actoricesc demn
de aparitii pe scenele lumii. Antrenamentul
lor fizic, combinat cu dinamica interioard a
spectacolului, construita cu ajutorul
decorului cinetic al lui Adrian Damian sia
imaginii video (semnata de Lucian Matei),
n asociere cu luminile lui Lucian Moga, cu

[ ]
. N I A DE TEATR

foto: Adrian Piclisan

muzica lui Adrian Enescu - amestec de
sonoritati ambientale si influente culturale
diverse in ton cu subiectul —si coregrafia
Andreei Gavriliu alcatuiesc o foarte vie
fresca in miscare, in care cei doi
protagonisti se transforma permanent,
pastrand insd ceva esential din fiintele lor.
Se recompune astfel excelent viteza cu
care sufletele pereche ale lui Toma (lonut
Caras) si lleana (Ramona Dumitrean) fac
drumul inapoi in timp, retrdind fragmente
din existentele anterioare in care s-au
intalnit. lar fragmentele sunt intercalate cu
scene din prezentul in care Toma
agonizeaza intr-un spital, fmpuscat de
sotul gelos al iubitei lui. Acest "acum”
plasat de autor in Romania interbelica in
care a fost scris romanul (aparut in 1925)
este redat cu rafinament, mai ales prin
costume (Alina Latan a avut enorm de
lucru creind costumele pentru acest
spectacol si poate de aceea costumele din
celelalte epoci si culturi traversate sunt mai
degraba stereotipice).

Adaptarea semnatd de Alexander
Hausvater selecteazd atent toate
momentele cheie si insistd asupra unui
punct de legatura intre ele materializat
prin decorul spectaculos care imagineaza
un fel de acvariu universal in care cei doi
iubiti dispar la finalul fiecareia dintre
intalnirile lor, pentru a se naste apoi sub o
altd forma, aparand din sertarele acestui
acvariu. Peretii uriasei vitrine sunt
acoperiti de proiectii video dinamice ce
creeaza o atmosferd de inceput de lume.
Chiar daca intregul e spectaculos si
profesionist realizat, astfel incat iluzia sa
functioneze, trebuie insa revenit asupra
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Cristina MODREANU

actorilor a caror misiune este extrem de
grea: lonut Caras si Ramona Dumitrean
reusesc un adevarat maraton performativ,
transformandu-se cameleonic de la un
moment la altul: din India Tn Egipt, din
Babilon in Roma din timpul imparatului
Tiberiv, si din Evul Mediu german in timpul
Revolutiei franceze, pentru ca ceade a 7-a
incarnare sd aibd loc in Romania
interbelicd. Nu mai putin, intr-un rol
secundar, dar de amploare, apare lon Rizea
— care face din nou o uluitoare compozitie
n rolul lui Tudor Aleman, un fel de guru
local care il initiaza pe Toma. Dupa
spectaculoase roluri de batran decrepit (in
Boala Familiei M, regia Radu Afrim), de
travestit (in Piata Roosevelt, regia Radu
Afrim) sau de rege cu alurd science-fiction
(in recentul Viata e vis, al lui Mihai
Maniutiu), actorul isi compune aici—cu
sprijinul machiorilor — o noud identitate ce
aminteste ironic-seducdtor de Einstein. O
revelatie este actrita Mara Opris, in rolul
femeii in negru, cu o expresivitate
corporald, o concentrare si 0 nebunie
interioara amintind de Ofelia Popii in cele
mai bune aparitii ale sale.

Performanta tuturor acestor actori, dar si
remarcabilele conditii tehnice de realizare
si lipsa compromisurilor profesionale fac
din Adam si Eva un spectacol ce vorbeste in
egala masura diferitelor categorii de
spectatori, ceea ce este, in fapt, garantia
unui succes de public binemeritat.
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Comisie Teatrald de
Adevar si Reconciliere

llinca Tamara TODORUT

Dramele istorice au o lunga traditie in
Europa Centrald si de Est, adeseori
respirand acelasi aer revolutionar cu
miscdrile sociale si politice din regiune. Pe
fundalul revolutiei americane si a celei
franceze, teatrul istoric al lui Goethe sau
Schiller enunta credinta pozitivista in
inevitabilitatea progresului istoric.
Alimentat de viziuni ale istoriei propagate
de ganditori de la Herder la Hegel, Schiller
corela scopul artei cu o ,teleologie a
istoriei,” in cuvintele lui Hans-Thies
Lehmann. Ideea de progres,
metamorfozata in materialismul marxist
si-a gasit vocea dramatica in persoana lui
Bertolt Brecht, iar mai tarziu in Heiner
Miller, desi cu o atitudine tot mai critica.
La punctul mort al utopiei, revolutia din
1989 a semnat sentinta de condamnare a
unei ideologii de-un secol a marsului
progresului istoric. Tn locul panoramelor
istorice despre conflicte, revolutii si
razboaie de genul celor scrise de Schiller,
Brecht sau Miller, piesele de teatru
germane de dupd ‘89 oferd in schimb
povesti personale fragmentate si anti-
utopice gandite la nivelul micro al
societatii, refuzand proiectii clare despre
viitor.
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Tn acest context, ar putea parea
surprinzator ca un nou val de teatru istoric
si-a facut aparitia in ultimii ani, cu
prevalentd in Europa de Est. Ins aceste
noi montari sunt la polul opus dramei
istorice traditionale, prin disparitia oricarui
elogiu adus progresului, prezentand in
schimb terorile si cicatricile [3sate de
conflictele secolului 20. Tn Polonia, spre
exemplu, Tadeusz Slobodzianek a scris
Clasa Noastrd/ Our Class, in timp ce In
Ucraina Andriy Zholdak a montat Lenin
Love Stalin Love, iar Natalia Vorozhbit este
autoarea piesei Granarul/ The Grain Store.
Un exemplu din Romania este Xmm din
Ykm, spectacol conceput de Gianina
Carbunariu. Aceste proiecte au luat
nastere intre 2008 si 2012, insa prototipul
noului teatru istorico-critic ar putea fi piesa
cehd din 1989 a lui Karel Steingerwald
intitulata Tristete, Tristete, Fricd, Streangul
si Groapa/ Sorrow, Sorrow, Fear, the Rope
and the Pit. Dorinta de a demasca crimele
regimurilor totalitare impulsioneaza aceste
piese si performance-uri, fie ca e vorba de
genocide pe scard larga sau de o invizibild
violenta cotidiand. De vreme ce secolul 20
n Europa de Est apare sub forma amorfd a
unei neanalizate gauri neagre a istoriei,
teatrul suplineste rolul unei Comisii de
Adevar si Reconciliere. Retrairea estetica a
traumelor nationale prin acte de
comemorare poate fi un efort semnificativ
pentru viitorul comunitatii, dupa
ncercarile masive de impunere sau de
mentinere a unei amnezii colective.

Tntr-o manieré caracteristica tarilor fost-
comuniste, inevitabilele probleme iscate
dupa caderea regimurilor dictatoriale nu
au fost sistematic dezbatute si
confruntate, ci din contra asiduu ignorate.
Obiceiul de a nu da glas problemelor
sistemice s-a inrdddcinat adanc, iar aceasta
trasaturd pune piedici majore procesului
democratic, care se bazeaza pe existenta
forumurilor publice. Daca fn timpul
regimurilor dictatoriale, problemele au

fost oficial ignorate, si toate formele de
violenta programatica au fost
musamalizate de Stat, socant este cd au
rdmas sub covor si dupad '89. Discursul
oficial, cel predat in scoala spre exempluy,
infatiseaza micile tari est-europene ca
victime lipsite de defensiva, care au fost
fortate sa coopereze sinu au condus
independent acte de agresiune.

Analizand situatia politicd si artisticd a
Rusiei, criticul si editorul american Tom
Sellar argumenteaza ca ,in contrast cu
Germania de vest, care a imbratisat un
program riguros de , de-nazificare” dupa
cel de-al doilea razboi mondial, Rusianu a
condus in mod sistematic investigatii
publice si nu si-a asumat anumite
responsabilitati in legaturd cu fostul regim
si cu crimele istorice conduse de acesta,
incusiv moartea a zece milioane de
persoane. Fard adevdr si reconciliere, noi
institutii democratice nu pot lua nastere.”*
Din pacate, observatia este valabila pentru
majoritatea tarilor din fostul bloc
comunist.

Tn lipsa forumurilor adecvate pentru a
conduce evaluarea istoriei, teatrul a
indrdznit pe alocuri sa-si asume un
asemenea rol gigantic. Un impuls major e
acela de antelege ca traumele trebuie
analizate. Nu e vorba numai de a demasca
genocide, ci de aintelege societatea
actuald pentru a sti ce masuri pot fi luate
pentru viitor. Trei dintre piesele si
performance-urile luate ca exemplu sunt
foarte recente: Xmm din Ykm e un proiect
conceputin 2012, pe cind Clasa Noastrd si
Granarul au fost scrise in 2009. O trasatura
dramaturgica importanta a noului val de
teatru istoric este abordarea directa si
neapologetica, indraznind sa reprezinte
acte de violenta ingrozitoare. Vorozhbit
analizeaza Holodomorul, foamea din
1932-33 care a rapus circa 7 milioane de
oameni, majoritatea tarani, si care a fost
cauzata de politica stalinista ce dorea sa
transforme Ucraina in ,granarul” Rusiei
(Holodomor se traduce aproximativ ca
Lexterminare prin foame”). Subiectul
Gianinei Carbunariu investigheaza aspecte
ale mostenirii comuniste, deconstruind
interogatoriul unui scriitor inregistrat in

1. Tradus din: Sellar, Tom. "Caution: Russia!”
Theater. 36.1, 2006. Pg. 2.



Theater as Truth Commission

linca Tamara Todorut observes a new

mode of historical theater taking shape
in contemporary Eastern Europe. Plays
and performances such as Karel
Steingerwald’s Sorrow, Sorrow, Fear, the
Rope and the Pit, Tadeusz Slobodzianek's
Our Class, The Grain Store by Natalia
Vorozhbit, or Gianina Carbunariu’s Xmm
from Ykm all have in common the impulse
to uncover and assess the crimes and
legacies of the two totalitarian regimes
(Fascism and Communism) that have
marked recent history with deep, and still
open, wounds.

dosarele Securitatii. Tadeusz Slobodzianek
a demonstrat un interes sustinut pentru
mecanismele psihologice ale oamenilor
care participad la acte de violenta colectiva
si pe scard larga, cum ar fi masacre si
genocide. Clasa Noastrd culmineazd
interesul pentru subiect, adordand fara
perdea istoria pogromurilor poloneze si
trasand ipocrizia intregii societati privind
evenimentele secolului 20, de la cel de-al
doilea razboi mondial pana azi. Clasa
Noastrd urmadreste viata a zece personaje,
polonezi evrei si polonezi catolici, de la
copildria petrecuta impreund in anii ‘20
pana la moartea fiecdruia, unii prematur,
iar altii abia la inceputul mileniului trei.

Tristete, Tristete, Fricd, Streangul si Groapa
(1989) a lui Karel Steigerwald este una
dintre primele piese ce propun o privire
panoramica in incercarea de a evalua era
fascismului si a comunismului. Cu o
structura poeticd, actiunea se defdsoara
ntr-un continuum temporal care
imbratiseazd intregul secol 20 in Europa,
cu trimiteri la momente cheie, cum ar fi
Rusia anilor ‘30, Germania in timpul celui
de-al doilea rézboi mondial, Praga in anii
'50 si spre sfarsitul anilor *80, sau anii 1960
n Berlin. Indeterminarea spatio-temporala
alatura si confrunta nu numai personajele
apartinand diferitelor ere, dar si
evenimentele istorice in sine (epurarile
staliniste, ridicarea zidului Berlinului,
primdavara de la Praga etc.), subliniind
continuitatea si conexiunile. Asortimentul
pestrit de personaje include membri de
partid, artisti, disidenti, persecutati,
agenti de securitate si oameni de rand
cehi, acestia din urma victime ale
regimului, dar in mare masura si
oportunisti opunandu-se sau sustinand
regime in functie de cum bate vantul.

Punand in scena confruntari imposibile
de-a lungul unui secol, Tristete, Tristete
este o drama a memoriei colective,
construita in logica onirica. Motorul piesei
este dorinta de a expune violenta
legiferata la fel ca si cea cotidiana, asadar
vina si reponsabilitatea comune. Lipsa unei
naratiuni liniare construite in logica facila a
coerentei revela un pesimism inerent fatd
de posibilitatea de a cunoste in totalitate
un adevar hidos care implicd intreaga
comunitate. ,Oare nu vom afla niciodata
ce Tnseamna tot ce s-a intamplat?”
ntreaba un personaj, numai pentru a primi
raspunsul: ,Nu vom afla niciodata. Prea
multi oameni sunt implicatiin trecut.”2In
acelasi timp, Novak, cetateanul de rand, da
glas argumentelor familiare care-I scuza de
orice responsabilitate. Referindu-se la
deportari si epurari sistematice, Novak
declara ca ,nu afost vina noastrg, ca n-am
stiut nimic din ce se-ntampla. [...] Grozav
om Stalin asta, a ras vreo 50 milioane. [...]
Doamne multam ca la vremea aia n-am
stiut nimic” (312). Spre final, piesa se
localizeaza imediat dupa revolutie.
Oameni precum Novak, intimandu-si rolul
ntr-un regim criminal, afirma cu tarie
necesitatea de a merge mai departe fara a
analiza mostenirea trecutul: ,Vrem sa
uitdm vremurile vechi cat de repede
putem!” Steigerwald incheie piesa cu un
lung discurs a lui Novak, livrat intr-un
cocktail de emotii negative, de larusine la
manie, prin care autorul dramatic face
aluzie la motivele reale ale dorintei de a
impinge trecutul sub covor. Confruntand

2. Traducere din: Steigerwald, Karel. Sorrow,
Sorrow, Fear, the Rope, and the Pit (1989).
Playwrights Before the Fall. Daniel Gerould
ed. Martin E. Segal Theater Center Publ.,
2009, pg. 338.
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un secol de musamalizari, minciuni si
negari in masa, Steigerwald imparte
defetismul si cinismul prevalent in Europa
de Est.

Douazeci de ani mai tarziu, impulsul de a
confrunta crimele se exprima mai
vociferant. Tadeusz Slobodzianek adopta o
viziune panoramica similara cu cea a lui
Steigerwald, insa abordarea sa elimina
aluziile, simbolismele si lirismul oniric,
pentru a ilustra direct cum zece copii
normali, colegi de clasa si prieteni, pot
creste pentru a comite acte de violenta
extrema unul impotriva altuia. Cronica
responsabilitatii colective a lui
Slobodzianek nu se sfieste sa portretizeze
batai, violuri, asasinari si imolatii.
Naratiunea este liniara, clara si concisg,
aproape clinica in portretizarea
evenimentelor inimaginabile. Inspiratia
piesei vine de la descoperirea unui
eveniment istoric dintr-o comuna
poloneza: localnicii catolici au adunat
vecinii evrei si i-au indesat intr-un hambar
cdruia i-au dat foc. Slobodzianek extinde
cadrul temporal cu o decada inaintea
acestui eveniment, si cu vreo jumatate de
secol dup3, incercand sa conceptualizeze
cum s-ar putea ajunge la asemenea
bestialitate, ca apoi sa urmadreascd
complexele amnezii, musamalizari si iluzii
stratificate de-a lungul secolului.

Autorul impleteste atat de multe
interconexiuni si interdependente ale
ipocriziei si ale nefncrederii mutuale, incat
piesa transmite eficient senzatia de
destabilizare generald intr-o realitate
marcata de traume colective. Marile
evenimente istorice formeaza fundalul
actiunii, insa ele sunt prezente in piesa
doar indirect, prin ilustrarea felului in care
acestea reverbereazd in vietile oamenilor
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de rand, ca sa dezvaluie un complex
mecanism format din cercuri concentrice
de victime si instigatori. In ciuda abordarii
directe a temei, piesa nu poate firedusa la
o simpla reprezentare de evenimente.
Dimensiunea cea mai importanta se revela
ncd din titlu — Clasa Noastrd —n timp ce
scenele, in numar de paisprezece, sunt
numite , Lectii, ” indicdnd scopul lui
Slobodzianek de a edifica publicul prin
»predarea” istoriei. Termenul de ,Lectie”
are deasemenea conotatii de parabola.
Desfdsurand naratiunea prin cantece,
nunti, inmormantari, scrisori si confesiuni,
Clasa Noastrd dobandeste o dimensiune
sacerdotald, transformand piesa intr-un
act public de ispasire.

Tn acelasi mod, piesa Granarul scrisa de
Natalia Vorozhbit debordeaza de cantece,
ceremonii, umor pitoresc si alte elemente
folclorice, localizand universul textuluiin
cultura ucraineana. Puternicele valente
comice intr-o piesa despre genocid ar
putea parea ciudate, insa prin dimensiunea
specific balcanica, Vorozhbitimpregneaza
o similard atmosfera de parabola si
moralitate. Din nou, un sat devine
microcosmosul ales pentru a ilustra
impactul istoriei asupra vietilor oamenilor
de rand. Incadrarea temporal3 este
comparativ ingustd, din august 1929 pana
in august 1933. Insa densitatea naratiunii,
necesitand un numdr mare de personaje
luate ca esantione de tipologii, da impresia
unei fresce de mari dimensiuni. Folosind o
strategie similara cu Slobodzianek, satenii,
activistii politici, organele de partid si copii
interactioneaza constant unii cu altii
formand corespondente ce se acumuleaza

gradual pentru a indica complexitatea
evenimentului istoric ce ramane pana azi
derutant si neinteles pe de-a-ntregul.

La final, cantecul eroinei pe juméatate
moarte, o frumoasa tardncuta redusa la un
spectru straveziu, se prelinge in fade off
ntr-un voice over care repeta o rugaciune
in zilele noaste. Rostit de o descendentd a
eroinei, monologul incepe cu banale,
comice rugi (,, Ajut-o doamne pe fiica mea,
Ira, sa-si gaseasca barbat, si ajuta-l pe
Misha, fiul meu, sa divorteze de curva
aia”?) Insa continud prin comemorarea
generatiilor trecute — mama care ,si-a
pierdut sanatatea pe ogoarele colectivelor
si a supravietuit foametei si ocupatiei
germane”, fratele care ,a murit din cauza
lucrului la Cernobal” (92), unchiul care a
murit in Gulag, tatal ucis in Marele Razboi
Patriotic, si alte cincisprezece matusi si
unchi morti de foame in 1933. Rugaciunea,
devenita emotionanta in simplitatea sa,
coreleazd Holodomorul cu evenimentele
survenite de-a lungul secolului, iluminand
propagarea violentei dintr-o metamorfoza
intr-alta.

Gianina Carbunariu foloseste o abordare
diferitd, cea a teatrului documentar. In
locul unei fresce panoramice, X mmdin 'Y
km are nevoie doar de patru actori intr-o
sala mica pentru a exploda un eveniment
singular, analizandu-i relevanta pentru o
societate intreagd. Performance-ul are la
baza un document al Securitatii, un ready-
made script care reprezinta o mica
sectiune din romanul kilometric, dosarul
scriitorului Dorin Tudoran. Transcrierea
interogatoriului tinut in 1985 Ti are ca
protagonisti pe Dorin Tudoran, alaturi de
presedintele Uniunii Scriitorilor, secretarul
de propaganda si invizibilul personaj
~tehnici operative” care inregistreaza
discutia.

Purtand urme de stersaturi, corecturi,
omiteri si note marginale, si aparand in trei
versiuni diferite (in functie de destinatarul
raportului), transcrierea n sine sta la
incrucisarea realitatii cu fictiunea, punand
sub semnul intrebarii posibilitatea de a
reconstrui discutia din 1985 pe baza

3. Traducere din: Vorozhbit, Natalia. The
Grain Store (2009). Trans. Sasha Dugale.
London: Nick Hern Books, 2009, pg. 91.

documentelor istorice. Fara a pretinde ca
portretizeaza ,adevarul” sifara a forta
publicul spre o reactie anume, Carbunariu
a optat pentru distribuirea aleatorie a
rolurilor celor patru actori la inceputul
fiecarui spectacol. Mai mult, actorii
schimba rolurile in timpul piesei, iar fiecare
spectator este liber sa-si aleaga locul si
perspectiva de unde sa vizioneze
spectacolul. Libertatea de alegere
acordatd publicului si posibilitatea de
schimbare oferitd actorilor indica o pozitie
de responsabilitate comuna. Xmm din Y km
se desfasoara ca o explorare a unui trecut
complex, subliniind imposibilitatea
generatiei noastre de a sti cu adevarat ce
s-a intamplat, sau cum am fi actionat noi
nsine in conditii similare. Nu numai ca
multiple finaluri sunt incercate, dar actorii
fncearca constant variatiuni ale aceleasi
scene, reevaluari marcate prin cuvintele
,reiau.”

Piesa propune ideea ca nu e suficient doar
sa respingem comunismul; repercursiunile
sale trebuie analizate. Generatiile trecute
nu sunt antagonizate si acuzate simplist,
principalul scop devenind efortul de a
intelege. Datorita confruntarii cotidiene cu
perversiunile unui regim totalitar intr-un
decorin care realitatea este permanent
manipulata (cadnd pana si un raport oficial
are trei variante), efortul epistemologic nu
este unul facil. Din public, putem sa
intrevedem mostenirea si continuarea
pervasiva a unor practici culturale azi
naturalizate —ipocrizie, lipsa de
deschidere, lipsa de transparenta, lipsa de
comunicare si de coerentd politica — toate
produse istorice atat de problematice
pentru buna functionare a unei societati
democratice. X mm din Y km articuleaza o
dimensiune care depaseste experienta
personald a lui Dorin Tudoran, pentru a
produce un mesaj critic vizavi de sistemul
care a generat si propagat evenimentul.
Critica nu este agresiv si antagonic
vocalizata, ci manifestata evocativ prin
estetica performativa.

Problema comunicarii in societati
dezbinate de cel putin un secol de
neincredere, suspiciuni si acuzatii reciproce
rdmane la ordinea de zi. Aceste piese
indica o directie prin care comunicarea s-ar
putea efectua: prin asumarea unei
responsabilitati colective, prin
recunoasterea contributiilor directe sau
indirecte ale fiecdrui individ la acte de
violenta.



Despre teatru si provocarea

interculturalitatii: de la supravietuire

la convietuire?

Platforma pentru o Europd Interculturald, organism independent, multinational, de
pe langd Comisia pentru Culturd a UE, s-a intrunit in iunie 2012 in cel de-al patrulea
Forum European, centrat pe o tematicd ce ar putea pdrea cd foloseste, aici la noj, o
limbd cam de lemn: "Participare si cetdtenie. Pot institutiile culturale europene sd
deschidd drumul? Ar trebui ele s-o facd?” Simplul fapt cd in titlu (ce se regdseste -
literal dar si functional - siin structura programului si in raportul publicat dupd
incheierea forumului®) sunt prezente doud intrebdri una dupd alta marcheazd situatia
dilematicd, chiar confuzd as indrdzni sd zic, in care se gdseste astdzi insdsi definirea
conceptului de interculturalitate; si, in consecintd, enorma dificultate de a organiza in
vreun fel politicile cultuale pe plan local, regional si european in acest sens. (...)

1. http://www.intercultural-europe.org/site/sites/default/files/2012%20PIE%20Forum%20final%20report. pdf

About theater and the challenge of
interculturalism: from survival to
cohabitation?

nspired by the EU supported Platform

for Intercultural Europe that met in 2012
to debate under the title “Participation
and citizenship. Can cultural institutions
lead the way?”, Miruna Runcan argues that
the current indeterminacy of the concept
of interculturalism leads to great
difficulties in sketching coherent cultural
politics on the local, regional, and
European level. Runcan illustrates the
theoretical complexities as applied to the
long history of intercultural strife and
cohabitation in Targu Mures, a multi-
ethnic Transylvanian town, and on its
theater scene. The conclusion pleads for
the evolution of our main intercultural
model from one stressing integration,
which always presupposes a dominant
culture, to a model that better facilitates
the interchanges of cultural identities.

O teorie confuza. Artd, cetatenie, etnie

Dificultatile de a defini si, in consecinta,
de a opera cu siin spiritul conceptului de
interculturalitate se nasc din istoria
complicatd a Europei si se vadesc in
tintele mai degraba aproximative ale
politicilor culturale subiacente, din zilele
noastre. Suportam, din spatele nostru, o
presiune constantd, exercitata de

definitiile iluministe si post-iluministe cu
privire la culturd, toate intemeind statele
nationale pe etnie si limba. Presiunea
asta, in fond prea putin contracarata de
niste sisteme educationale eficiente, e,
nca, oricind capabila sa tisneasca
necontrolat, ajutata sau provocatd, pe
de-o parte, de conditii de viata
inechitabile, pe de alta de discursurile
politice demagogice ale unuia sau altuia
dintre liderii de opinie, dintr-un spatiu
geografic anume.

Tntrebérile care-ar putea limpezi confuzia,
aparent simple, au in aceasta zond
raspunsuri multiple, care depind adesea
de un simplu accent, ori de-o conjunctura
anume. Nu poti produce un consens
minimal asupra interculturalitdtii - ca sfera

Miruna RUNCAN

de semnificatie si, derivind de aici, ca
orizont de actiune culturala - decit
acceptind din start ca sfera de
semnificatie nu e si nici nu poate fi una
fixa, independentd de un context specific.

Asadar, ca exercitiu de activare a
imaginatiei, as propune sa ne punem mai
intli de toate aceste intrebari aparent
simple:

e Tnce m3sura comunicarea culturals - in
definitia sa restrinsa, acoperind doar
discursurile artistice - e una centrata pe
reprezentare si pe conservarea
identitatii de limba si expresie
spirituala?

* Tn contrapondere, in ce masurd e
comunicarea culturala disponibila sa
facd din discursul reprezentativ-
identitar o forma de dialog, adicd de
transfer de cunoastere si sensibilizare
n raport cu celdlalt?

e Tnce masura discursurile artistice de
comunicare reprezentativ-identitara se
adreseaza propriei comunitati,
coagulind-o, siTn ce masura se
adreseaza altor comunitati, cu intentia
unui transfer de cunoastere pe calea
sensibilitatii empatice?

e Tn ce masura discursurile artistice
asumate ca reprezentativ-identitare
pot sivor sa fsi asume o componenta
participativa, in contextul dialogului
inter-etnic local ori regional?

e Si,infine, in ce masurd ar putea fi
imaginate si puse in operd actiuni de
comunicare culturala si discursuri
artistice programatice care, pastrindu-
si in acelasi timp componenta
reprezentativ-identitara si fara sa faca
vreo concesie agresivitatii integriste,
sa-si afirme - tematic si/sau estetic -
dimensiunea dialogicd, de cunoastere
sensibila in reciprocitate?




Nu cred ca e loc mai potrivit pentru a
ncerca sa rdspundem unor asemenea
intrebari decit Teatrul National din Targu
Mures, mai ales la moment aniversar,
indepdrtand pe cit se poate cliseele si
descojind automatismele de discurs. Sa
plonjam, deci, intr-o scurta recapitulare a
unei istorii oarecum disconfortante...

O istorie si mai confuzd

S-o recunoastem deschis: in spatiul
transilvanean, din zorii modernitatii post-
iluministe si pind Tn 1990, a domnit,
alternativ, canonul integrist, pigmentat cu
vagi pete concesive, dedicate conservarii
si ,propasirii” identitatii nationale fn
conditie de ,minoritate” recunoscuta
legal. Altfel spus, cultura hegemonica a
populatiei majoritare, constituita ca
natiune intr-un stat unitar, si-a constituit
si exercitat instrumentele institutionale
menite sd integreze/asimileze expresia
culturald a minoritatilor, intr-un mecanism
administrativ unitar. Constituite pe
principiile democratice primare, ale
tolerantei, statele nationale de dupa
instaurarea dualismului austro-ungar au
permis enclavari educationale si culturale,
iar reactia reciproca a minoritatii a fost
aceea naturald, de utilizare a acestor
enclavari catre o permanenta presiune de
autonomizare. Fireste, cantitatea cea mai
mare de energie creativa si politica a
organismului comunitar minoritar a fost -
si adesea inca este - orientatad catre
conservare si constructia de status
cultural, la rindul sau unitar.

Nu vreau - si nici n-ar fi vreme - sa detaliez
procesele complexe de devenire prin care
a trecut modelul integrist, de-a lungul
celor doua zbuciumate secole in care a
fost pus in opera si, la rigoare, canonizat,

fard sa mai fie si interogat asupra
eficientei sale. M-as multumi insa sa ma
opresc la avantajele si la dezavantajele lui,
din perspectiva zilei de azi. Paradoxal,
primul avantaj (la care de obicei refuzam
sd ne gindim azi) este cel al bi- si chiar
multi-lingvismului. Tratatd, pe buna
dreptate adesea, in epocile respective,
drept ingerinta in libertatea de
administrare si expresie culturala a
comunitatii minoritare, obligatia scolara
de afnvata side a performa limba
majoritatii (germanizarea maghiarimii
intre 1849 si 1867, maghiarizarea
romanimii intre 1867 si 1919, romanizarea
maghiarimii in epoca ceausistd) au
produs, de fiecare data, si un neprevazut
efect pervers: acela de crestere a valorii
de mediere, dar si a valorii culturale a bi- si
multilingvismului. E dificil de imaginat
pentru generatiile mai tinere cum, cu doar
cfteva decenii in urma, mare parte dintre
copiii din orasele multiculturale invatau,
aproape fara efort, la joacd, limbile
vecinilor, stiinta care, vrind-nevrind, se
consolida pe cale scolara si administrativa,
deschizind astfel, macar partial, calea si
pentru comunicarea culturala. La sfirsitul
secolului XIX un turneu teatral sau de
opera venit dinspre Budapesta ori Viena
nu miza doar pe publicul care stie
germana sau maghiara, ci pe un public
amestecat, care se descurcd functional in
macar doua limbi. (...)

Dezavantajele modelului canonic integrist
sunt ins& mai multe si mai vizibile. Tn
primul rind, el e resimtit de catre
comunitatea ,minoritara” drept un model
de asuprire, de violentare a tendintei
naturale a unei comunitati de a se
autoadministra si de a se autoexprima.

Modelul integrist mizeaza, in fond, pe
asimilarea treptata a culturii enclavate in
cultural ,nationald” majoritara si
hegemonica. In special in zonele omogene
etnic, acest model e perceput si tratat de
catre comunitate drept presiune menitd
disolutiei lingvistice si culturale. Tn plus, in
vremuri de schimbare drastica, modelul
integrist canonic e aplicat in dialectica sa
schioap3, ca un soi de diktat al dreptului
celui mai puternic, iar noua configuratie
politica aplica, mecanic, legea talionului.
Teatrul din Romania a trecut si el prin
asemenea stranii-dramatice situatii de
plata si rasplatd, unele niciodata asumate
critic in cartile de istorie - cum ar fi, spre
exemplu, preluarea aproape sub asediu a
cladirii actualului National clujean, de la
compania lui Janovics, expulzata in pofida
unui contract de concesiune pe 20 de ani.
Sau chiar, dupa dizolvarea sovieticei
regionalizari a Romaniei si enclavarea
administrativa a maghiarimii intr-o
regiune (fictiv) autonoma, dramatic
spectaculoasa impunere, fara nici o
consultare publica, a sectiilor romanesti in
teatrele din Targu Mures (1962) si, mult
mai tirziu, Sfantu Gheorghe sin Institutul
de teatru din mijlocul tarii (1976). Mai
mult, printr-un soi de stranie revenire la
mentalitatea simbolic-intemeietoare de la
1919, teatrul targu-muresean primeste, in
plin moment de agitatie nationalist-
ceausistd, statut de teatru national in
1978, reactivind - mai degraba declarativ -
canonul integrist care plantase Teatre
Nationale in capitalele istorice din
componenta Romaniei mari.

Fiecare dintre situatiile evocate mai sus e
direct legata de istoria fizica a unui loc
(fnainte de a fi comunicare estetica, in
mentalul colectiv al modernitatii noastre
prelungite teatrul e o cladire cu
arhitectura specifica si cu functie
simbolica marcata), dar si - poate mai
important - de istoria politica, de
circumstantele specifice, altfel spus, de un
context ideologic anume. Abuzul de
drept, din 1919 nu poate fi inteles fard sa
pui in context energiile de revansa si
presiunea creata de primul turneu, fireste
triumfalist, al Teatrului National din
Bucuresti la Cluj. Degringolada infiintarii,
reunirii celor doua scoli de teatru romana
si maghiard, apoi separatia si mutarile



geografice de la Cluj la Targu Mures si
Bucuresti, dintre 1946 si 1954 nu poate fi
corect perceputd fard a tine seama, pas cu
pas, de rasturnarile produse sub
semiocupatia sovietica prin care treceam,
dar si de bataliile politice din sinul
partidului comunist, in deceniul asa zis
intunecat. Infiintarea sectiei romane si,
implicit, transformarea teatrului secuiesc
intr-un teatru de stat cu doud sectii ar
trebui privita, mult inainte de a fi devenit
un proiect intercultural, drept un gest
politic de tip centralist-unificator, care
marcheaza, pe de-o parte, separarea
definitiva de stalinism, pe de alta
reconfigurarea populationald a orasului si,
n fine, deschiderea catre un model mai
putin propagandistic, mai orientat estetic,
a intreqului climat cultural. (...)

Dar suntem oare, cu sinceritate, capabili
sa discutam despre dialectica schioapa a
aplicarii canonului integrist, fara pasiune
si exces de sensibilitati, 1asind de-o parte
supraeul simbolic ce ne-a construit, vreme
de secole, identitatea cultural3, atfel incit
sd ne putem apropia de o definitie
flexibil3, fie ea siimposibil de fixat intr-o
forma definitiva, a interculturalitatii?

Corectie de perspectivd, la fata locului

Dacd am ajuns, in sfirsit, la tinta discutiei
noastre, Nationalul targu-muresean si cei
cincizeci de ani de prezenta aici a teatrului
de expresie romana, atunci ar trebui
produse si corectiile necesare, in raport cu
implementarea - dictata politic sau nu - a
canonului integrist. Cred ca meritd
observat faptul c3, in coada de cometa a
obligatiei din comunism de a alcdtui
repertoriile teatrale ale sectiei maghiare
cu (macar o premiera din) patrimoniul
clasic ori contemporan romanesc,
obligatia nu e nicicum echilibrata de
reciprocitate pentru sectia romana. Intre
1962 5i1990, sectia maghiara are ,,0
norma” de doua sau trei premiere
romanesti pe stagiune, cu mici coboriri
cantitative (cu un singur titlu, cam o data
la doi ani) si o singurd stagiune - 1967-
1968 - fara nici o premiera romaneasca. In
total, intre 1962 si 1990 au fost produse la
sectia maghiara 47 de pemiere cu piese
clasice sau contemporane romanesti.

Tn schimb, in intregul interval suspomenit,
sectia romana nu are decit patru premiere
cu texte din patrimoniul literaturii

dramatice maghiare, fie aceasta clasicad
ori contemporana, iar din acestea doar un
singur spectacol cu adevarat de rasunet:
Floriile unui geambas de Sit6 Andras, Tn
1979, in regia lui Dan Alexandrescu. As
indrdzni sa afirm chiar c§, la o observatie
mai atenta, ,obligatia” de a sprijini
dramaturgia originala romaneasca revine
sectiei maghiare si, In mult mai mica
mdsura sectiei romane, cita vreme la
aceasta din urma nu se monteaza decit
una, maxim doud premiere romanesti, in
marea majoritate a stagiunilor.

Intrebarea care se naste natural de aici e
ce tip de comunicare interculturald ar fi
putut exista, in comunism, citd vreme
publicurile de limba romana (in principiu
in crestere pe masura ce dezvoltarea
economica producea in anii 60-80 o
reconfigurare a structurii populationale,
prin migratii masive dinspre alte zone ale
tarii) ramaneau constant ignorate cu
privire la cultura literard maghiara?

O intrebare retorica, in fond. Citd vreme
schimbul cultural e unidirectionat, ne
aflam, dincolo de discursurile
propagandistice, instalati in canonul
integrist, iar din punctul de vedere al
ofertei creatoare, ca siin toate celelalte
teatre de acest fel, cele doua sectii,
maghiara si romana, impart doar aceeasi
cladire si aceleasi resurse, in buna
vecinatate, fard a construi, in fapt,
strategii interculturale propriu-zise,
bazate pe schimburi reciproce de
continuturi.

Tn schimb, cum exact dup& 1962 intr& in
forta, in constiinta oamenilor de teatru si
a publicurilor, modelul teatral centrat pe
creatia regizorald, zona in care se petrece
cu adevarat un transfer comunicational
intre cele doud echipe si - cu grad mare de
probabilitate - intre publicurile lor
constante e estetica spectacolului de
teatru. In primul rind, pentru c3, dupa
1960, in pofida dominantei realiste,
stanislavskiene, ce caracteriza structura i
stilistica de spectacol de expresie

maghiara, Harag Gyorgy reuseste sa
imprime la Targu Mures nu doar
schimbarea sa de viziune asupra regiei de
teatruy, ci, treptat, si o directie colectiva,
novatoare, aducind actori si regizori la
ambele sectii si incurajind regizorii romani
mai mult sau mai putin tineri sd lucreze cu
ambele colective. (...)

Harag monteaza constant la sectia
romana si, dupa cum bine se stie, luiise
datoreaza multe dintre realizarile
exceptionale ale acesteia, cum e Vedere de
pe pod de Arthur Miller in 1965, Pisica in
noaptea anului nou de D.R. Popescu in
1971, si multe, multe altele, printre care
stralucesc Moartea lui Tarelkin de Suhovo-
Kobilin in 1977 si, fireste, Livada cu visini
din 1985. Tns3, in directoratul lui si chiar, in
coada de cometd, dupa acesta, Ti
fncurajeazad pe regizorii trupei sa lucreze in
ambele limbi si angajeaza tineri pe care i
indruma sa faca acelasi lucru. Dan Micu
monteaza, spre exemplu, citeva din cele
mai importante realizari ale sale de
tinerete: Turandot de Gozzi (1971),
Rdzboiul vacii de Roger Avermette (1972),
Piticul in grddina de vard de D.R. Popescu
(1974), la sectia romana, dar si Cabala
bigotilor de Bulgakov (1973, cu titlul
raportat in romaneste, la Consiliul culturii,
Moliere, ca s& se strecoare mai usor prin
plasa cenzurii) la sectia maghiara. lar un
an mai tirziu, in 1974, spre a inchide
propunerea politica si esteticd (cum va
face si Tocilescu, zece ani maiincolo, la
Bulandra) Tartuffe, dar la sectia romana.
As interpeta acest joc cu Cabala la
maghiari si Tartuffe la romani nu doar ca
pe o strategie de driblare a aparatului
cenzorial, ci si ca pe o marca a transferului
dorit intre publicuri, una cu caracter de
algoritm tactic, bazata pe raporturi de...
complicitate in reciprocitate.

Coroborat cu faptul c3, in aceeasi
perioada, sunt invitati regizori de rdsunet,
ca Penciulescu (Dansul sergentului
Musgrave de John Arden, 1969) sau Liviu
Ciulei (Play Strindberg de Dirrenmatt,
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1975), dar si cu inceputurile de carierd ale
altor regizori de prestigiu, ca Nicolae
Scarlat, lvan Helmer, ori cu strategiile
ulterioare directoratului lui Harag de a
pdstra schimbul de regizori intre sectii (sa
ne gindim de exemplu la Constantin
Anatol, Dan Alexandrescu sau Kincses
Elemér), omogenitatea structurilor si
esteticilor de spectacol pare sa fi
favorizat, pe cit s-a putut, un potential
transfer al publicurilor, pentru o
indelungata perioadd, dincolo de suisurile
sau coborisurile unei etape sau ale alteia.

Consideratii subiective despre anii
noudzeci. Dizlocdri si relocdri
inter-culturale

As risca sa inchei aceste meditatii
intorcindu-ma catre conceptul de
interculturalitate pe o cale ocolita si,
asumat, incarcata de o inevitabila
subiectivitate. Cred cd anii 90 au cunoscut
la Targu Mures si, partial, in jurul Teatrului
National, doud momente cu totul
speciale. Legdtura acestor momente cu
un nou fel de a defini interculturalitatea,
despartindu-se pe de-o parte de canonul
integrist, pe de alta de centrarea
comuncarii teatrale strict pe estetica
regizorala, e de o importanta majora in
discutia de fatd, in pofida aparentei lor
efemeritati.

Primul moment este cel legat de
formidabila desfasurare de forte si
energie proaspata care a fost Intilnirea
scolilor si academiilor europene de teatru:
un festival international care, intre 1992
si1994, nu semana cu nici o altd
manifestare festivalierd din Romania, nici
n ceea ce priveste structura selectiei, nici
n ceea ce priveste oferta de evenimente
din afara programului propriu-zis de
spectacole, nici in ceea ce priveste
sistemul de management si marketing.
Tntilnirea, in scurta sa existent3, a
reprezentat un experiment cu efect, in
fond, modelator, pe termen mediy, in
ceea ce priveste coagularea energiilor

creatoare, actiunea teatrala formatoare,
translingvistica, diversificarea teoretica si
reflexiva cu privire la relatia dintre
functiilie actului teatral si publicurile sale
potentiale, reunite dincolo de barierele
etnice nevazute dar solide. Mai simplu
spus: conceperea si implementarea unui
festival international dedicat studentilor
din toata Europa, cu zeci de scoli invitate,
cu workshopuri simultane, cu spatii de
dezbatere etc., a proiectat brusc, dar si cu
efecte de durata greu de anticipat, orasul,
teatrul si universitatea catre un model de
actiune interculturala care trecea senin
din faza dialecticii locale complementare
(noi facem asta, voi faceti asta, fiecare pe
limba lui, dar intr-un cadru repertorial
consecvent, previzibl siomogen) catre cu
totul alt model: cel al dialogului
plurilingvistic si multiestetic.

Al doilea moment, de care sunt cu
deosebire legatd, este cel al DramaFest,
cu cele doua editii de festival international
(19985i1999) organizate de Alina Nelega
intr-o larga retea parteneriald, pornind de
la Teatrul Ariel, asociindu-si Teatrul
National, si puzderie de organizatii
teatrale si nonteatrale din intreaga
Europa. infiintata la doar doi-trei ani
distanta de la dizolvarea brutald a Intflnirii
scolilor europene de teatru, Fundatia
Dramafest si arhitectura sa
interventionistd, multietajata (centrarea
pe noua scriiturd teatral3, ranforsarea
ofertei de spectacole prin ample dezbateri
critice, workshopuri dedicate reorientarii
relatiei dramaturg-regizor si lucrului lor in
comun, publicarea de instrumentar
teoretic solid prin revista Postscenium si,
mai apoi, prin cele trei numere ale revistei
ultimaT, la care am avut onoarea de a
colabora) au avut, cred, o importanta
covirsitoare nu numai pentru oamenii de
teatru si publicurile de expresie romana si
maghiara, ci si pentru a reafirma
deschiderea potentiala a orasului ca
spatiu imagnar, in care inter- si multi-
culturalitatea pot gasi cel mai fertil teren
cu putinta. Privita de la o distanta de
peste un deceniu, aventura DramFest pare
sa fi deschis drumul (cu toate ca in epocd
putina lume pdrea sa inteleaga asta, ba
chiar si membrilor si simpatizantilor
echipei de atunci le-ar fi fost greu sa
prevada) cdtre noua generatie de regizori,
dramaturgi si actori cu orientare sociald

asumatd, preponderent reuniti in echipe
independente, dar de expresii estetice
extrem de diverse, de dupa 2003.

Tot privind retrospectiv, as indrazni sa zic
ca efectele pe termen lung ale celor doud
momente de ,multiculturalitate” gazduite
n anii 90 de Targu Mures si, partial, de
Teatrul National de aici sunt mai
complexe decit par. Un efect tine de un
anume soi de efervescenta a dialogului
artistic care, in lunga perioada in care
asemenea evenimente nu s-au mai
repetat, s-a transferat, oarecum polemic,
dinspre inter- spre intra-culturalitate. Ma
refer aici la dezvoltarea unor companii de
sine statdtoare, independente ori cu
finantare de stat, dar cu adresabilitate si
programe estetice alternative in raport cu
programul Nationalului: Undergound-ul de
la Teatrul Ariel, Teatrul 74, Yorick, ulterior
Scena. Un anume mod de a face teatru,
indiferent daca intr-o limba sau in
cealaltd, conservat drept unicul posibil -
dincolo de biruintele calitative ale unui
moment sau altuia - a reusit pe cale
naturald sa fie, vrind nevrind, concurat de
modalitati artistice si manageriale total
diferite, orientate catre un alt tip de public
tintd, care-si astepta, poate fara sa stie,
oferta specifica.

Un alt efect peste timp, care acum mi se
pare de la sine inteles, e vizibil in ins3si
conceptia si derularea proiectului
european POSDRU ,, Practica teatrald in
Regiunile de centru si nord-vest". Proiectul
a preluat si a dezvoltat, intr-o noud
structurd, directionat educationalg, atit
idei ndscute din experienta Intilnirii scolilor
de teatru, cit si teme si practici introduse
pentru prima oarad in timpul festivalurilor
DramafFest (echipe avind in centru un
dramaturg si un regizor, cdrora li s-a
addugat acum un manager si un
constructor de PR, workshopuri de
dezvoltare a aptitudinilor actoricesti,
regizorale si dramaturgice in perspectiva
crearii unor nuclee de companii
independente etc.). In plus, acestor
dimensiuni educationale cu adresare
strictd, incununate in fiecare an printr-un
festival al productiilor finite, li s-a mai
suprapus incd o dimensiune esentialg, si
asta pentru prima datd nu doar in Targu
Mures, ci in intreaga Romanie: travaliul
intercultural de fiecare zi, intr-o definitie
pe cit de generoasa, pe atit de eficienta.



Echipele dramaturg-regizor-manager-
actori nu au fost alcatuite in functie de
limb3 si etnie, ci in functie de natura
proiectului personal, coagulat in jurul unui
text teatral, indiferent in ce limba era el
scris. Intregul mecanism a pus in
functiune, ca niciodata pina acum in
invatamintul ori chiar in mediul teatral in
ansamblul lui, un fertil transfer de
cunoastere si 0 empatie artistica
reciproca: dar si un nou model de
comunicare profesionald, artistica. El e,
deci, posibil, nu numaiin scoala de teatru,
iar experimentul initiat de Teatrul 74
dovedeste asta cu prisosinta.

Participare si cetdtenie?

Sa ne intoarcem, pentru doar o clip3, la
forumul european din iunie si la tema sa.
Ce fel de participare, ce fel de cetdtenie?
Poate ar fi bine sa traducem mai nuantat
cuvintul din titluin... ,spirit cetatenesc”,
evitind astfel confuziile cu sensul imediat,
cel de apartenentad a persoanei la un stat,
nscris in pasaport sau pe cartea de
identitate.

Or, dupa nuantare, intrebarea ramine la
fel de complexa si sugereaza doua
rdspunsuri posibile. Unul ar fi cel ascuns,
cu discretie dar si cu fermitate, in
discursurile despre teatru ale multor
esteticieni si artisti contemporani, de la
noi dar si din alte colturi ale lumii; care
depling - cu motivatii complexe si cu
destul de ampla audientad - degradarea si
eventuala expiere a ,teatrului de arta”,
inghitit parte de comercialism, parte de
activismul cultural, indiferent fata de (sau
dezinteresat de) calitatea estetica,
primordiald, a produsului teatral. La
intrebarea daca institutia culturala ar
putea sau ar dori sa deschida drumul in
directia cresterii gradului de participare
civica, provocind reaproprierea spiritului
cetatenesc de catre publicuri, rdspunsul
pare sa fie unul negativ. Institutia
culturald, in cazul dat, trebuie sa protejeze
si sa conserve ceea ce mai poate fi pastrat
din teatrul de art3, in sensul sau convenit
consensual la inceputul secolului XX, prin
intermediul avangardelor teatrale
europene, si impus apoi in marea miscare
de emancipare a esteticii teatrale din anii
50-70. Participativitatea si spiritul
cetdtenescintra in sarcina, dacanu a
productiei de propagandd, atunci macar a
altor institutii abilitate, nu a teatrului.

Ori, Tn orice caz, nu a celui subventionat.

Celdlalt raspuns, in fireasca opozitie, e ca
teatrul nu prea are incotro, trebuie sa
coboare n cetate: indiferent ce directii
estetice e dispus sa utilizeze, dacd nu se
implica in recuperarea si dezvoltarea unor
noi publicuri, ca si in educarea (mai mult
sau mai putin subtild) a acestor noi
publicuri catre recistigarea propriei
conditii participativ-cetatenesti, e
condamnat sa se osifice si, mai devreme
sau mai tirziu, sa opteze intre a oferta
divertismentul comercial ieftin sau a se
restringe la conditia de club minuscul,
dedicat celor care sunt, succesiv si/sau
simultan, atit producatori cit si destinatari
ai propriilor produse comunicationale.
Daca privim fara prejudecati si cu
senindtate felul in care arata, in ultimul
deceniu, oferta repertoriala a teatrelor
subventionate si dacd interpretam cu
luciditate restringerea productiilor catre
studiouri sau spectacole ,cu publicul pe
scend”, e destul de lesne sa citim efectele
primului raspuns, cel conservator, din
perspectiva critica a celui de-al doilea, cel
participativ.

Intr-un spatiu geografic in care
convietuiesc, fie in cladiri diferite, fie intr-
una si aceeasi, cu administratii diferite sau
cu administratii comune, doua etnii si
doua culturi teatrale cu asemanarile si
deosebirile specifice, fiecare dornica sa se
reprezinte, fiecare disponibila atft fata de
discursul identitar cit si fata de discursul
alteritatii, e, cred eu, straniu ca primele
semne ale strategiilor de activare a inter-
culturalitatii s-au nascut mai degraba in
afara si nu induntrul institutiei publice,
subventionate. Proiecte ca 20/20, sau
Rosia Montand pe linie fizicd si pe linie
politicd, initate de echipele independente
coagulate in jurul Gianinei Carbunariu,
ambele coproductii, vin dinspre teatrul
independent, dar nu par, pina acum cel
putin, sa fi produs vreo reactie in
institutiile publice, inclusiv in National.
Nu e vorba, n nici un fel, de o reactie

mimeticd, ci de o reactie de reevaluare,
macar partiald, a functiilor si a orizontului
prospectiv.

Fiindcad as zice cd raspunsul la intrebarea
forumului european cu privire la
participativitate si cetatenie nu sta
neaparat la marginile opuse ale
atitudinilor rezumate mai sus: cel putin in
Romania, asa cum e ea acum, teatrul de
arta nu suferd din pricina atacurilor
comerciale sau activistice, sufera mai
degraba de blazarea inevitabila provocata
de o prelungita hegemonie de canon. Ca
sd poti cu adevadrat conserva teatrul de
arta, ar fi foarte sanatos sa-i asociezi, cu
intelepciune, si alternativa activistica, si
pe cea de educatie civica, lucrind pe
puntea dintre nevoile cetatii si strategiile
comunicarii interculturala. Cred c3, in
directia asta, teatre de dimensiunea si
prestigiul Nationalului targumuresean ar
putea... ca-n titlul forumului, deschide cu
curaj nebdnuit de multe poteci
neumblate. El ar fi cel dintli care ar evolua,
astfel, de la canonul integrist-conservator,
cel destinat pastrarii identitare a
publicurilor pe care le numeam cindva
~captive”, catre un model de care ¢,
astazi, o nevoie mai acutad ca oricind: acela
al institutiei care provoaca si faciliteaza
transferul de identitate culturala si
determina astfel participatia catre o
constructie sociala comuna.

Conferintd sustinutd in noiembrie 2012 la
Universitatea de Artd Targu Mures, cu
ocazia aniversdrii a 50 de ani de teatru de
limbd roméand in oras.
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The skeleton in the parking lot

Marian Popescu muses on what it
means that the English monarch

Richard Ill's earthy remains have been

dug up in a parking lot in Leicester. A
symbol of the dirty theater of politics
best immortalized by Shakespeare,

Richard Il seems to die hard.

"Now is the winter of our discontent

Made glorious summer by this sun of York;
And all the clouds that lour'd upon our house
In the deep bosom of the ocean buried.”

(William Shakespeare, Richard Ill, I, 1)

LaTnceput de februarie a fost descoperit
scheletul unui rege al Angliei, nu oricare,
ci chiar al lui Richard Ill. Sub o parcare din
Leicester! Se pare ca abnegatia, fascinatia
acestuia asupra unei femei, o lidera a
Asociatiei Richard Il din Anglia, a dus,
pand laurma, la descoperirea confirmatd
de Universitatea din Leicester. O femeie.

De ce ainfierbantat el mintile multora?
Era cocosat. Era rdu. Era crud. Fascina prin
toate acestea asa cum, in piesd, seducerea
lui Lady Anne o dovedeste. Era un
luptator, si-a eliminat competitorii politici
prin crima, si apoi a atras, progresiv, ura
publica ce I-a ingropat, ca sub o lespede
grea, in urma unei batélii pierdute. Prin
Shakespeare, figura lui Richard devine una
a Raului care influenteaza. Raul care
atrage.

Oamenii de teatru |-au studiat, actorii
care au interpretat personajul s-au
documentat, desi unul dintre ei spune cd e
inutil din moment ce e vorba de o fictiune.

Scheletul din parcare

Marian POPESCU

Sil-aimaginat burduhanos, chel, ca un
fost jucator de fotbal American. Altul s-a
dus la un asezdmant de sdnatate sd vadg,
sd observe comportamentul oamenilor cu
dizabilitati. Desi portretistica secolului
XVInu I-ainfatisat cocosat. Scolioza e o
boala a sirei spinarii. Cocoasa ce i-a fost
pusa-n... carca de Shakespeare, ar genera
complexul de inferioritate, ar motiva
cruzimea sa si crimele comise. Cocoasa si
crima.

La finalul piesei, Tnaintea bataliei decisive,
pentru tron dar si pentru viata sa, Richard
are un cosmar in care fi apar, ca pe o scend
sui generis, una a constiintei asaltate, cei
pe care i-a ucis. Si acestia i vorbesc.
Scena e antologica, e durd, e grea, e
sumbra, dar si ofera publicului satisfactia
pedepsei. Cosmarul ca pedeapsa.
Publicul, in sala de spectacol, pleacd
usurat. Sa fii martor la un sir de crime si sa
nu poti face nimic! Sa stai in umbra salii,
sd asculti cat de bine vorbeste un ucigas
regal, sa vezi cum sunt ucisi barbati si
femei pentru ca in fiecare caz existd o
justificare. Nu sunteti izbiti de aceastd
situatie: justificarea pe care o cere Raul
este mereu fascinants, face prizonieri
rapid si anesteziaza constiintele intrun
ritm nebun, in timp ce Binele pare sa
vorbeascd mereu de la sine. In pies3,
argumentarea Raului si a Crimei este
facuta exemplar, ca'in lulius Cezar, de
pilda. Argumentarea, justificarea devin
insdsi Crima, Tnsusi Raul. Dar publicului i
place.

Pentru Richard, armele Politicii sunt
Minciuna, Justificarea si Crima. Vorbeste
atat de bine. Nici nu-mi dau seama cand
m-a trimis in Turn unde, vai, iata, capul

mi-a fost despartit de gat. E la picioarele
mele. Caci Richard nu poate vorbi cu
concurentii decat de sus in jos, sus e el, jos
sunt ei. Pe scena politicului armele
acestea sunt eficiente si pentru cg, la fel
cain piesd, cuvantul intemeiaza crima. Un
speech-act ca un crime act. In varianta
sublima a lui lonesco, “filologia duce la
crimd”. De multe ori, politicul ucide cu
vorbele intrun teatru in care platim mereu
biletul. Ce speram? Ce spera Richard?
Acesta nu spera nimic. Moartea lui in acea
ultima batalie, sub copitele cailor e, intrun
fel, similara locului unde a fost descoperit
scheletul sau azi: sub rotile masinilor. Sa
parchezi zilnic deasupra oaselor regelui.

Tn teatrul politicului poate nu scheletele
din dulap sunt cele mai primejdioase. Ci
acelea din locurile publice unde, dedesubt,
zac Minciuna, Justificarea si Crima care
ne-au fascinat dintotdeauna. Casila
Shakespeare, acestea sunt facute la
vedere. Cand totul e facut la vedere, ce se
mai poate spune?

Ce cauta un actor sa descopere atunci
cand urmeazd sa il interpreteze pe
Richard? Lumea lui sau lumea sa? Ce cauta
un politician sa descopere cand urmeazd
sd “joace” pentru noi? Lumea lui sau
lumea noastrd? Adevarul e c3, de cele mai
multe ori, rolul e jucat prost. Pe multi fi
incomodeaza haina “rolului”, a textului, ar
vrea sd vorbeasca cum i taie capul pentru
ca, oricum, ceva se va intampla. Pana
atunci, insa, trebuie ucisi toti concurentii.
Numai asa Scena e libera.

“Atentie, domnule, ati parcat pe mine!”

“Die Hard.”



Platonoyv, sau portretul
artistului la tinerete...

Platonov | foto: Benoit Jeannot

Am ajuns o data in graba la un spectacol
din marginea Parisului, la Theatre de la
Colline, atrasa de un nume, Platonov, siam
asteptat linistita sd vad intelectuali rusi
[incezind si filozofind pe malul apei. Mai
aveam in minte imaginile din filmul lui
Nikita Mihalkov. Pe scenad se perindau
colhoznici in pufoaice, cintece
revolutionare si fanfare pe cheiul unei garj;
ciudatd mise en abyme mi-am zis si am
privit in fine programul. Vedeam de fapt 14
izbe o comedie sovietica de Andrei
Platonov. Uitasem c& in literatura rusa
existd doi Platonovi de acum celebri,
intelectualul veleitar din piesa”pierduta” a
lui Cehov si Andrei Platonov, pseudonimul
lui Andrei Platonovici Klimentov, scriitor
sovietic, pus la index pentru crima de lese-
utopie comunista.

Cehov aveain jurde 18-19 anicind a
inceput sa scrie Platonov, piesd ramasa
neterminatd, consideratd multd vreme
pierduta, dupa un refuz la Malii Teatr si
care e descoperitd in 1921 in seiful unei
banci moscovite.Textul e imens, aparent
haotic, are febra celor 18 ani ai autorului ce
aruncd impetuos tot ce are de spus, de
strigat. Avem deja in nuce principalele
teme si chiar personaje din universul ce va
veni. Excelent material pentru o critica

Mirella NEDELCU-PATUREAU

genetica ce nu ignord nici o ciornd, niciun
Jregret” sau corectura. Personaje ce se
simt fiinte de prisos, neputincioase si
veleitare, ridicole sau tragice, se plictisesc
printre sticle de alcool si conversatii sterpe,
haladuiesc mahmure pe mosia unei vaduve
scapdtate, inabusind lacrima sub ris sau
invers... Livada sau mosia sunt deja
pierdute, Lopahin, sau aici Petrin, si rasa
lor de mitocani invingatori ocupd scena,
unchiul Vania e doar putin mai tinar aldturi
de alte personaje ce-si cauta cu infrigurare
rostul in lume, prinse de panica in fata
vidului ce se cascd sub picioare... Piesa e
cunoscuta sub mai multe titluri, de la
prudentul Piesd fdrd titlu, la Un Hamlet de
provincie, sau Un Don Juan in manierd
ruseascd?. Platonov, opera matrice, e un
text multiplu si imperfect, unde fiecare
poate alege ce-i convine si crede esential.
Nikita Mihalkov aude 1n 1977 o muzica
speciald pe o Partiturd neterminatd pentru
pianind mecanicd, si face apel la un mare
actor de teatru n rolul lui Platonov,
Alexandr Kaliaghin. Cehov marturisea
intr-o scrisoare unui prieten: ,Imi scriu
piesa cu placere, desi mint cu nerusinare

1. Leonida Teodorescu, Dramaturgia lui
Cehov, Editura Universul, Bucuresti, 1972,
p.242

/39

/ YESTERDAY'S SNOW

Platonov, or the portrait of the
artist as a young man...

ritten when Chekov was barely

18/19 years old, Platonov is a
“matrix play,” in Mirella Patureau’s
words, a chaotic and fascinating text
that prefigures the main Chekhovian
themes. Patureau evokes various
stagings of the play, from Nikita
Mihalkov’s iconic film to recent French
productions directed by Eric Lacascade,
Alexis Armengol, or Benjamin Porée.

fata de conventiile scenei. E o comedie,
trei roluri feminine, sase masculine, patru
acte si un peisaj (vedere spre lac); sunt
multe discutii despre literatura, e cam
putind actiune si sint sase puduri de
dragoste.” lata deci, dincolo de citeva
secrete de fabricatie, sursa acestui peisaj
lacustru in filmul lui Mihalkov si mai tirziu a
piscinei lui Dodin.

Pe malul apei, acolo sezum si plinsem...

Tn filmul lui Mihalkov se joacd mult in
exterior: lacul nemdrginit, colturi de
gradind invadate de verdeatd, o cimpie
batuta de vint pe care se pierd in zare
siluetele personajelor ca niste marionete si
pe care se deseneaza dansul grotesc al lui
Platonov, coborind in citeva linii frinte spre
apa, larga si molcoma, pe melodia
gratioasa a unei arii din Donizetti. Aici se
va arunca acest Hamlet de provincie intr-
un gest final de disperare, intr-o apa pind la
genunchi. Mihalkov alege varianta cu
sinuciderea ratatd, cam la fel ca Andrei
Serban care fi refuza lui lvanov, in
spectacolul de la Bulandra in 2011, statutul
de erou tragic.

2. Leonida Teodorescu, Dramaturgia lui
Cehov, Editura Universul, Bucuresti, 1972,
p.34, p.242.
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Platonov | foto: Benoit Jeannot

Si totusi, strigdtul final al lui Platonov,
plingind jalnic in bratele nevestei, nu e mai
putin tragic: ,Doamne, cit de putin ii
trebuie omului ca sa fie fericit! O seara, un
compartiment de tren, o lumind domoald
si un tovaras de cdlatorie». Putin mai
devreme, acelasi urla deja disperarea
viitoare a unchiului Vanea: «<Am 35 de ani!
Napoleon era general! Lermontov era
mort! Totul e pierdut!» (Fireste, pentru un
dramaturg de 18 ani, 35 de ani poate parea
deja capatul vietii. E drept, Cehov e mort la
44 de ani.) Mihalkov face deci un film de o
ord si 40 de minute unde reduce datele
piesei - jucatd Tn intregime ar dura 6 ore -
durata ce i-a speriat pe cei de la Malii Teatr
in 1881. Si, n acelasi timp intensifica
aluziile, legaturile cu marile sale piese,
facind astfel un soi de concentrat de
cehovism dupa canoanele consacrate.
Inventeaza chiar un personaj mut, un
bdietas a carui privire, venita parca din
viitor, introduce distanta fata de aceasta
stingere elegantd a unei clase, in sunetele
cristaline ale unei pianine mecanice. Lev
Dodin reia cuminte titlul O piesd fdrd nume,
n 1997, pe care o prezintd in 2009 laMC 93
de la Bobigny, Franta, in cadrul unei
retrospective din ultimii 20 de ani. Dar
cumintenia sa se margineste aici,
spectacolul nu are nimic din moliciunea
eleganta a siluetelor lui Mihalkov; decorul e
si aici construit sub semnul apei, un bazin
sau o piscina ce umple fosa orchestreisi o
parte din scend, acoperit in parte de
scinduri de lemn pe care se trece, se
alunecd, se danseaza.? Sunt create astfel

3. Cam acelasi decor, o constructie si un podet
de lemn pe marginea unui bazin, il regdsim in
Unchiul Vania pus in scend de Yuri Kordonski
la Bulandra in 2001.

trei planuri de joc, care izoleaza si
simbolizeaz3 diferitele locuri ale actiuni.
Un acompaniament de jazz, cu un solo de
trompetd, imprima ritmul sincopat al
partiturii. Scena balului si a focului de
artificii sunt o explozie de vitalitate, de
dinamism dar ca un ,bal in timp de ciuma”,
epuizant si disperat. Personajele lui Dodin
sfirsesc scrisnind din dinti.

La maniére russe a la francaise sau
sarbatoarea fara sfirsit si masina de
creat vidul

Tn Franta textul a fost descoperit cu interes
poate si pentru ca largea repertoriul
cehovian si mai ales pentru ca se deschidea
catre lecturi diferit inscrise Tn
contemporaneitate. In 2002, cind Eric
Lacascade o juca la Avignon, piesa era la
cea de a 12-a versiune scenicd propusa in
Franta. Printre versiunile inca ,clasice”, as
aminti Gabriel Garranin 1979 cu Niels
Arestrup, actor charismatic si violent, sau
Jacques Lassalle la Comedia Francezd in
2003. Cu un anTnainte Tnsd, un tindr regizor
bulversase deja peisajul calm al lecturilor
cehoviene. Eric Lacascade propusese alte
titluri ale dramaturgului rus intr-un triptic
intitulat Cercle de famille, spectacole
extraordinar de vii, de violente, de
tulburatoare. Ivanov a fost primul din acest
ciclu, creat la Théatre de I'Odéon in 1999.
A urmat Pescdrusul in 2001, siin fine,
Platonov, care a fostin 2002 revelatia
Festivalului de la Avignon. Spectacolul se
inscria perfect in noaptea din Curtea de
onoare a Palatului Papal, cu ferestrele sale
luminate, in spatele cdrora se vedeau
alunecind umbre si siluete n miscare.
Luminile, ca intotdeauna la Lacascade,
erau superbe: focuri de artificii multicolore
n moleseala serilor de vara sau clar
obscurul ce scalda finalul, cu Platonov
(Cristophe Grégoire), singur in lumina
crepusculard, pe scena goala.

Tn 2012 Alexis Armengol, din generatia mai
recentd, merge mai departe si propune la
Theédtre de I’Aquarium o adaptare muzicald
permitindu-si multe libertati fata de text.
Pastreaza doar 7 personaje, pune accentul
pe raportul eroului cu femeile, din care face
un soi de adolescent sovaielnic si veleitar.
Scenografia ofera un interior modern,
exteriorul e schitat din citeva coloane
metalice. Actorii poartd microfoane si

amplificatoare de voce, ambianta e mai
degraba rock, tendinta electric groove.
Spectacolul nu deranjeaza dar vireaza
completin altd lume. Ne reintoarcem la un
teatru facut pentru actori sau pentru o
echipd, de un foarte tinar regizor cu gustul
bine venit al lipsei de masura...

La Teatrul de la Vanves, oras din sudul
Parisului, care gazduieste in ultima vreme
noile tendinte ale teatrului si dansului
contemporan, Benjamin Porée pastreaza
aproape tot textul; suntem tintuiti pe
scaune aproape 5 ore cu o pauza complice,
moment n care actori si spectatori sunt
invitati la un bufet. Regizorul joaca pe
pariul lumii interioare si al dureroasei
cautari de sine ca sursa a dramei sau a
exploziei ce va devasta personajele.
Spectacolul e construit ca un torent, un
virtej ce antreneaza 16 actori si vreo 30 de
figuranti —n scena banchetului si a balului,
unde fiecare detaliu si ,prim plan” sunt
perfect stapinite - o sarbatoare ce taie
rasuflarea, un text ce malaxeaza scene si
monoloage din Shakespeare, citeaza
Sacher Masoch. Decorul cu care se
deschide spectacolul aminteste Café Miiller
de Pina Bausch, personajele se foiesc fara
rost, se asaza si se ridicd de pe scaune. (Nu
stiu de ce, Tn mai toate spectacolele care
ma3 intereseaza astdzi, predomind
scaunele.) Toate femeile sunt nebune dupa
Platonov, ,Fumeazad-ma ca pe o tigarg,
striveste-m3, taie-ma fn bucati...” 1l
provoaca Ana Petrovna, dupa care sunt
nebuni toti barbatii din piesa... In van,
irezistibilul sex simbol de provincie (Joseph
Fourez, excelent, venit ca multi din echipa
de la Cursul liber Florent) din ce in ce mai
vid, mai obosit, se prabuseste in final,
fnjunghiat, rdpus ca un animal. Un
spectacol care te poartad, extrem de
corporal, siTn acelasi timp de o violenta
interioara si care conduce personajele lui
Cehov la un nivel de incandescentd ce te
urmareste dincolo de portile teatrului... Mi
se Intimpld adesea dupa un spectacol
Cehov unde ascultam previziunile
inflacdrate ale personajelor ce asteapta o
viatd minunata intr-un viitor luminos, sa
ma intreb, oare citd vreme mai avem de
asteptat ? Incd o suta de ani, sau poate
doud ?... Dar vedeti dvs, viata e scurt3,
doar arta e lungg, ars longa, vita brevis...



Din august 2009 sunt implicatd intr-un
program de voluntariat care consta intr-o
serie de actiuni socio-artistice,
fundamentate pe nevoile rezidentilor din
camin, pe capacitatea lor de a se
autoreprezenta prin propriile lor povesti
personale, transformate Tn povesti de
coeziune comunitara, si pe dorinta de a
influenta perceptia asupra batranetii in
Romania. Cum poate fi activatd stima de
sine a varstnicilor intr-o societate in care a
fi batran inseamna a fi inutil, ineficient, a
fi nimic? Cum poate fi valorizatd
pragmatic si simbolic batranetea, intr-o
lume obsedata de trucurile inghetarii
tineretii, de religia sacrificarii corpului
neajustat tiparelor perfecte si de sedarea
cu artificiile cosmetizarii uniformizante?
Cum poate fi compensata precaritatea
increderii varstnicilor in valoarea si
relevanta povestilor lor, povesti care
recupereaza cele maiimportante
evenimente ale secolului XX? Cum poate
fi accentuata constiinta de apartenenta la
0 comunitate, care anuleaza sentimentul
singuratatii cu care varstnicii se
confruntd? Cine sunt batranii care locuiesc
intr-un cdmin de varstnici si cum isi percep
casa de adoptie temporara si rolul lor
social in aceastd noua ordine protectiva si,
n acelasi timp, destabilizatoare afectiv?
Toate aceste intrebari, pe care mile-am
pus pe parcursul activitatilor derulate in
Caminul Mosen Rosen, au fost provocate
de o metodologie de lucru elaboratd
pentru fiecare activitate in parte.
Metodologia a fost construita etapizat, in
functie de structura si miza actiunilor, si
de perioadele alocate, in asa fel incat
varstnicii cu care am lucrat sa se simta in
sigurantg, sa castige incredere in noi* si fn
ei, si sa fie reprezentati de ceea ce fac,
sd-si doreasca sa continue activitatile

1. Roger Fontaine, Psihologia Imbdtrénirii,
Editura Polirom, lasi, 2008, pag. 24

Batranii
Mihaela MICHAILOV

ncepute, sa se implice ei insisiin
organizarea unor ateliere si sd redevind
constienti de rolul lor intr-o societate care
fi marginalizeaza in case de asteptare a
mortii. Intr-o prim3 etapa de lucru, am
vizionat filme si am discutat impreuna
despre ele, am organizat dezbateri pe
diferite teme, am citit fragmente din carti,
am realizat interviuri dupa metoda
povestea vietii.

Context general

Tn Romania, a fi batran inseamn3 a fi
mamaie, tataie, inapt de muncd, incapabil
de a mai contribui in vreun fel la
societatea in care traiesti, o rdmasita de
viatd, un detaliu rezidual, o fiintd careia i
este permis un singur lucru: sa-si doreasca
sa moarad. Perceptia asupra batranetii
este, In mare parte, de la discursul
autoritatilor (vezi exemplul discursului lui
Mihai Razvan Ungureanu —februarie 2012
- care le recomanda locuitorilor din satele
afectate de cod galben, multi dintre ei cu
varste intre 75 si 90 de ani—sa-si dea
muntii de zdpada din fata caselor si sa nu
mai fie lenesi) la discursul de zicu zi- o
perceptie tributara unor modele de
conduita existentiald care pun un semn de
egalitate Intre batranete si neputintg,
ridicol, sfarsit. Batranul este cel “pe care l
cautd moartea pe-acasa”, un reziduu
social si, in acelasi timp, un omin plus,
care nu mai produce nimic si, deci, nu-si
justifica existenta. Asistam, in acest
context, la o internalizare a perceptiei
generale asupra batranetii de catre
batrani, la o autodevalorizare progresiva,
la 0 autosegregare accentuata silaun
deficit de incredere in forta de a mai
reprezenta ceva: ,Imbatranirea este un
proces diferential (foarte variabil de la un
individ la altul) ce tine de date obiective
(degradarifizice, tendinta de scadere a
performantelor perceptive si mnezice
etc.), dar si de date subiective, respectiv
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The Elders

M ihaela Michailov talks about her
projects, both social and artistic,
conducted as volunteer at the Mosen
Rose home for the elderly. The goal is
dual: to improve the inhabitants’ self-
image and sense of personal worth, as
well as to regain respect for the elders
in a society where to get old means to
become useless, inefficient, and of
surplus value.

reprezentarea pe care si-o face persoana
despre propria imbatranire?”. Aceasta
reprezentare este supusa unui transfer de
catalogari si deprecieri care acutizeaza
nesansa si rusinea de a fi batran.

Pentru foarte multi dintre cei pe care i-am
intalnit la Caminul Moses Rosen in
primele vizite —august 2009 —, cdminul
era asociat unui loc in care vii ca sa mori,
unuiloc in care nimic bun nu ti se mai
poate intdmpla deoarece mai ai foarte
putin de trdit. Rezidentii asociau acest
trdit scurt cu un timp n care, de cele mai
multe ori, incercau sa-si umple orele, fard
sd deving, ns3, principalele motoare de
actiune al unei activitati, contributori
activi in diverse initiative. Proiectele
socio-artistice pe care le-am creat
fmpreuna cu ei au fost inspirate si
generate de propriile lor amintiri si
povesti, pe care, daca la inceput le
considerau lipsite de interes sau
plicitisoare, au inceput sd le investeasca,
succesiv, cu o valoare care o transcende
pe cea pur personala.

Despre dramaturgia memoriilor
comunitare si despre rolul istoriei orale in
definirea unei comunitati, data viitoare.

2. Roger Fontaine, Psihologia Imbdtranirii,
Editura Polirom, lasi, 2008, pag. 24
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Art Vital

y revamping the basic parameters of

the Philip Auslander/ Peggy Phelan
debate about liveness, Andras Visky sets
the stage for an argument on the
difficulty of artistic representation in
today’s environment. Marina Abramovic's
manifesto for “Art Vital” is reinterpreted
by Visky to ironically apply rather to the
spectator than the artist, a spectator that
vulnerably offers himself “without
rehearsals, to an empty and impersonal
ritual.”

Tn cartea Asthetik des Performativen scris3
de Erika Fischer-Lichte, devenita practic
imediat dupa aparitia ei (in 2004) o lucrare
de referintd in domeniul teoriei artelor
performative, gdsim o reluare incitantd a
disputei dintre Philip Auslander si Peggy
Phelan cu privire la delimitarea
conceptuald a actului performativ live si cel
oferit de mediile digitale, televizorul si
internetul. Spectacolul, afirma Phelan, nu
se poate arhiva sau conserva, esenta
evenimentului performativ este imposibil
deinregistrat, iar dupa incetarea lui,
nefiind reproductibil, nu mai este posibil ca
acesta sd ia parte in circulatia bunurilor de
pe piata valorilor culturale la fel ca si
celelalte creatii, ce devin, inevitabil,
artefaktumuri.

Elementul definitoriu al spectacolului live,
care face ca acesta sad reziste presiunii
devastatoare a pietii, este corpul actorului,
iar reprezentatia in timpul prezent nu este
un “simulacrum” al acestuia, nu este un
artificiu, ci corpul insusi, substanta reala ce
reprezintd in mod adecvat si irepetabil
umanul. Replica lui Auslander nu este mai
putin consistenta, el face observatia ca
evenimentele performative live se
identificd tot mai mult cu cele de tip media,
iar televizorul, din punctul de vedere al
privitorului, creeaza in egald masura
intimitate, ironie si reactii imediate.
Spectacolul live deci se poate descrie si
studia ca si televizorul. Cultura a luat o

Art Vital

Andras VISKY

cotitura esentiald, fenomenul de erodare a
prezentei vii este unul ireversibil, iar elogiul
caracterului efemer al performance-ului
deriva dintr-o pozitie traditionalista si
mistificatoare.

Disputa celor doi, la prima vedere cel putin,
este una politic3, si are la baza efectul
imediat al performance-ului, live sau
media, asupra privitorului. Dacad nu am sti
cd amandoi sunt teoreticieni americani
notorii, am putea sd ne gandim la o
controversa americano-europeand despre
superioritatea uneia sau a celeilalte culturi,
n care Batranul Continent, reprezentat de
Peggy Phelan, ar dori s& mentind intacta
macar o sfera, ultima cetate asediatd de
fapt a actului creativ si a schimbului social
nemijlocit fata de ofensiva
consumerismului instrumentat de
atotputernicul mass-media. Argumentele
lui Auslander sunt, oricum, foarte tari,
ponderea mediei digitale in spectacolele
live este atat de semnificativa, incat de
multe ori iti pui intrebarea daca mai ai de
lucru cu un feedback nemijlocit, real si
mereu schimbator, de acea “bucla”
feedback” (feedback-Schleife), cum o
numeste Erika Fisher-Lichte.

Dincolo insa de razboiul terminologiilor,
deloc steril si nesemnificativ desigur,
discursul comunitatii academice
internationale despre performative turn
(cotitura performativa) se confrunta cu
dificultatea delimitarii acelui spatiu in care
fiinta umana, artist sau nu, Tsi poate gasi si
manifesta identitatea ultima ca persoana
ce reflectd lumeain care traieste, si care se
reflecta pe eainsasi. Este oare arta, intr-o
lume dupa epoca lui homo religiosus, o
manifestare liberd si nemijlocita a conditiei
umane? Teoreticianul canadian Northrop
Frye afirma la un moment dat cd nu
filozofia este analogia principald a religiei,
ci arta, si tocmai din aceasta cauza istoria
conflictelor celor doud forme de
cunoastere este practic inepuizabila.

Oare lamentoul apocaliptic cu privire la
procesul de marginalizare totald a

fenomenului artistic in societatea de
consum nu este, in definitiv, o modalitate
radicala de a marginaliza arta insasi?

Este, oricum, semnificativ cd in excelentul
volum amintit, semnat de Erika Fischer-
Lichte, personalitatea artisticd cu cele mai
multe citate si referiri nu este altcineva
decat Marina Abramovic, iar Ghidul
Routledge de Teatru si Performance, aparut
de curand sin limba romana, se deschide
tot cu ea, prima litera a alfabetului cu care
ncepe numele artistei, originara din
lugoslavia disparuta intre timp de pe
hartile politice a lumii, dobandeste aici o
valoare simbolica aparte.

Abramovic insa, deloc pudica in ceea ce
priveste receptarea entuziasta, ba poate
chiar istericd, de catre piata americand a
expozitiei retrospective si a performance-
ului de la MoMa intitulat The Artist is
Present (2010), precum si a forografiilor
despre performance-urile ei mai vechi,
multiplicate si semnate de ea, deloc
inhibata deci de succesul financiar pe care
il are in ultima vreme, defineste arta pe
care o face cu o sintagma plurisemantica
"art vital”, dezvoltand-o in manifestul ei
artistic, poetic si auster, deosebit de
inspirator pentru oameni de teatru
multumiti sa ofere spectacole unui public
cu totul faceless, redus la tacere, mutilat de
presiunile mediatice ale culturii “mari” si
ntru-totul goale: “no fixed living space /
permanent movement / direct contact / local
relation / self-selection / passing limitations /
taking risks / mobile energy // no rehearsal /
no predicted end / no repetition / extended
vulnerability / exposure to chance / primary
reactions”. Din punctul de vedere al
teatrului ce functioneaza in virtutea unei
inertii (auto)protectoare, manifestul
artistei s-ar putea aplica, in mod ironic, mai
degraba la pozitia spectatorului in teatru,
decat la spectacolul in sine. Spectatorul
este cel care isi asuma riscuri si isi ofera
vulnerabilitatea, el este cel care se expune,
fara repetitii, unui ritual cultural gol si
impersonal.



The Film on Stage: Quiet! Kiss.
Action!

he Film on Stage is a project

coordinated by Andreea Valean,
and hosted by Odeon Theater since
2012, designed to bring aspects of
Romanian cinematography into the
theater world. So far, participants
such as R&dzvan Radulescu, Florin
Serban, Cdlin Peter Netzer made use
of the Odeon black box space as a
casting and workshop venue, and
even as a film set.

La finalul anului 2010 Teatrul Odeon a
demarat un proiect experimental
ambitios: Filmul pe scena. Proiectul
(coordonat de Andreea Valean) a
fnsemnat o deschidere a teatrului spre
voci importante ale cinematografiei
romanesti. Asadar, Teatrul Odeon a pusla
dispozitie spatiul salii Studio catorva
invitati din lumea filmului pentru a
experimenta cu scena si cu publicul de
teatru in diferite etape ale realizarii unui
film.

Primul invitat a fost Razvan Radulescu
care, in urma unui proces de casting de
trei zile si la care au participat 100 de
actori, a lucrat cu o echipa formata din opt
actorila o scena din scenariul atunci cu
titlul provizoriu: Liliana luptd pentru
armonie. Asadar, in seara de 2 decembrie
2010 spectatorii au putut vedea atat
diferite perspective asupra unei singure
scene (filmate de Adrian Bulboaca), cat si
montajul pe care Dana Bunescu |-a
realizat live, in prezenta spectatorilor.

Tn martie 2011, Florin Serban a dus
proiectul intr-o alta dimensiune: un
workshop public al Scolii de Actorie, in
care cursantii au lucrat in prima parte
exercitii de improvizatie pe teme date, iar
apoi au fost filmati, spectatorii avand
ocazia sa vada protagonistii pe un ecran,
prin procedeul de live cut (alternarea
imaginilor care sunt inregistrate de doud
sau mai multe camere pentru a reda
emotiile, reactiile si a maximiza impactul
vizual). Astfel, Florin Serban le-a dat
ocazia cursantilor sdi sa experimenteze
actoria in fata unui public, pe o scend de
teatru, sa simta energia degajata de
spectatori; iar publicului sd observe atat
metoda de lucru a regizorului, cat si
modul in care acesta pune in valoare
actorii, prin procedee cinematografice.

foto: Octavian Tibar

Filmul pe scena:

In 2012, in a treia etapa a proiectului,
scena salii Studio a devenit un adevarat
platou de filmare pentru o secventd din
filmul lui Calin Peter Netzer: Pozitia
copilului, scenariul Razvan Radulescu si
Célin Peter Netzer, producator Parada
Film. Scena era despre un masterclass cu
public sustinut de soprana Leontina
Vdaduva pentru tinerii tenori, la care
participa si personajul Luminitei
Gheorghiu. Asadar, intr- o multime de
figuranti, s-au aflat si spectatori de teatru
ai masterclass-ului si in acelasi timp
observatori ai procesului de filmare, ai
miscdrii browniene a echipei de productie,
ai energiilor care izbucnesc si ai tensiunilor
care se iscd pe un platou de filmare real.
Tntre timp, filmul Pozitia copilului, in regia
lui Calin Peter Netzer a ajuns sa reprezinte
Romania la cea de-a 63-a editie a
BERLINALE — Festivalul International de
Film de la Berlin, castigand Ursul de Aur si
Premiul special al Criticii FIPRESCI.

Dupa fiecare etapa a proiectului, se
simtea nevoia dezvoltarii la un alt nivel:
folosirea scenei de teatru si introducerea
spectacolului care tine de artele
performative in procesul realizarii unui
film.

Ajunsiin februarie 2013, spectacolul de
teatru despre film Liniste! Sdrut! Actiune!
scris si regizat de Peter Kerek,
completeazad organic sinecesar proiectul
Filmul pe scena, oferind publicului o
perspectiva complexa asupra “bucatariei”
industriei de film.

Tntr-una din repetitii Peter Kerek fi explica
actorului Pavel Bartos cd un regizor —fie
el de film sau de teatru - trdieste constant
la 150 de grade fiecare filmare sau
repetitie pentru ca trebuie s fie
concentrat atat asupra interpretarii
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Liniste! Sarut. Actiune!

Florentina BRATFANOF

actorilor care sunt pe sceng, dar si asupra
intregului, in plus trebuie sa nu fsi piarda
sirul gandurilor si sa facd fata tuturor
oamenilor care vin permanent sa il intrebe
cate ceva si sa il distraga: precum Mircea
(recuziterul), Vanda (asistenta de regie).
Personajul Paul din Liniste! Sdrut! Actiune!,
n neputinta de a-siintelege hotararea de
a deveni regizor si de a fi un regizor
puternic, imparte in vis roluri negative,
superficiale, in realitate nefiind capabil sa
genereze crearea unui film pe care sperd
sd il faca. Asadar, ajunge sa i viseze pe
cei apropiati: amanta, actorii din rolurile
principale, decorul, si toate problemele pe
care le-ar putea intdmpina de-a lungul
unui demers atat de important.
Scena-platou este locul in care regizorul
Paul viseaza si incearcd — si in vis sin
realitate - sa conducg, cand de fapt el
ajunge mereu sd fie condus. Tocmaiin
acest sens spectacolul - ca bucatdrie a
unui platou de filmare - functioneaza si
pentru un spectator nefamiliarizat cu
procesul de realizare a unui film - fiecare
om fiind pus in fata asumarii unor hotarari
pe care leia. lar uneori, tcerea are
fnsemndtate si devine o hotarare.

Dupa o anumitd perioada, in care am
asistat la procesul de lucru, cand
repetitiile se apropiau de final, am inceput
sd filmez pe secvente, cu gandul de ale
revedea dupa o anumita perioada. Am
descoperit cum cele doud proiectii live din
timpul spectacolului dau spectatorului
senzatia unui film care ar fi putut fi facut,
prin intermediul camerei (prin dinamica
miscarilor pe scena), iar spectacolul
devine pe alocuri un hibrid interesant de
explorat intre film si teatru.
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,,FIX , primul teatru
independent din lasi

Elise WILK

Spectacole de teatru din dramaturgia
contemporana, lansari de carte, concerte
de jazz, galerie de art3d, cafenea cu
biblioteca- toate acestea se gasesc, la un
loc, in centrul orasului lasi, la subsolul unui
imobil situat pe strada Cuza Voda nr. 10.
JTeatru Fix” a aparutin 2012, dupa ce cinci
tineri (Mihai Pintilei, Catalin Mandru,
Stanca Jabenitan, Nora Mandru si Andrei
Reurean-Pintilei), majoritatea actori de
profesie, au reusit sa-si implineasca un vis
mai vechi: au deschis primul teatru
independent din lasi.

E un spatiu putin diferit de alte teatre
underground din tara: cu toate cd are o
cafenea, nu e tocmai un cafe-teatru: sala
de teatru este delimitata de bar printr-o
usa glisanta, iar in timpul reprezentatiilor,
barul este inchis. Ceea ce deosebeste insa
cu adevarat ,Teatru Fix” de majoritatea
teatrelor independente care monteaza
texte contemporane romanesti este faptul
cd aici chiar se lucreaza cu dramaturgul.
Acesta e invitat sd asiste la primele lecturi,
are ocazia sa cunoasca actorii, sa raspunda
la intrebdrile lor, sa discute cu regizorul si
eventual s&-si modifice textul in functie de
ceea ce se intampla la repetitii. Un alt lucru
de admirat la Teatrul ,Fix"” e ca sustine
tinerii, oferindu-le acestora (fie cd sunt
regizori, artisti plastici, scriitori sau

FIX, the first independent theater in lasi

lise Wilk introduces readers to Fix Theater, the first independent

theater venue opened in lasi in 2012, hosting productions and readings
of new texts, book launches, jazz concerts, an art gallery and a café.

membri intr-o formatie muzicald) un spatiu
in care sd se desfasoare si fiind deschis
pentru orice proiect indraznet.

Ideea de ainfiinta un teatru le-a venit
fondatorilor inca de pe bancile facultatii —
trei dintre ei au studiat actoria la Targu
Mures. Faptul ca au trdit in orasul cu cele
mai multe teatre pe cap de locuitor si cd au
vazut cu ochii lor succesul unui proiect
independent- Teatru 74- unde au avut
ocazia sa joace, inconjurandu-se mereu de
oameni plini de entuziasm, i-a facut sa
prinda curaj. Mediul de acolo era unul
foarte familiar cu sistemul de teatru privat,
practic artistii fiind incurajati sa-si faca
propriile companii independente de teatru.
Actorul Mihai Pintilei a urmat acest
indemn. S-aintors in orasul natal lasi si a
trecut la fapte. Si-a luat cu el si prietenii.
Ramdsese doar sa gdseascd un spatiu
pentru proiectele lor.

Subsolul de pe Cuza Voda nr. 10 |-au
descoperit printr-o intamplare. A fost
dragoste la prima vedere. S-au apucat sa-|
renoveze in noiembrie 2011. A urmat o
perioada grea, cu sdptamani intregi
petrecute printre saci de moloz si kilometri
de cabluri. S-au intoxicat de la solutia de
ignifugare si de la var. Au invatat sa
lipeasca cofraje pe pereti. Au stat la zeci de
cozi si au completat zeci de formulare. Au
cumpadrat 108 scaune cu sezut rabatabil,
sigld si numere pe care le-au platit, dar nu

le-au vazut niciodatd. Au fnvatat cum se
redacteazd un comunicat de presd, cum sa
faci un afis si cum sa prepari un cocktail.
Dupa sase luni de munca, si-au vazut visul
cu ochii: Tn mai 2012, primul teatru
independent din lasi isi deschidea portile,
gazduind festivalul studentesc
»Contemporanis”. Nu e un simplu subsol
unde se face teatru. In , Teatru Fix”, totul
este gandit in cel mai profesionist mod cu
putinta : pe langa cafenea si birou
administrativ, exista o garderob3, o sala de
repetitii, cabine pentru actori, un spatiu
destinat atelierelor de creatie scenografica
si 0 sald de teatru cu o capacitate de 93 de
locuri.

Fiind obisnuiti cu mediul teatral din Targu
Mures, cei cinci fondatori s-au asteptatla o
asimilare rapida a spatiului pe piatd. Dar nu
s-aintamplat asa. Publicul din lasi fiind mai
conservator, au fost priviti cu scepticism si
neincredere. Initial, au invitat spectacole
din tard, pentru a testa gustul publicului. Tn
toamna Iui 2012 a urmat si prima productie
proprie. Acum, fondatorii spun cd sunt
bucurosi cd au o medie de 30 de spectatori
pe reprezentatie.

Teatrul I-au deschis cu resurse proprii, iar
acum proiectul e sustinut financiar de
vanzarile de la cafenea, din biletele de
intrare la spectacole si cu sprijinul unor
parteneri. Cand nu se joaca teatry, la
«Fix» au loc lansari de carte, concerte si
turnee de sah. Mihai Pintilei si colegii sai
fncearca sa organizeze 3-4 evenimente
saptamanal. Pentru a le promova, sunt
foarte activiin mediul online, in special pe
retelele de socializare (pana acum, teatrul
a strans peste 1600 de like-uri pe
Facebook ). Pentru viitor, au planuri mari:
mai multe spectacole productie proprie cu
care sd participe si la festivalurile din tar3,
organizarea de spectacole-lectura din
dramaturgia contemporana dar si
promovarea tinerilor regizori, actori si
dramaturgi printr-un concurs de proiecte
care va avea ca finalitate o montare la
JTeatru Fix”. Aflat incd la inceput de drum
si in cautarea unui public tanar pe care sa-|
fidelizeze, Teatrul FIX e un spatiu necesar
n peisajul cultural din lasi, care are toate
sansele sd ajunga, in cativa ani, printre cele
mai importante teatre underground din
tara.



E 2013. Tntr-un mic atelier de croitorie al
unui teatru din Bucuresti, unde angajatele
reusesc sa castige un ban in plus cu proiecte
independente, se afld un sac de rafie, din
cele postale, de obicei pline de
corespondentd. In sac nu e nicio scrisoare,
niciun ravas scris alb pe negru, niciun plic.
Tn sac sunt o gramada de haine care
asteapta sa-si Inceapa noua existentd, cea
de obiect de arta socio-politicd. Noi
»sculpturi” din haine deja purtate zilnic ani
in sir, slefuite Tn mixaj cu haine
extravagante, pastrate neatinse in sifonier
pentru ocazii unice in viata, dar rdmase
mici. Toate au venit din zona Rahova-Uranus
ca sa defileze in curand in centrul capitalei
si sa ajungd pe mainile altor proprietari care
devin constienti de mesajul din spatele unei
haine, de croiala sociala si cusaturile
politice. Tnainte de asta au nevoie de
ajutorul croitoreselor profesioniste pentru
finisaj.

Desi obisnuite cu acele costume fantastice
active pe scandura institutiei la care
lucreaza, croitoresele sunt un pic
bulversate. Nu intra prea des pe internet,
n-au auzit de Centrul Comunitar LaBOMBA
si nici de designerul Olah Gyarfas, dar
empatizeaza in cinci secunde cu povestea:
in 2010 niste mame si-au adunat hainele
inutile, le-au recontextualizat alaturi de un
designer conceptual si avangardist ca apoi
sa le imbrace din nou anul acesta, sa
defileze pe un podium si sa liciteze noile
creatii. Toate acestea cu scopul de a strange
fonduri pentru educatia celor pe care i-au
nascut. ,Si asta se intampla la noi?”
intreabd doamnele croitorese. ,Da, e un
proiect de arta sociala!”. Un proiect care
transforma o haina intr-un manifest pentru
educatie si emancipare.

Pe 8 februarie etichetele serigrafiate cu
,LaBOMBA Rahova-Uranus by Olah
Gyarfas” sunt atasate tinutelor,
reflectoarele se aprind, muzica celor de la
Karpov Not Kasparov se dezlantuie si
femeile din comunitate Rahova-Uranus
defileazda mandre pe catwalkul din clubul
MODERN alaturi de europarlamentarul
Daciana Sarbu care sustine proiectul, sub
privirilor celor interesati de moda sau/si de
cauza comunitatii Rahova-Uranus. Toate
cele saisprezece tinute sunt licitate. Se
strang 6440 de ron pentru educatia copiilor
din Rahova-Uranus.

Hainele sunt impachetate in poze
supradimensionate ale colectiei printate pe
hartie de ziar si infasurate in scotch
transparent. Noii proprietari fac fiecare

cate o poza cu obiectul de artd pe care si
[-au Tnsusit, devenind din acest moment
membrii activi ai unei alte comunitati de
care s-au legat uman. lvan Patzaichin,
faimosul canoist si singurul roman detinator
al Ordinului Olimpic Colanul de Plating, cea
mai Tnalta distinctie a Comitetului Olimpic
International, este acum detinatorul rochiei
de blugi cu flori brodate, fosta fusta, cu care
a defilat Cami din Rahova, mama a doi copii.
,Haina nu-| face pe om, dar cu haina asta
am devenit eu om”, spune cumparatoarea
unei alte tinute.

n anul 2009, in urma celor trei ani de
interventie artisticd sub egida artei
comunitare, pentru si impreuna cu oamenii
din comunitatea Rahova-Uranus, se
deschide laBOMBA - Centrul Comunitar
pentru Educatie Creativd si Artd Activd.
Urmeaza apoi alti doi ani de consolidare
atat a identitatii comunitare, cat si a noului
concept de educatie si interventie culturala.
n anul 2011, /laBOMBA este supusa
procesului de evacuare fortata, proces cu
care se confrunta, de la revolutie incoace,
viata de zi cu zi a membrilor acestei
comunitati. laBOMBA si-a propus pentru
toti cei care au intrat in constructia sa,
conceperea unui spatiu de auto-
reprezentare si auto-organizare
comunitard, care sa duca la creatie
identitara prin intermediul pedagogiei
participative si al artei active, atat pentru
membrii comunitatii Rahova-Uranus, cat si
pentru artistii si ONG-urile Ofensivei
Generozitdtii implicati voluntar in
activitatile centrului.

Parada de moda cu licitatie a fost urmata a
doua zi de masa de dialog la care au
participat fata in fata, primarul Sectorului 5,
cu lideri din comunitatea Rahova-Uranus
sustinuti de specialisti — sociologi,
antropologi, arhitecti si urbanisti, si
reprezentanti ai altor ONG-uri, implicati in
gasirea unei solutii pe termen lung in ceea
ce priveste problema evacudrilor fortate
legate de legea restituirii proprietatii in
Romania. Era pentru prima oara in 7 ani
cand autoritatea locald accepta dialogul cu
comunitatea. La aceasta intalnire, membrii
comunitdtii impreuna cu sustinatorii
acesteia, au prezentat primarului proiectul-
schita Economatul Locativ si l-au invitat pe
acesta sa-l analize si sa se implice intrun
parteneriat pe termen lung. La finalul
intalnirii s-au stabilit etapele care trebuie
urmate atat de catre Primaria Sectorului 5,
cat si de comunitate pentru a solutiona,
lucrand impreuna, problema locuintelor si
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Moda sociala

Paul DUNCA
si Maria DRAGHICI

foto: Nicu IIfoveanu

pastrarea centrului comunitar in jurul caruia
s-a construit solidaritatea unei comunitati
capabile astdzi sd se exprime cu o voce
puternica pentru afirmarea propriei
identitati. Problema comunitatii Rahova-
Uranus trebuie abordata, concomitent, din
trei directii: locuire, educatie si asistenta
sociald. Utopia nu este a celor care incearca
sd tina toti cei trei factori impreuna pentru
prezervarea acestei comunitati, ci a celor
care isi inchipuie ca aceste trei drepturi
fundamentale pot fi disociate si solutionate
pe rand.

Comunitatea ntalneste politicul pe un teren
de interventie solidara in proiectul de
emancipare colectiva.

Social fashion

Paul Dunca and Maria Draghici write
about a 2013 fashion show conceived
asanactofsocialand politicalintervention.
Aprojectinitiated by (aBOMBA Community
Center for Creative Education and Engaged
Art, active since 2009 in Rahova-Uranus,
the fashion show paraded mothers from
the local community dressed in their old
clothes refashioned and re-contextualized
by designer Olah Gyarfas. The money
raised goes towards funding the education
of children from the community.




Taina e in tot ce
se vede
Alexa VISARION

foto: Laszl6 Bartha
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,In secuime, numdrul sinuciderilor
inregistreazd cote alarmante. Nimeni nu
cunoaste cauzele acestui fenomen. Unii
gdsesc explicatii in asprimea climei sau in
sobrietatea acestor zone muntoase. Altii
considerd cd pentru fldcdii din partea locului,
cu briceagul intotdeauna la indemand, viata
are o altéd valoare. In lumea lor, Soarele ar
putea apune mai devreme... [...]".

lata cum prezinta Székely Csaba, universul
piesei sale, Flori de mind. Acest text face
parte dintr-o trilogie, dupa cum marturisea
Aba Sebestyén, regizorul spectacolului. Ca
orice text de valoare, Flori de mind
patrunde viata si releva dimensiunile dense
ale unei existente in care degradarea e a
tot biruitoare. Spectacolul vorbeste prin
umor violent despre risipirea absurdd a
vietii, despre pierderea identitatii fiintei,
dar si a natiei, despre mistificare,
manipulare... despre timpul de astazi.
Folosind motive dramaturgice cehoviene,
strindbergiene, dar si influente fertile din
dramaturgia lui Sam Shepard, spectacolul
construieste lumea vitald a depresiei, in
care nefericirea releva amplitudinea
suferintei.

*x*k

A secret lies in everything visible

Tn fata noastr3, a spectatorilor, un spatiu
semicircular, interiorul unei camere simple,
si tocmai din aceasta cauzd, misterioasa.
Peretele circular de lemn, ca siintregul
mobilier al acestei incaperi de trecere ce
leaga un exterior stins, epuizant si,
totodatd, misterios... de un interior banal.
Singurul eveniment ce adund oamenii
laolaltd este moartea, a cdrei prezenta e
undeva dincolo in spatele unei usi ce se
deschide din cand in cand in ritmul unui
metronom. Se trdieste intens, patimas,
dureros... se moare greu, lent, sfasietor.

Suntem, parcd, intr-un cavouy, in
anticamera mortii, asteptand venirea sain
deplina ratare. Printre cele cateva obiecte
banale, o masa si doua scaune, un bufet cu
nenumarate borcane de compot, legatura
grotesca a unei nevoi de iubire, 0
banchetd-cufar din aceeasi scandura
scorojitd, ascunde in ea elemente concrete,
valori diferite ale vietii obisnuite al caror
amestec incita intelesuri. O sticla de plastic
de cincilitri - plasticul pare sa domine
acum acest spatiu al lemnului obosit -
rezerva de palincd, de unde se umplu
mereu sticlele de doi litri, drogul acestei
existente parasite, dar si steagul Ungariei
botit, aflat printre aceste obiecte marunte.
Deci, doud usi la capetele acestei incdperi,
una spre in afara si alta spre Tnduntru,
ambele creand culoar unui destin marcat
de suferintd si moarte. Dincolo de usa spre
interior, induntrul unui spatiu al amintirii,
straniu, se asteapta moartea tatalui. Din
cand in cand, personajele vietuitoare ale
acestui pustiu se spald pe maini sau pe
obraz deasupra unui lighean de tabla,
aluzie biblica imbibata de umor. Violent si
duios, sarcastic si poetic, burlesc si
cutremurator, spectacolul si prin el, noi
spectatorii, traim intens magia teatrului.

Al Da... existd si o fereastrd n peretele de
lemn, o fereastra ce pare a sugera o
posibila evadare... spre ce si unde?... Cacisi
aici si dincolo e doar acelasi spatiu si timp
al degradarii. Sus, deasupra acestei
incaperi pustie si pustiitd in care personaje
vitale se rod de viata fiind inselate de
otrava imbibatd in nefericire a unei mereu

amanate dorinte de a fi ei insisi; Sus, sta
ntre cerul nevazut si dusumeaua de
scandurd patinatd de umbletul haotic al
oamenilor, rapsodul, bardul (Csaba Czeran)
ce deschide si comenteaza muzical intregul
spectacol. Refugiat pe acoperis, de acolo
de deasupra, el da viata si reaminteste
fiorul sufletesc al acestor locuri. Muzica
curata, simpld, adanca pe care au ndscut-o
candva oamenii acestor locuri.

Echipa de creatie, caci astfel poate fi
numita distributia acestei reprezentatii da
stralucire derizoriului, grotescului si ridica
prin maiestrie, rafinament si bun gust
transfigurarea scenicd intr-un univers
spectacular al desavarsirii, cu har si
madiestrie, tinerii actori reusesc sa creeze in
aceastd hegemonie a trivialitatii, a
absurdului si grotescului, a standardizarii
stupide o clepsidra de meditatie prin care
se scurge un tratat de nostalgica
insingurare. Personajele acestei lumi,
decazute si abrutizate de alcool, parasite
induntrul lor de tot ceea ce intretine
demnitatea fiintei, sunt prin magica
interpretare a regizorului Aba Sebestyén, a
scenografei lldikd Lukacsy si a interpretilor
Gabor Viola, Banyai Kelemen, Dorottya
Nagy, Botond Kovdcs, Zsuzsanna Gulacsi,
ngeri surghiuniti, prizonieri ai vidului.
Arta actorilor, plina de nuante,
performanta si virtuoasa, stapanita si
controlata de maiestria regizorala,
reuseste sa ne transmita atractiv lucrurile
cele mai profunde si dureroase care ne
insotesc dintotdeauna. Nu este un teatru
psihologic, nu este un teatru al povestii, nu
este un teatru pitoresc. Reprezentatia
construieste un teatru esential, viu,
seducator, explorator, care ne uimeste si
ne seduce prin rafinata sa expresivitate.
Tot ce e simplu, direct, ca-n viatd in acest
spectacol e inalta dimensiune a artei
interpretative ce poate dialoga cu
substanta si problematica contemporana.

Un spectacol eveniment ce intretine starea
de gratie pe care compania Yorik in
coproductie cu Teatrul National din Targu
Mures a realizat-o cu aleasa desavarsire
spectaculara.

lexa Visarion reviews The Miner’s Flowers/ Banyavirag, a coproduction Yorik Company and the National Theater in Targu Mures.
Written by Székely Csaba, the play unfolds in a Transylvanian mining community plagued by a mysterious wave of suicides.




An actor’s portfolio

CASTING rooucr

lorentina Bratfanof continues her informative, actor oriented series of articles under the title Casting Toolkit,
with advice and know-how about the actor’s portfolio. Among other things, Bratfanof describes what a good

headshot entails.

Tnceputul de an poate fi cAteodata destul
de sdracin proiecte de televiziune sau de
film, asa ca timpul de asteptare/ timpul
liber —Tnainte de a ti se propune colabordri
noi - poate fi folosit prin realizarea unor
activitati adiacente, dar nu mai putin
semnificative.

Aceasta perioada poate fi un moment
prielnic sa Tti faci o lista cu contactele de la
cateva agentii de casting si case de
productie la care ai fost nscris si sd treci
sa ti refaci fisa si fotografiile de casting.
Completeazé-ti lista si cu cateva agentii
noi (o cautare pe Google da rezultate mai
mult decat suficiente), cdci niciodata nu
stricd sa te inscrii si in alte baze de date.

Este important ca oamenii din agentiile
de casting sau din departamente (chiar
dacd sunt numai asistenti si nu directori
de casting) sa te cunoasca pe viu, in carne
si oase, asadar nu te margini sa trimiti un
e-mail cu fotografii si CV. Chiar daca detii
fotografii facute de un fotograf
profesionist, cu lumina special aranjata si
n locatii diferite, le poti trimite si dupa
aceastd (re)/intalnire — fata in fatd - cu
oamenii de casting.

Tntorcandu-ne la activitatile adiacente din
timpul liber — colaborarea cu un fotograf
profesionist iti poate aduce foarte multe
beneficii. Fotografii la inceput de cariera
vor accepta mereu acest tip de colaborare
reciproc avantajoasa: ei fsi completeaza
portofoliul cu fotografiile cu tine, iar tu
poti folosi cateva fotografii pentru book-
ul propriu. Cred ca cel mai important din
aceastd colaborare este sd gasesti un
fotograf care s& comunice cu tine in
timpul sedintei/sedintelor foto. S& poarte

Portofoliul...

prezentare a actorului

un dialog constant astfel incat si tu — chiar
dacd ai retineri cand e vorba sa fii
fotografiat — sa te poti relaxa.

Am intalnit multi actori care, din cauza
unor colaborari mai putin fericite cu un
fotograf, la un moment dat in viata — au
cdpatat o anumita jend in fata camerei
foto. Jena, crisparea si neincrederea se
vad imediat in fotografii. Oricat de mult ar
fiincercat persoana respectiva sd surada,
zambetul era fals, iar fotografiile de
casting nu fi serveau deloc. Asadar, e
foarte importanta stabilirea unei relatii de
comunicare ntre subiectul fotografiei si
fotograf. Da-i timp acestui proces de
creare a unei legaturi intre voi doi, nu te
grabi sa faceti fotografiile.

Tncd un sfat aici pentru fotografiile pe care
le vei folosi la nscrierea in baza de date:
sa nu trimiti fotografii care pot fi
interesante si artistice, darin care
semiintunericul predomina, Tn care ti se
vede numai o jumatate de fata sau in care
iti tii mainile pe fata. Oricat de frumoase-
artistic ar fi fotografiile, ele nu servesc
propunerilor si prezentarilor de casting. In
plus, tine cont s& ai trei tipuri de
fotografii: portret, prim-plan si plan
intreg.

Ramanand la partea de imagine pasul
urmator ar fi sa realizezi un showreel de
prezentare cu cele mai bune secvente
filmate cu tine. Acestea pot fi si din
filmele pe care le-ai facut in scoald, daca
estilainceput. In general, trebuie s3 tii
cont ca secventele filmate sa nu includa
foarte mult aparitia celorlalte personaje,

Florentina BRATFANOF

cele unde tu interpretezi cel mai bine sa
fie montate la inceput, imaginea de final
sa fie numele tau si contactele, iar durata
showreel-ului sa nu fie mai mare de 2-3
minute.

Chiar daca ai foarte multe de aratat si esti
deja un actor experimentat, in plus ai
trecut prin foarte multe personaje
diferite, aceasta selectie poate suscita
atentia directorului de casting, regizorului
si/sau a producatorului, dar nimeni nu fsi
va gasi timp sa se vite la un material de
prezentare mailung, in plus, trebuie sa
lasi si unele suprize pentru un eventual
casting.

Pentru un actor, cea mai grea mi se pare
perioada imediat urmatoare dupa
sfarsitul studiilor, cand termina
facultatea, iese din acel ritm al pregatirii
constante si nu are nicio colaborare
imediata. E important ca in aceasta
perioada sa fii activ, sa muncesti pentru
prezentarea ta, sa reiei filmarile la care ai
participat si sa descoperi ceva nou ca
actor, chiar dacd nu esti implicat
momentan intr-o repetitie pentru un
spectacol de teatru sau pentru un film.

Starea de freelancer presupune o libertate
uimitoare, la care multi dintre cei
Jinregimentati” aspird, dar care
presupune si pauze, perioade de liniste, Tn
care energia actorului nu ar trebui sa
scada.
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Angelika Platen — No photos please!

N o Photos Please! is an exhibition on display at the National Contemporary Arts Museum in Bucharest, presenting to the public
some one hundred and fifty artists portraits shot by renowned photographer Angelika Platen. Her entire oeuvre counts about one

thousand five hundred portraits of artists, such as Andy Warhol, Man Ray, Joseph Beuys, Jeff Koons, ORLAN, just to name a few.

Angelika Platen
— No photos please!

Ceea ce poate fi cu greu surprins in
fotografie este chipul unui om, intr-o
instanta care sa spuna ceva semnificativ
despre personalitatea sa. Cand omul
respectiv este un artist misiunea devine cu
mult mai complicata. Cu toate acestea,
exista cazuriin care o fire la fel de aristica
si care cunoaste opera celui portretizat,
ba uneori si viata sa personala poate, la
limita, sa-i surprinda in portrete esenta.
Un astfel de fotograf cu totul special este
si Angelika Platen, denumita de unii chiar
“prietena artistilor” din exact motivele de
mai sus. Angelika Platen si-a inceput
cariera in anii 60, dupa ce a studiat
fotografia la Facultatea de Arte Plastice
din Hamburg. De-atunci a realizat peste
1500 de portrete de artisti arhivate in
patrimoniul cultural prusac (Bildarchiv
PreuRischer Kulturbesitz BPk) de la Berlin.
Printre cei fotografiati s-au numarat de-a
lungul timpului Andy Warhol, Henry
Moore si Man Ray, Joseph Beuys, Sigmar
Polke, Robert Rauschenberg, Gerhard
Richter, darsi ,sculpturile vii* Gilbert si
George. Din 1998 Angelika Platen revine
la prima sa pasiune, fotografia alb-negru

dar exploreaza si zona foarte proaspata a
artei contemporane si a performance-
ului. Apar astfel: Jeff Koons si Jonathan
Meese, Christian Boltanskii, Sylvie Fleury,
ORLAN.

150 dintre portretele realizate de
Angelika Platen au fost expuse recent si la
Muzeul National de Arta Contemporana
din Bucuresti, in cadrul expozitiei No
Photos Please! care s-a intins pe 800 de
metri partrati, a fost curatoriata de
Luminita Sabau si realizata cu sustinerea
financiara a Ambasadei Germanieila
Bucuresti. Pentru cine a pierdut expozitia,
explorarea poate continua chiar pe
website-ul artistei, unde pot fi
descoperite zeci de portrete uimitoare:
http://www.angelikaplaten.com/images.
html. O uimitoare cronica vie a ultimelor
decenii de arta contemporana.
(C.Modreanu)

Generator - un proiect
pentru noul cinema
european

intre 25 si 27 ianuarie a avut loc la
Strasbourg prima editie a evenimentului
GENERATOR: Youth Audiovisual
Forum, organizat de NIS| MASA —
European Network of Young Cinema.
Scopul acestui forum a fost de a aduce
fmpreuna 120 de tineri (amatori, studenti,
sau tineri profesionisti) din tari europene
pentru a afla despre noi tendinte, dar si
oportunitati din industria de film.
Evenimentul a avut o puternica laturd
interactiva intre participanti si
profesionisti, prin cateva ateliere

specifice: Project Pitching Fair (o sesiune
de prezentare in care orice participant isi
poate prezenta in fata celorlalti proiectul
(film, festival, etc.), pentru a-i verifica
consistenta si a vedea daca prezinta
interes pentru acest tip de public),
Feedback Me (unde participantii puteau
obtine pareri si indicatii asupra unui
proiect in dezvoltare), Generazine- a film
journalism workshop (destinat
imbunatatirii abilitatilor de scriere a unui
articol), KinoKabaret (avand la dispozitie
60 de ore, participantii la acest workshop
s-au organizat in grupuri diferite pentru a
realiza filme care sa nu depdseasca 6
minute) si Scriptwriting Marathon (16
scenaristi si-au dezvoltat propriile
scenarii de scurtmetraj prin sesiuni de
brainstorming, discutii, dezbateri, schimb
de idei intre ei, dar si cu trei autori de
scenarii profesionisti). Programul a fost
completat cu doua seri de scurtmetraje
selectate de asociatiile membre NISI
MASA.

Cum e bine ca Tnainte de a scrie despre
orice proiect cultural sa te siimpliciin
realizarea unuia ca sa stii care este
mecanismul, n acest sens s-a modificat si
participarea mea la eveniment. Daca in
prima zi eram un participant al atelierului
de jurnalism de film, hotdrat sa acopar
intensiv forumul, ghidat de niste jurnalisti
profesionisti, in a doua zi ma
transformasem putin cate putin intr-un
participant la workshopul de KinoKabaret.
lar pana la finalul celei de-a treia zile
participasem la crearea conceputului,
scrierea dialogului, filmarii si editarii unui
scurtmetraj. GENERATOR se axeaza
foarte mult pe munca de echipa, pe
gasirea de solutii creative intr-un timp
scurt, pe generarea unui continut creatiy,
bazat pe intalniri potrivite si benefice.
Asadar, sper ca evenimentul sa mai existe
si anul viitor, este in sine un start sau/si o
continuare prielnica pentru orice pasionat
de industria de film. (F. Bratfanof)
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Acum poti sa co-editezi Poti face asta redirectionand Acest transfer nu te costa
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www.tntimisoara.com

teatrul national timisoara stagiunea

Teatrul National Timisoara este o institutie publica
manager Maria-Adriana Hausvater 2012-2013 subventionata de Ministerul Culturii.
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