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Tn 1965 cand celebra dansatoare
americand Yvonne Rainer crea spectacolul
manifest No to spectacle, in dorinta de
arevolutiona dansul si de a-I reduce la
elementele lui esentiale, Guy Debord se
afla probabil in plin proces de observatie
documentand cartea ce avea sa apard in
1967 si sa devina esentiala pentru gandirea
moderna — Societatea Spectacolului.
Amandoi — precum si multi alti artisti

si scriitori avangardisti din vremea

lor —isi organizau creatia ca pe o ofensivd
impotriva a ceea ce ei percepeau afi
principalul pericol pe care omul modern il
avea de infruntat. Intre timp, Spectacolul
a cucerit toate fronturile, chiar siin lumea
inghetata de dincolo de fosta Cortina de
fier, unde a patruns rapid imediat dupa
caderea zidului Berlinului. (Ocazie cu care
Guy Debord a scris o prefata speciald
pentru editia din 1992 a cartii sale). Cum
sd mai spui No to spectacle cand respiri
spectacol odatd cu aerul care iti intra in
plamani? Cand sursele de zgomot nu se
mai reduc la publicitatea agresiva sau
televiziune, ci au patruns adanc si pe
scend, n repertoriile unor teatre care
mizau altddata pe Artd — cu A mare,
desigur? Cand aproape tot teatrul pe care
il vezi este fie divertisment, fie diversiune,
fie confuzie, iar gradul de relevanta

si de semnificatie al creatiilor la care
suntem martori se afla in cadere libera?

Ce mai pot face, deci, artistii, cum mai
pot lupta, presupunand ca unii au inca
n ei samanta revoltei si focul spiritului
critic care anima candva avangarda?

Tn cele dous zile cat a durat Festivalul
Filmului despre Teatru si Performance
organizat de Centrul Martin E. Segal din
cadrul CUNY = University of New York

n luna ianuarie am vazut 15 productii

de film (sau fragmente semnificative din
productii) care demonstrau ca lumea
artistica a gasit o noud modalitate de a se
opune si de a critica spectacolul, sianume
folosindu-I. Fie ca erau filme DESPRE
anumiti creatori sau companii de teatru si
performance, sau filme scrise si regizate
DE artistii insisi, productiile veneau in

No to spectacle. Or... maybe yes?

Nu spectacolului. Sau...da?

completarea operei, punand-o in lumina
dintr-o perspectiva noua, cu mijloacele
cele mai agreate de noile generatii.
Problema centrala a tuturor acestor filme
(mai putin in cazul unor creatori profund
experimentali si exprimind un univers
propriu senzorial, cognitiv, precum Richard
Foreman sau Romeo Castellucci) parea sa
fie ,cum sa mai spui o poveste astazi?” sau
cum sa construiesti o relatie cu un public
profund sedus de Spectacol, in sensul dat
cuvantului de Debord. Era fascinant sa vezi
disecat procesul de lucru, intrebarile pe
care artistii si le pun in timp ce elaboreazd
o noud productie, felul in care ajung

la solutiile cele mai potrivite, organic
generate de autenticitatea demersului lor.

Casin cazul unora dintre productiile
incluse la inceput de ianuarie in cea de a
X-a editie a Festivalului Under the Radar
produs de Public Theater din New York,
filmul devine un instrument esential
pentru relansarea spectacolului live, un
important element motivational pentru
spectatorul contemporan. Important e sa-|
aduciin sala de spectacol, pentru ca mai
apoi sd-i reamintesti — sau sa 1i arati pentru
prima datd — de ce e atat de minunat sa

se afle acolo. De ce 3D pe scena inseamna
mult mai mult decat 3D pe ecran.

Revenind la scena locala romaneasca,

nu e tocmai incurajator sa vezi ca ea nu
este Tn nici un fel atinsa de problematica
ce framanta scena lumii, si genereaza
productii — de teatru, performance sau film
— care chestioneaza relatia dintre scena si
spectator, permanent alterabila din cauza
noilor media. Timpul pare sa fi incremenit
pentru teatrele romanestiin ale cdror
repertorii gasesti — cu unele exceptii —
titluri anoste, nu doar vechi de decenii,

ci si readuse in scend in maniere absolut
irelevante pentru spectatorul de azi. Nu

e vorba aici nici macar de reimaginarea
clasicilor, ci de o miza superficiala pe
Jhituri” ce tin irevocabil de trecut, fie al
nostru, fie al altora. Intrebarea simpld ,de
ce?” —de ce aceasta piesd acum, aici? de
ce acest regizor care nu aduce nimic nou
materialului dramaturgic? de ce acesti

|' foto: Cornel Lazia

Cristina MODREANU

actori pe care nu-i arde acest subiect, dar
care nu au nici demnitatea sa recunoasca
acest fapt si sa lupte pentru sansa de a crea
spectacole in care sa creadd — ar trebui

sa devind obligatorie atat pentru cei care
alcatuiesc repertoriile, cat si pentru cei
care le observa si le analizeaza — criticii.
Numai cd in multe cazuri si acestora

le lipseste privirea de ansamblu, se
opresc numai asupra unui spectacol

sau asupra altuia, unele mai reusite,
altele complet inerte, fara sa le plaseze
intr-un context mai larg. Timp in care
Societatea Spectacolului - cu obiectivele
ei clare si profesionist urmarite si puse

n aplicare — cdstiga tot mai mult teren.

Poate ca cea mai potrivita dorinta pe care
ar trebui sa ne-o punem pentru 2015 — cel
de al 7-lea an de aparitie pentru revista

de artele spectacolului Scena.ro —ar fisa
organizam un front de rezistentd impotriva
atotputernicului Spectacol, care ar putea
fiinfruntat cu propriile arme. In loc de

Nu spectacolului, sa spunem Da, insa
numai acelor spectacole care sunt gandite
si create in dialog cu lumea in care traim

si cu speranta ca o pot face mai buna.

With a starting point in Yvonne Rainer’s manifest No to spectacle and Guy Debord’s book Society of the Spectacle, Cristina Modreanu writes
about the first edition of the Film Festival on Theater and Performance and the 10th edition of Under the Radar festival in New York as
enlightening events in regards to the contemporary artists’ working process, themes and struggles. The new way of fighting against the
society of the spectacle is to use it in order to speak about the real concerns dominating contemporary society. One powerful tendency is
using film on stage to demonstrate why a 3D experience is better live than on screen.

( EDITORIAL
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Thomas Ostermeier: E timpul sa dam inapoi
actorilor puterea, iar ei sa o constientizeze

Interviu realizat de Pompilius ONOFREI

foto: Mihaela Marin

CINTERVIU

Spectacolul ,Un dusman al
poporului”, dupd Henrik Ibsen,

in regia renumitului director

al teatrului Schaubihne din

Berlin, Thomas Ostermeier —a

fost prezentat in deschiderea
Festivalului International de Teatru
»Interferente”, desfdsurat in Cluj
intre 26 noiembrie — 7 decembrie
2014. Un festival bogat, care a
reunit peste 20 de spectacole de
teatru venite de pe patru continente,
dar care a suplimentat generos
programul scenei cu oportunitdti de
intalnire siimpdrtdsire a artelor afine
— de la dialoguri cu creatorii invitati,
la expozitii, proiectii de filme, lansari
de carte, concerte, dar si seminarii,
workshopuri, sau retrospective.

»~Madrturiile corpului” — a fost tema
aleasd pentru aceastd a patra

editie a bienalului festival de cdtre
directorul Teatrului Maghiar de

Stat Cluj, regizorul Tompa Gabor,
care s-a dovedit a fi un rafinat si
respectat selectioner, de vreme

ce a reusit sd adune la Cluj creatii
semnate de nume majore ale artelor
scenei contemporane, intre care:
Declan Donnellan, Josef Nadj, Silviu
Purcdrete, Pippo Delbono, William
Kentridge, Robert Woodruff s.a..

A fost un festival divers, complex,
care a demonstrat cd are un public
fidel si interesat, ce a putut sd
urmdreascd atdat spectacole de
epicd desfdsurare teatrald (precum
globalizantul Ibsen mentionat in
deschidere, sau dezlantuitul ,Ubu
Roi” al companiei britanice Cheek-
by-Jowl, ori autohtonul ,Victor,

sau copii la putere” —in cheie pur
purcdretiand), cat si creatii poetice,
introvert-enigmatice (precum
universurile singulare ale lui Josef
Nadj, sau lamento-urile acompaniate
ale tandemului Delbono-Bdldnescu).
Nici experimentul teatral axat

pe corporalitate n-a lipsit — fie el

in ‘on’, sau in ‘off’ - validat de
prezenta a numerosi spectatori
clujeni, cu adevdrat interesati

de performance-urile invitate.

Insd, dincolo de oportunitatea

de a vedea reprezentatii rare si

de calitate, festivalul a oferit un
excelent prilej de cunoastere a
artistilor prezenti, de comunicare
cu oamenii din spatele creatiilor
prezentate, de impdrtdsire a ideilor
si semnificatiilor celor vizute si
trdite impreund in cele 12 zile de
interferente teatrale de la Cluj.

Dovadd - interviul de fatd cu
regizorul Thomas Ostermeier,
unul din cele mai sonore nume ale
regiei europene contemporane.



Pompilius Onofrei: Domnule Thomas
Ostermeier, prezenta dumneavoastra
la Cluj, in Festivalul International de
Teatru , Interferente”, suscita un viu
interes si sunt convins ca in interviurile
pe care le-ati dat, sau in discutiile
avute, ati fost intrebat de toate. De
aceea, as incepe rugandu-va sa va
ganditi la o intrebare care nu vis-a
adresat, insd al carui raspuns ati vrea
sa fie auzit de cat mai multa lume...

Thomas Ostermeier: Am fost
intotdeauna uimit de faptul cd oamenii
nu privesc cu indeajunsa precizie si
atentie la lucrul nostru cu actorii: la cum
joaca ei, la calitatea acestora, dar si la
diferenta dintre modul meu de a face
teatru fatd de cel al altor regizori. Pentru
ca eu, in montarile mele, urasc orice
sunet nelalocul lui, orice declamatie
teatrald falsa, sau orice efect simplist pe
care un actor |-ar putea crea in scena.
Nu-mi place sa mint. Si detest acest
mod fals de a se preface, de a simula
neverosimil o actiune scenicd. Ceea ce
intr-adevar ma intereseaza insd, e sa
creez momente in care ceva se intampla
cu adevarat, relational, intre cei implicati
in performance. Toata lumea vorbeste
despre implicarile mele ,politice”, de
realismul meu social, sau sociologic, dar
nimeni nu ma-ntreaba cum lucrez eu

cu actorii, sau despre stilul de actorie

pe care incerc sa-1 readuc in teatru si ce
inseamna sd lucrezi cu ei in acest mod.

P.O.: Si ce inseamnd, daca-mie

permis, toate aceste lucruri? Inspre ce
transformari ar trebui sa duca ele?

T.O.: Cel mai important lucru e ca in
majoritatea teatrelor din lume, poate
chiarin toate, exista teama. Exista frici

n camera de repetitii, existd teama
regizorului ca spectacolul nu va fi din nou
un succes, exista fricile actorilor cd nu vor
filaindltimea asteptarilor, sau a gloriilor
trecute, exista frici peste tot. lar frica este
cel mai prost sfatuitor pentru afirmarea
creativitatii. Dacad vrei sa fii creativ - nu
trebuie sa ai teama. Asa ca eu cu astama

lupt, asta incerc sa fac: sa elimin fricile din
timpul repetitiilor. Cand lucrez cu actorii
mei, incerc sa-i fac sa vite de aceasta
realitate teatrald stanjenitoare si sd-i
conduc firesc spre confruntarile efective
ale piesei, ale situatiilor derivate si ale
caracterelor. Prin urmare 1i provoc, le
Lofer” o multitudine de obstacole — lucruri
pe care sd le faca si situatii asupra carora
sa se focuseze —n speranta si cu scopul
ca, dupa un timp, ei sd vite complet ca ar
fi vorba despre prezenta lor ,de succes”
pe scena si, deci, sa obtinem exact
contrariul, firescul. Dar mai ales ceea ce
nu-mi place e ca uneori actorii nu sunt
destul de curajosi sa se arate pe scend si
in slabiciunea lor, in situatia Tn care nu stiu
ce sa facd si deci nu mai detin puterea...
Cacisiacesta e un adevar al vietii noastre,
al realitatii. Si existd aceastd tendinta
artificial indusa — ca trebuie intotdeauna
sa fii darz, sa detii controlul puterii si

sa demonstrezi o constructie eroicg,
chiar sifin jocul actoricesc. lar tocmai
acest lucru este cel cu care ma lupt.

P.O.: Asadar nu sunteti tipul de regizor-
dictator...

T.0.: E adoua oard cand sunt

intrebat asta. Oare de ce?

P.O.: E teoria aceea care spune ca
secolul 20 ar fi fost eminamente secolul
regizorului...

T.0.: Dar traimin secolul 21...!

P.O.: Asadar cui credeti ca va apartine,
n teatru, secolul acesta-21?

T.0.: Nu stiu. Chiar n-am nici oidee...Tn
acest moment ne confruntam cu situatia
n care actorii sunt in imposibilitate de a-si
asuma responsabilitati. Majoritatea lor

nu mai au conditia necesara de a domina
scena si-atunci, cum nu mai sunt obisnuiti
sd aiba controlul, 1l ofera regizorului.

Si, odata cu el —si rdspunderea. Eu cred

cd actorul ar trebui sa isi castige inapoi
responsabilitatea asupra jocului lui, asupra
povestii, asupra intregului spectacol,
asupra propriei viziuni despre lume. Drept
pentru care eu cred ca e foarte important
si cd e timpul sd dam Tnapoi actorilor
puterea, iar ei sa o constientizeze.

P.O.: Venind de la un celebru regizor,
asta e o asertiune importanta; e un titlu
de presa...

T.0.: Da, poate, insd de asta v-am raspuns
la prima intrebare asa cum am facut-o:
pentru mine singura munca pe care o

fac (sigur, pe langa pregatiri cum ar fi
traducerea sau editarea textelor) munca

foto: Mihaela Marin

INTERVIEW | It's time to give back the power to the actors and for them to become aware of it

Famous European director Thomas Ostermeier was interviewed by Pompilius Onofrei in Cluj last December when his production Enemy of

the People opened the Interferences Festival the most relevant international festival in Romania today. Ostermeier defines his theater as
“sociological” and explains the “capitalist realism” theory as opposed to “socialist realism”. He also speaks about his relationship with actors
driving home the point that the most important artistic element in 21st century theater is the actor.
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CINTERVIU

Un dusman al poporului  foto: Mihaela Marin

reala pe care o fac e lucrul cu actorii.
Acesta e harul meu si aceasta e pasiunea
pe care o am... singurul lucru de care
sunt interesat: sa lucrez cu actorii si sa-i
determin sa fie creativi. Nimic altceva.

P.O.: ...neutilizand frica si chiar
scapandu-i de ea...

T.0.: Incercand s& imping frica afara
din sala de repetitii. Insa cateodata se
strecoard inapoi, pe usa din spate...

P.O.: Si cum obtineti atunci aceasta
celebra precizie care v-a adus faima de
afi considerat o ,masindrie nemteasca
de lux” in teatrul european —in cel mai
rafinat sens al cuvantului? Cum evitati
in munca dvs. relatiile autocratice, cum
impartiti puterea intre actantii artei
teatrului?

T.0.: Daca lucrurile merg bine, actorii
vor intelege cd o constructie trainica,

un ritm bun, o canava muzicala nimerita
1i ajutad sd se elibereze si sd nu mai

aiba frici; astfel incat ei sa poata sa-si
dezvolte jocul in acest cadru dat si

sa devina liberi. Totodata, ei inteleg
beneficiile acestei precizii de care
aminteati, pentru cd folosindu-se de

ea se pot deschide, pot evolua, se pot
dezvolta plenar, liber, fara teama.

P.O.: Atunci o sa las si eu deoparte
teama de a va pune cea mai simpl3, dar
si cea mai grea intrebare dintre toate:
ce e pentru dumneavoastra, domnule
Ostermeier, teatrul?

T.0.: Intdi de toate — e un loc extrem

de ambivalent. Pentru ca este locul
celei mai desavarsite fericiri, dar si locul
celei mai pure depresii. Pentru mine,
personal. Asa incat as zice cd e ceva ce
reflectd vietile noastre, dar e totodatd
locul unde putem pasi dincolo de viata
comuna pentru a crea experiente din
care poti sa inveti lucruri despre tine pe
care sd le intelegi. Pentru mine teatrul
este un laborator de cercetare asupra
ce fnseamna sa fii o fiinta umana.

P.O.: Dar gloria in teatru — ce credeti

ca e? Si cat dureaza ea in efemerul
teatrului? Va intreb asta cu gandul la cei
15 ani de succese, de cand ati preluat
conducerea teatrului Schaubihne am
Lehniner Platz din Berlin — renumit in
intreaga Europa si nu numai.

T.O.: Cat dureazd —nuamidee... larcee...
Stiti ceva? Singurele mele momente de
adevarata fericire sunt cand ma plimb prin
foierul Schaubihne si privesc publicul. Nu
doar pe oamenii care vin la reprezentatiile
mele, ci si spectatorii care vin sa vada
piesele montate de Falk Richter, sau Katie
Mitchell, sau Michael Thalheimer... sima
bucur cand privesc tot acest amalgam
uman din care e format publicul foarte
Jinternational” care ne frecventeaza.
Teatrul nostru, international si el, are un
public foarte tanar. Auzi vorbindu-se in
limbi venite de pe intreaga planeta. Multi
dintre ei au un trecut, sau o mostenire
imigrationale (asta reflectd societatea
berlineza de astazi), iar pentru mine
prezenta lor e fericire adevarata. Pentru

ca nu poti forta sa se intdmple asa ceva.
Pur si simplu se-ntampla si gata. Sie un
public in continua crestere. Avem o zicald
simpatica in germana care spune: , Nichts
ist erfolgreicher als Erfolg”, ce-ar insemna —
,himic nu e mai de succes decat succesul”.
Tn cazul nostru, pentru ca piesele noastre
au atdta succes, devenim ca intreg si mai
de succes, audienta tot creste... e o situatie
aproape incredibila... Dar asta n-are nimic
de-a face cu gloria. Cred ca generatia
noastrd are un alt fel de relatie cu artistii,
sau cu creatorii de teatru. Pentru publicul
german eu nu reprezint marele geniu, ori
marele star al scenei. Cred ca mai degraba
le place spiritul spectacolelor noastre, care
e unul foarte deschis spre toate genurile de
arta, nu doar spre teatru... ci spre muzica,
spre dans, teatru-dans, teatru-lectura

s.a.. Sauy, spre exemplu teatrul lui Romeo
Castellucci, care a fost (siramane) un
vizionar in ale vizualului... Si toate cate vi
le-am spus —adunate sub un singur mare
acoperis. Plus cd noi incercdm in fiecare
seard sd oferim publicului cea maiinalta
calitate. Sitrebuie sa vd spun ca luam totul
foarte in serios. Mai e o mare diferenta

la noi, fata de alte teatre: la SchaubUhne
adevarata viata a spectacolului incepe abia
dupa premierd. Caci scopul nostru e sa-|
crestem si sa-I facem din ce in ce mai bun.
Pe cand in alte teatre se poate observa

un declin al calitatii dupd momentul
premierei. Eu cred cd publicul nostru stie
ca va avea parte de o premiera in fiecare
seard. Mi-au spus-o multi. Si acest public
simte cd lucram permanent si constant

la spectacol, ceea ce nu se intdmplad
neaparat in alte teatre din Berlin. Asa cd
eu cred ca toate astea au mai putin de-a
face cu gloria, cat mai degraba cu faptul

ca ne luam foarte in serios atat publicul,
cat si teatrul pe care-I facem. lata: unele
din spectacolele mele durezd de mai

bine de zece ani. Hamlet-ul meu a trecut
deja de 250 de reprezentatii. Dacd n-as
filucrat la el in mod constant, n-ar mai
avea si azi audienta de care se bucura.

lar publicul vede si simte cd e permanent
proaspat si intr-o formd excelenta. La

fel se-ntampla si cu Ibsen-ul cu care am
venit la Cluj— Un Dusman al Poporului.

P.O.: ... si la care ati muncit si I-ati
repetat cu incapatanare de cand ati
ajuns aici...

T.0.: Da, dar, vedeti?, asta nu e muncd



pentru mine... e placere. Pura placere.
Mai ales cand suntem in turnee, e mai
mult decét obligatoriu. lar daca ceva
nu iese bine — ma supar, apoi imi trece,
si-apoi o ludm de la capdt, intr-un fel...

P.O.: V-am auzit vorbind la conferinta
sustinuta aici, in Cluj, despre
dimensiunea acut sociald a teatrului

pe care il faceti, chiar daca multe
exegeze considera arta dvs. apartinand
mai curand realismului capitalist.

lar in discursul dvs. ati caracterizat
capitalismul ca fiind ‘un monstru’. intre
extremele aripi ale contemporaneitatii,
unde se situeaza mesajul dvs. artistic?
T.0.: Cum sd va spun?... a existat un
timp Tn istoria culturald, dar si in istoria
istoriei, —imediat dupa caderea zidului
Berlinului — cand, mai ales in teatru, s-a
afirmat ca istoria, asa cum o stiam, ar fi
ajuns la un capdt; ca am atins paradisul;
ca dictaturile s-au terminat; ca n-or sa
mai fie conflicte; ca totul e postmodern...
sau post-postmodern; cd naratiunea nu
mai e posibila. Singurul lucru pe care pot
sa-l afirm e ca inca suntem in istorie si

ca incad traim intr-un timp al conflictelor.
lar aceste conflicte se inrdutatesc, devin
mai adanci si mai dureroase. Avem atatea
crize in lumea de azi, incat nu e posibil

sd afirmam ca istoria s-a sfarsit. De
aceea, ceincerc eu sa fac e sd maintorcla
vechiul concept de teatru, in care acesta
e vazut drept ,arta conflictului”. Teatrul
foloseste conflictul. Teatrul e despre cine
are dreptate si cine nu; iar intr-o tragedie,
de exemplu, ambele parti au dreptate si
gresesc, in acelasi timp. Exact asta ma
intereseazd in primul rand, ca o reflexie

a realitatii capitalismului de azi. Cand
vorbeam despre realismul capitalist,

ma refeream la teatrul post-dramatic.
Pentru ca realismul socialist a fost
estetica folosita pentru a mentine puterea
necesara existentei asa-numitelor ,tari
socialiste”. lar referirea mea la realismul
capitalist 1l definea drept arta care nu

ia in considerare faptul cd inca exista
conflicte si care se ascunde dupa norul
acelain care totul ar fi atat de complex,
ncat n-am mai putea spune povesti.

La asta ma refeream, mai cu seama ca
efectul sdu e de a mentine ideologia
conducdtoare. Caci acest tip de arta

nu mai pune n discutie ce se intdmpla
astazi. Teatrul pe care eu il fac - I-as

numi teatru realist, dar nu in sensul de
realism socialist, ci, eventual teatru
sociologic. Nu social, nu socialist. E
»sociologic”, pentru ca se focuseazd pe
modul in care oamenii traiesc impreuna:
cum se comportd, cum trateaza micile
conflicte, sau marile probleme cu care vin
n contact. Asa as descrie teatrul meu.

P.O.: Asadar - considerati cd arta
trebuie sa fie impotriva puterii?

T.O.: Bineinteles. Da, sigur cd da. Arta
e un clown... Trebuie sa te folosesti de
aceastd sansa, cand puterea fti oferd
un forum, un locin care ti se da voie sa
fii Clownul. Unde ai voie sa fi provoci,
unde 1ti poti permite sa-i ridiculizezi. Si
cred cd e un semn bun pentru oricare
societate, un semn de sanatate, daca
isi permite sa aib3 artisti, ceatori

de cinema, de teatru, arte care sunt
sustinute de stat, tocmai pentru a
mentine un proces critic permanent.
Dacd abandonezi ideea asta, atunci cu
siguranta te vei afla intr-o dictatura.
Asta e foarte important. Cum spunea si
Rosa Luxemburg: , Freheit ist immer die
Freiheit der Andersdenkenden” ceea ce
s-ar putea traduce: , libertatea unei tari
este intotdeauna pe masura libertatii
celor ce gandesc diferit”. Asa ca, pentru
a avea o societate cu adevarat libera,
trebuie sa dai libertate vocilor oponente.

P.O.: Si totusi, v-am auzit zicand ca nu
vom putea schimba nimic prin teatru,
n aceastd lume... Sd insemne asta

ca vedeti teatrul doar ca pe o reflexie
statica a timpurilor lumii?

T.O.: Da... In cel mai bun caz —ar puteafio
oglinda. Dar ca sd ajungi sa oglindesti prin
teatru viata oamenilor din public —asta e
doar vis. Cand poti determina spectatorul
din penumbra sdlii sa spuna: la naiba,
asta-s eu, asta-i ca acasa, asta-i ca mine
atunci cand Tmi fac vise si iluzii despre
propria-mi viata, despre politicd, despre
mine-fnsumi — eu — cel care ar schimba
lumea... Si-apoi, chiar in momentul
urmator, dintr-odatad, sa aibad revelatia ca
nu schimbd nimic... Dacd teatrul reuseste
sd faca asta—e deja un lucru urias. Dar
nimic mai mult, nu. Doar asta cred cd e
posibil. Daca teatrul ar fi reusit vreodata
sd schimbe lumeal... lata: cel mai mare
creator german de teatru politic a fost
Bertholt Brecht. Indiscutabil. A putut el
evita ofensiva nazismului in Germania?

P.O.: Nu.

T.O.: Vedeti? Ar fi stupid sa
supraestimam puterea teatrului.
Ar fi sentimental... Ar fi banal.

P.O.: Sunteti unul din acei deja
renumiti regizori care poate schimba

o piesa veche si aparent prafuita
intr-un spectacol foarte ,,cool”. Pe ce
criterii, sau dupa ce semne va alegeti
subiectele? Daca ne referim la Ibsen,
spre exemplu, pentru care cred ca aveti
o pasiune — Nora, Hedda Gabler, pe care
publicul roman a avut oportunitatea

sd le vada in turnee in anii trecuti...
Sau, iatd, sa ludm ca exemplu acest

Un dusman al Poporului cu care ati fost
invitat acum la Cluj - piesa a fost scrisa
in 1883... iar subiectul ei nu ,,arde”
neaparat ca si intriga... Si totusi, in
viziunea dvs., ea prinde contur pe scena
ca o modernad problematica, nu doar a
societdtii scandinave, ci a starii lumii
mileniului Ill. Care e tipul de proces prin
care faceti alegerea?

T.O.: De fapt, am intotdeauna un stoc de
10-15 piese pe care ma gandesc ca le-as
putea monta. Mai apoi, depinde foarte
mult de actorii pe care-i am. Asadar: daca
dispun de o distributie corecta pentru
Richard 11l - va fi Shakespeare... daca

am distributia necesara pentru Vulpitele

Lillianei Hellman — aceasta va veni la rand.

Asa cd poate cd e deziluzionant pentru
dvs., pentru ca e mai mult un proces

de genul: cine-i valabil, ce e posibil, in
catd vreme... Si abia apoi aleg unul din
textele din rezerva. Si o facem. Spre
exemplu —eu nu mi-am dorit sa pun in
scena Un Dusman al Poporului. Din timp
in timp ne Intalnim, intreaga trupa si
facem lecturi. Si, tin minte, cand am citit
aceasta piesa de Ibsen — nimanuinui-a
prea placut, nici unul nu voia s-o joace.
Si am uitat de ea, vreo doi-trei ani. Apoi,
acum cativa ani, unul din dramaturgi
mi-a spus: ar trebui sa reanalizezi, sa revii
la Un Dusman..., cred ca acum e timpul
acestui Ibsen. lar eu am tresarit si-am
zis: Ok... de ce nu? Sunt de parere cd e
mult mai bine sd ai o relatie destinsa cu
o piesa de teatru, care determina gandul
la ea sa fie mult mai jucdus, mai usor,
mai luminos; nu de genul ,hmmm, vreau
neaparat sa pun textul asta, orice-ar

fil”. Caci atunci comunici intr-un mod
mai ludic cu materia care-i acolo. Cénd
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CINTERVIU

Un dusman al poporului  foto: Mihaela Marin

ai prea mult respect pentru o piesd —
spectacolul va fi mult mai academic.
Trebuie sa-nveti sa-ti pierzi respectul. Tn
masura potrivitd, desigur. In special cand
te-apuci de Shakespeare, trebuie sa-|
tratezi mai mult ca pe un prietensinu ca
pe un zeu. Da... Apoi ma joc cu textul,

cu situatiile, cu actorii, iar atunci cand
sunt norocos — lucrurile se intampl3.

P.O.: Si cand vi se intampla sd spuneti:
»ata, sunt norocos!"?

T.0.: Md pot considera norocos atunci
cand oamenii inteleg impreuna interesul
pe care il descopar in timpul repetitiilor

si cand Tl impartdsesc. Si brusc totul se
schimba. Pentru cd — sa ludm exemplul de
fata: interesul meu fatd de Un Dusman al
Poporului este foarte personal. E in mediul
meu, e din gasca mea, e din grupul la care
ma raportez, e si foarte berlinez, un pic
hipster, cu stil, ecologist, pe bicicletsd,

cu vederi mai de stanga, foarte ,artsy”,
foarte creativ, senin. Plus cd am vrut sa
vorbesc despre mine si prietenii mei.

Si sa deconstruiesc minciunile noastre.
Apoi, sunt de asemenea norocos cand
publicul, dintr-odat3, realizeaza cat de
norocos e siel... siintelege ca pasiunea
asta a lui Ostermeier pentru intrebarile
ridicate de protagonist in spectacol se
poate impartasi. Si o facem. Impreuna.
Vibram pentru aceleasi intrebari. Ei bine,
atunci ma consider foarte norocos. Caci,
pand la urma, tot ce fac e foarte personal.
Cred cd diferenta dintre un creator de
teatru si un lucrator in teatru consta in a
reusi sa Implinesti ceva, sa creezi lucruri

n vizualul performance-ului, ori in decor,
in modalitatile de joc ale actorilor, Tn
muzica — ceva ce e personal, ceva ce nu

e o pastisd a unui alt mare creator de
teatru. Atunci lucrurile devin importante.
Foarte greu gasesc, cand ma uit la
spectacolele altora, ceva care sa ma faca
sa exclam: ,ah! uite... asta e o adevarata
voce independentd”. Si cand descopar
pe cineva —mirarea e cu WOW!, caci
creatorul acela are propriul univers. Asta
chiar mi s-a intdmplat acum doi ani, cand
am intalnit creatiile lui Milo Rau, probabil
stiti de acesta voce foarte puternica,
creator de teatru politic, care va veni

sa lucreze Tn curand cu Schaubihne...

P.O.: Da... doar am auzit

de al sau Hate Radio...

T.0.: Hate Radio, da. Un spectacol
incredibil de puternic si original...
e in turneu mondial acum.

P.O.: Si dacd tot ati amintit de acest
titlu, care porneste de la atrocitatile
genocidului din Rwanda, v-as intreba,
d-le Thomas Ostermeier - ce va
nelinisteste in lumea astade zicu zia
inceputului de mileniu?

T.0.: Nimic nu ma nelinisteste.

P.O.: Nimic?

T.O.: Nu. Cred cd in societatea actuald e
atata frica, incat singurul lucru de care
mi-ar putea fi frica — e frica insasi. De fapt
mi-e frica de frica pe care o simt oamenii.
Politica se face acum cu frica. Si o sa

va dau un exemplu care o sa va doara:
daca dvs. veniti in Germania si faceti
cunostinta cu un neamt de pe la noi, s-ar

putea ca acela sd va priveascad ingrozit...
Caci sunt atatea rumori apocaliptice
despre romani, si imigratie, si cat rau
poate sd aduca asta — talharii, locuri de
munca furate, cersetorie, prostitutie,
nesiguranta... apocalipsa, nu alta! Ei,
toate astea se Tnscriu in politica fricii. Sie
doar unul din foarte multele exemple...

P.O.: Sunt total de-acord cu dvs. Dar
poate fi evitat acest tip de frica?

T.0.: Michel Foucault a spus-o acum 20 de
ani, dar trebuie sa ne-o repetam: sistemul
a realizat urmatorul fapt: controlul e
inlauntrul nostru si nu in afara, asa cum
era pand in secolul trecut. Suntem deja,
fiecare din noi, ca niste micro-companii
care ne auto-administram. Astdzi nu

mai e nici un hotar intre viata privata si
munca. Ajungem sa fim ,la dispozitie”
tot timpul, 24 din 24: e-mail, mobile,

on line... ne auto-exploatdam. Astae o
drama. Insd cea mai mare dram3 e... cum
sd zic? e o expresie in germana, dificil de
tradus: ,sich den Schneid abkaufen” - ce
arinsemna, aproximativ ,sa-i iei cuiva
curajul luptei”... Cred cd de acest aspect
sunt eu cel mai ingrijorat: ca oamenii

nu mai au curajul sé inteleaga cad modul
lor de a trdi e facut, e determinat tot de
fiinte umane, si nu de o stare naturala.
Asadar, e un rezultat al deciziilor si al
puterii. De aici —fatalismul din lumea

de azi. Oamenii se complac, sunt fericiti
in propria lor sclavie. lar asta ma face,
poate, un pic nefericit: cd oamenii nu
mai sunt proprii stapani ai vietilor lor.

P.O.: Si ce va face fericit, d-le
Ostermeier? Ce va aduce bucurie?
T.0.: Oh, multe lucruri: teatrul,
repetitiile, gatitul, mancatul, bautul,
fumatul, petrecerile, a face muzica, a
ascultd muzicd, a merge la concerte,
iubita mea (pe care... o iubesc), iubesc
oamenii cu care lucrez, sunt un privilegiat
n munca pe care o fac—pentrucd e
placere, imi place sd calatoresc, sa

fac turnee, sd cunosc alte tari si alti
oameni, precum acum — Romania si
Clujul... Asadar ma bucur de fiecare
moment al vietii mele, caci stiu ca sunt
un privilegiat, Tnsa nu iau lucrurile de la
sine. Viata e un dar extraordinar, insd
trebuie sa fie a ta si sa stii s-o trdiesti.
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,In 95% din cazuri, atunci cdnd ne

uitdm la un personaj feminin pe o

scend romaneascd ceea ce vedem este
un punct de vedere masculin. La noi,
povestile femeilor sunt spuse de cdtre
barbati. Ce-ar fisd afldm ce au de spus
femeile despre ele insele?” Acesta a

fost punctul de plecare pentru tema
primei editii a Platformei Internationale
de Teatru Bucuresti—,Viitorul

este feminin”, curatoare Cristina
Modreanu. Evenimentul, produs de
ARCUB - Centrul Cultural al Municipiului
Bucuresti si de Asociatia Romanad pentru
Promovarea Artelor Spectacolului,

NOIEMBRIE FEMININ: Platforma
Internationala de Teatru Bucuresti #1

in parteneriat cu British Council si
Institutul Polonez, si cu sprijinul Ibsen
Scholarship, va avea o frecventa
anuald si isi propune sd acopere o
lipsa de spectacole internationale de
teatru intr-un oras care se doreste

o adevdratd capitald europeand

si din punct de vedere cultural.

La prima sa editie, PITB s-a desfdsurat
in perioada 13-16 noiembrie si a adus
laolaltd, in noile spatii de la Hanul
Gabroveni, spectacole de teatru din
Marea Britanie, Polonia si SUA, filme,
dezbateri pe teme feminine si o celebrare
a talentului local printr-un casting

Interviuri realizate de Judy FLORESCU

national cu roluri din Ibsen, casting
deschis actritelor de toate varstele din
Romania. Castingul a fost prima parte a
proiectului Hedda'’s Sisters. Empowering
Women Theatre Artists in Romania

and Eastern Europe/Surorile Heddei.
Sustinerea femeilor artist in teatrul din
Romania si Estul Europei, un proiect de
aducere in contemporaneitate a textelor
lui Ibsen, din perspectivd feminind.
Doud dintre invitatele din acest an, Jane
Arnfield si Victoria Melody din Marea
Britanie povestesc despre felul lor de a
face teatru in interviurile urmdtoare.

Cum ti-ai ales aceasta profesie?

M-a interesat intotdeauna sd merg
altundeva si s creez lumi. Intotdeauna
m-a interesat ,Celalalt”, asa ca probabil
am fost mereu un bun observator. Tmi

place sa privesc, sa observ, sd asimilez
informatii pe care sa le pun cap la cap

si apoi sa fac din ele o poveste. De cand
eram copil cream povesti. Imi place s&
construiesc si sa reconstruiesc lumea

asa cum o vad eu si sa gasesc povesti

noi cu care sd interpretez acea lume.
Te-ai gandit vreodata sa-ti scrii
propriul scenariu?

Atunci cand am inceput sa fac primul one
woman show in 2001, numit Geneva, care

EVENT | The future is feminine

Jane Arnfield - esteinteresant s3 imb&tranesti impreuna cu personajul.

Jane Arnfield s-a nascut in Stockport, Manchester, Anglia si a studiat la Facultatea de

Artd la Dartington cu specializarea in teatru. Jane este actritd de 20 de ani, dar in ultimii

ani spectacolele sale au luat forma teatrului biografic. Din 2010 Jane a lucrat impreuna

cu regizorul Mike Alfreds la dramatizare a romanului scris de Zdenka Fantlova, o
supravietuitoare a Holocastului si a creat spectacolul — Inelul de Tinichea care a putut fi vazut
de publicul roman cu ocazia primei editii a Platformei Internationale de Teatru Bucuresti.

aiesitTn 2003 am incercat sa-mi scriu
propriul scenariu dar mi s-a parut foarte
dificil. Este mai usor sd iei si sd interpretezi
ceva scris de altcineva de fapt. Imi place

sd citesc povestile de viata ale altora, sa

le selectez, sa le editez si apoi sd fac un
colaj din ele. Povestea dintr-un spectacol
nu trebuie sa fie foarte usoara, dar nici
greu de inteles pentru public. Trebuie sa le
oferi spectatorilor un fel de harta prin care
ei sd descopere spectacolul cu sufletul.

Cum ti-ai construit personajul din
Inelul de Tinichea?

Am avut foarte multe repetitii. Procesul
de creatie al spectacolului a durat doi
ani. Regizorul, Mike Alfreds, are un mod

foarte specific de a lucra. Are o rigoare

si o claritate, dar nu si rigiditate, nimic

nu e interzis. Este complet deschis.
Cartografierea unui spectacol incepe de
la repetitii, dar se modificd incontinuu, se
reasaza, se reorienteaza, in asa fel incat
munca devine cat mai pofunda. Tn ultima
sesiune a repetitiilor am lucrat 7 sdptamani
apoi am facut o pauza de 3 saptamani

si jumatate Tn care regizorul m-a sfatuit
sa numa mai gandesc la spectacol, sd

nu ma vit peste replici, nimic. Cand am
reluat repetitiile, scenariul intrase deja

n mine, era parte din mine. Simteam ca
eram acolo intr-un fel mai profund, pe mai
multe planuri. Am fost foarte norocosi

The feminine profile is merely a shadow in the Romanian public space and in theater as well. The Romanian public space is traditionally opposed
to the idea that a woman can or should have access to important decision making positions — unless they have accepted the mainstream
masculine viewpoints. This model is unfortunately very popularin the artistic area too, where 95% of the decision makers are men, even though
both staff and artistic teams in the theater for example are composed mostly of women. Also, almost all directors are men, which is why when
we watch a feminine character on a Romanian stage it is likely that we are confronted with a masculine point of view. On the Romanian stage
women’s stories are told by men. The aim of this first edition of Bucharest International Theater Platform ,Future is feminine” curated by
Cristina Modreanu last November was to share women'’s stories told by themselves. Two of the artist invited are interviewed here.
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pentru cd nu am avut acel proces de
creatie obisnuit pe scenele din UK. Nu

am facut un spectacol care sd se joace 3
saptamanisi cu care apoi sa mergem in
turneu timp de 3 luni. Aminceput cu 5
reprezentatii in New Castle si apoi [-am
mai jucat de 2 ori, apoi din nou si din nou.
Mi-am dorit ca mdcar o datd sau de doua
ori pe an sa-ljoc intr-un loc diferit al lumii.
Cum fti alegi locurile in care joci?

Primesc invitatii. Fiind profesor universitar,
am acces la tot felul de evenimente si
conferinte minunate. Mi se pare foarte
interesant ca poti participa la o conferinta
si cd poti face o prezentare sub forma de
spectacol. Imi place acest tip de conferinte
performative pentru cd simt ca au legatura
cu procesul creatiei. M-a interesat mereu
acea parte de tranzitie — teatrul este

tranzitoriu — se intdmpla o data intr-un
fel si apoi revine altfel. Asadar, cum il
documentezi in asafel incat materialul
tdu sa capete integritate si adevar?
Poti filma teatrul, dar nu este acelasi
lucru. Nu poti sa filmezi un spectacol
de teatru ca si cand ai filma un film.

Cum vrei ca publicul s tind minte
spectacolul Inelul de tinichea?
Spectacolul este un alt vehicol de sprijin
al povestii lui Zdenka Fantlova. Cartea
pe care ea a publicat-o este propria

sa marturie si aceasta nu se va pierde
niciodata. Si cat timp trdieste Zdenka, ea
poate vorbi despre aceasta experienta.
Sper ca prin spectacol tot mai multi oameni
sa fie interesati de povestea ei si sd aiba
acces la ceea ce s-aintamplat in perioada
Holocaustului. Md intereseaza cum vor

recepta generatiile urmdtoare povestea
Zdenkai, raportata si la alte genocide ale
lumii. Spectacolul nu este doar despre
acest eveniment catastrofic al umanitatii,
ci despre supravietuire in general. Azi,
cand am trecut de 80 de reprezentatii si
fmi doresc sa-I joc cat maimult. Zdenka
mi-a cedat drepturile de dramatizare ale
cartii pe 30 de ani. Pe atunci aveam 45

de ani, iar acum suntem deja in cel de-al
patrulea an de spectacole. Asadar, pot
juca Inelul de Tinichea pana la varsta de

75 de ani. Mi-ar placea sa imbatranesc
alaturi de acest spectacol ca actor, dar si
ca om. Cred ca ar fi interesant si pentru
public sa vada o femeie de 75 de ani care sa
joace o fatd de 19 ani. Va fi pentru ambele
parti o mare provocare. Sunt de parere ca
povestea Zdenkai este atat de puternica,
fncat nu conteaza ce varsta are personajul.

CEVENIMENT

De ce crezi ca spectacolul tau este atat de
placut de public?

Un prim scop al muncii mele este ca arta
pe care o fac sd fie accesibild tuturor,

nu doar pentru oamenii cultivati ai
domeniului. Este important pentru mine
camunca mea sa fie usor de receptat, sa
nu fie abstracta sau prea greu de digerat
pentru oameni. Temele spectacolelor
mele sunt usor de digerat. Imi place s&
primesc chiar eu publicul, sa le ofer caietul
program, sa interactionez cu ei. Nu-mi
place sa joc pe scena clasic3, ci pe o scena
la acelasi nivel cu publicul. Eu i salut si

tot eumiiaularevedere delaei. Ecasi
cand Ti invit pe oameni in sufrageria mea.

Spectacolul tau e centrat pe concursurile
de caini si de frumusete. Esti pasionata
de concursuri?

Sa fiu sincer3, inainte sa fac spectacolul, eu
nu am castigat nimic. Nu eram competitivg,
nu eram buna la sport. La scoald cand se
alegeau echipele, pe mine ma alegeau
mereu ultima. Nimeni nu ma vroia, nu eram
buna la nimic. Asa c& in timpul procesului
de creatie al spectacolului mi-am dat
seama ca am devenit competitiva, ceea

ce era un sentiment nou pentru mine si
care a scos la iveala ceea ce era mai rau din

Victoria Melody:

»Oamenii fac lucruri ciudate incercand sa se ridice la standardele stabilite de altii”

Victoria Melody este o artista britanica specializata in spectacole intr-un singur personaj,
pasionata de antropologie, careia fi place sa arate publicului fata ascunsa a lumiiin care
trdim. Major Tom este un spectacol autobiografic pe care publicul bucurestean I-a putut
viziona in Bucuresti cu prilejul primei editii a Platformei Internationale de Teatru Bucuresti.

mine. Scopul spectacolului devine acela de
a arata lucrurile ridicole pe care le facem
noi fiintele umane. De ce facem aceste
concursuri de caini ca sd vedem cine are
cel mai frumos cdtel? De ce e important
acest lucru? Cand am iesit pe ultimul loc

cu Major Tom, cineva a venit la mine si
mi-a zis sa fiu fard grija ca intotdeauna
cdinele cel mai bun merge acasa, ceea

ce e adevdrat. Chiar dacd Major Tom

a pierdut la concursurile de cdine, el a
castigat de fapt pentru cd are propriul sdu
spectacol, in care numele sau este luminat.
De ce trebuie sd indeplinim criteriile de
frumusete ale altora ca sa fim castigatori?
Cine sunt ei ca sa ne spund ce inseamna
perfectiunea? De ce nu exista nici o
intrebare despre personalitate? Cate lucruri
ciudate facem noi oamenii acceptand

sd ne ridicdm la standardele altora!

Mi-ai spus cd este una dintre ultimele
reprezentatii. De ce intentionezi sa
opresti spectacolul?

Doresc sa-mi recapat identitatea originala.
Siam trei proiecte noi la care lucrez-o
carte despre spectacolul Major Tom. Al
doilea este sa aflu povestile personale din
spatele extensiilor de par pe care le port.
Un set de extensii e din Rusia, altul este din

India, iar al treilea nu stiu de unde este.

De ce e important sa afli acest lucru?
Pentru cd vreau sd arat fetele unei
industrii fara fete. Cine sunt aceste
femei? De ce femeile bogate poartd
parul femeilor sarace? As vrea sa incep
o conversatie interculturald in acest
sens. Vreau sa descopdr ce au in comun
culturile noastre si ce au diferit. Se pare
cd industria extensiilor de par se afla
acum in cea mai buna perioada a sa.
Marea Britanie importd mai mult par
decat aimportat vreodata, dar nimeni
nu intreabd de unde provine acest par.

Care este cel de-al treilea proiect pe care
il ai pentru anul 2015?

Al treilea proiect este despre tatal meu,
care a fost diagnosticat cu o boald
mortald siis-aspuscd maiare5anide
trdit. Dupd un an a aflat cd i se pusese
gresit diagnosticul. Asa ca acum s-a
ndscut din nou. Tnainte de asta am vorbit
mereu in familie despre inmormantarea
lui si despre eulogiile care i se vor aduce
atunci. Dintotdeauna am fost de parere
cd este trist sd aduci elogii oamenilor
dupa ce ei numai sunt, asa ca vreau sa
ncep un spectacol in care s fi elogiez
pe oameni cat timp sunt in viata.



TEMPS D’IMAGES 2014 sau farfuria golasa

loana SILEANU

Editia de anul acesta a festivalului
TEMPS D'IMAGES s-a invartit in jurul
unei intrebdri-tema ofertante: ,Ce ne
hréneste?”. Intrebarea face referire, fireste,
atat la ce bucate alegem sa consumam
catsila ce ne hraneste din punct de
vedere spiritual. Oferta din program a
fost una la fel de tentanta: printre altele,
proiectii de filme in pietele taranesti,
expozitii (Dinner for sexism), trei ateliere,
un tur ghidat numit (Ce ne hrdneste

in Cluj), si o abundenta despectacole

de teatru, dans si performance.

Evenimentele la care am participat eu

nu s-au ridicat insa la indltimea cu care

ne obisnuise festivalul pdnd acum. Un
merit deosebit il are initiativa de a invita
colectivul de bucatarie Zacusca pe roti sa
gateasca pentru spectatorii evenimentelor
care au avut loc la Fabrica de Pensule.
Simpaticii membrii ai colectivului, un grup
autonom, ghidat de principii non-ierarhice,
anti-consumeriste, anti-capitaliste si
anti-discriminare, a gatit si oferit publicului
bucate vegane delicioase, cum ar fi bulgari
de fasole in lipie de cas3, falafel, humus,
mere coapte cu nuci si stafide, briose, tarta
de gutui, etc, toate contra unor donatii
recomandate mai mult decat rezonabile.

Unul dintre spectacolele pe care le
asteptam cel mai mult a fost Ce am

ales sd vit al Teatrului Fix din lasi. Cu

trupa independenta a Teatrului Fix ma
intalnisem acum doi ani tot in cadrul
TEMPS D'IMAGES, prin intermediul

unuia dintre initiatorii proiectului,

Mihai Pintilei, figura revigoranta, plina

de energie si optimism, cu ocazia unui
workshop despre arta independenta vs.cea
institutionalizata. A doua intalnire a fost
cu unul dintre spectacolele companiei,
Dreaming Romania, un spectacol superb
cu teme sociale manuite iscusit de o foarte
talentata trupa tanara. Am recunoscut
cativa dintre actori siin Ce am ales sd uit,

Temps d'images Festival 2014

iar jocul lor a fost la fel de pasionat si viu.
Din pdcate nsa spectacolul nu s-a ridicat
deloc laindltimea celui de anul trecut.

Fara saisi aleagd un palier anume pe care
sa construiasca (politic, social, existential
etc.), spectacolul a ales sa deplanga usor
adolescentin si incarcat conditia omului,
ncheia cu ,ce greu este sa fi om pe lumea
asta”. Mini-episoade fara lianti au luat pe
rand o multime de directii: ,greul de la
ghiseu” — cum suntem jucati pe degete

si trimisi de colo-colo de catre aparatul
birocratic de stat; cum ne saturam de
partenerul nostru, care incepe sa ne
scoata din minti prin simpla prezenta

si prin idiosincraziile sale; cum ne auto-
obiectificam pentru a obtine afectiunea
celuilalt, care ne foloseste pentru sexsi
dispare; cum scoala nu ne-anvatat sa
iubim sau sa nu discriminam, dar ne-a
umplut capul cu inutilitati ca algoritmii
matematici care cel mai probabil nu ne
vor folosi la nimic; cum trebuie sd arati ca
sd fi placut de societate. La un moment
dat, un personaj feminin povesteste
despre traumele sale din copilarie,

cand tatal sau o agresa pe mama sa.

Cu toate ca actorii au facut o treabd

foarte bung, spectacolul se rataceste in
multitudinea temelor, si desi se revigoreaza
pe alocuriin momentele de auto-ironie,
adoptd un ton prea grav si prapastios.

Ziua in care nu se cumpdrd nimic (regia Horia
Suru), o productie a programului 9G de la
TNB se anunta a fi un spectacol interesant:
din textul de prezentare aflam ca acesta
Lexploreaza limitele si motivatiile implicarii
unor tineri in procesul de a schimba lumea”.

Ce-am ales sd vit » foto: loana Ofelia

Reprezentatia incepe cu proiectia si citirea
unui text aparent feminist, care vorbeste
despre oprimarea femeii, reducerea sa la
nivel de obiect frumos, constransa sa fie
draguta, caldd, puternica, atragatoare.
Toate bune si frumoase, pana ce textul
recurge la argumentul problematic al
nevoii biologice a femeii de a gasi un
partener stabil, de a intemeia un camin si
a se reproduce, nevoie ce o determina sa
accepte toate aceste constructe sociale.

Imediat apoi ne sunt prezentate
personajele si povestile lor schematizate:

0 tanarad care decide sa se razbune pe
sistem punand o bomba intr-un mall cand
afla cd mama sa este data afard dintr-un
sweatshop, doi asistenti care lucreaza la

un azil de batrani, care vor organiza un
protest de al carui motiv nici ei nu sunt prea
siguri, protest la care fi vor lua dupa ei si pe
batrani, un grup muzical format din doua
surori aflate intr-o competitie inversunata,
o tandra vanzatoare in mall, suparata pe
existenta ei ternd, care decide sa impuste la
intdmplare oamenii veniti la cumparaturi.

Tinerele personaje sunt ridiculizate de la
inceput pana la final, reduse la un stereotip
al individului tdmp, care nu intelege

“What feeds us” was the theme of the 2014 edition of Temps d’images festival in Cluj. Mixing theater, dance and performance the festival also
opened up to the city organizing film screenings in the food market, workshops and other events. While praising the variety of the events and
the fact Temps d'images introduces culture to people who may never get in touch with it otherwise, loana Sileanu observes that in terms of
aesthetic qualities this edition’s selection was not as good as usually. Is the sociological side taking over the aesthetic one?
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De vanzare * foto: Pan loan

niciodatd pana la capat mecanismele
sistemului care Tl oprima. Ei spun intr-una,
cu aer bovin, ca trebuie sa faca ceva,

ca trebuie sa lupte impotriva asupririi
unui sistem economic care le face rau.

Jocul actorilor e sarjat, iar parodierea
personajelor ajunge la grotesc. Nu e

de gasit nici urma de profunzime sau
interogare a resorturilor individului

in demersurile lui, nicio analizad a
mecanismelor din spatele deciziilor sale,
nicio chestionare a contextului individual
sau social ce faciliteaza actiunile activiste.

Ce pare a sustine spectacolul este ideea
cretinismului tanarului simplu, care nu

are habar de motivele, de modalitatile
pertinente si de anvergura consecintelor
atitudinilor sale. Acest tanar-zombie

stie doar ca ceva nu merge bine, ca
vesnicul sistem e de ving, si ca daca
oamenii de la televizor protesteazad sau
detoneazd bombe ca raspuns la probleme,
probabil asta trebuie sa faca siel.

Aceasta este libertatea este un one-man
show produs in cadrul Facultatii de Teatru
si Televiziune Cluj, cu o intentie onorabild
si premise bune (interpret Catalin Filip,
regizoarea Valentina Gabor). Cu timpul si

experienta probabil se va rafina si discursul.

Spectacolul vrea sa prezinte incapsularea
individului din clasa de mijloc, neoliberal,

lucrdtor in multinationald, agasat de
proteste si de miscarile ecologice si sociale.
Personajul se vrea a fiintruchiparea

omului robotizat si inregimentat de
societatea consumerista capitalista.
Problema este c3, in loc ca acesta sa fie in
vreo masura nuantat, este trasat in tuse
groase si schematizat pana la absurd.

Eroul se trezeste inchis intr-un cub,
dezbracat, cu o uniformd langa el. Nu

stie cum a ajuns acolo, incearcad sa Tsi
reconstituie miscarile din ziua respectiva,
cere in van sd fie eliberat, dupa care Tsi
incepe discursul vis-a-vis de viata sa, viata
pe care o vede demng, linistitd si meritorie.
De aici se inlantuie insa schematizdrile.
Tanarul ne povesteste despre certurile
dintre el si prietena sa, cauzate de refuzul
lui de a o Tnsoti la proteste. Ne spune ca i
place sa vada filme comerciale la mall, cd
filmele comerciale merita sa fie vazute din
simplul motiv ca sunt comerciale, pe cand
filmele de arta preferate de prietena safi
displac profund din cauza ca nimeninu a
auzit de ele. Este perfect multumit cu jobul
sau Tn call center, crede cd singura sansa de
crestere profesionala sunt multinationalele
si sustine ca bucuria sa e sa isi faca clientii
fericiti. Problema este cd orice om care

a lucrat in servicii cu clientii, si poate si
cine a apelat furios la serviciile respective,
stie cat de frustranta poate fi munca

asta de multe ori, si mai stie ca sloganul
»ne place sa ne facem clientii fericiti”

este doar un grosier cliseu de brosura.

La fel de schematica si brutd este si
madrturia ca va vota cu cei ce au sanse sa
castige si nu cu un independent ,de care

nu a auzitnimeni”, argumentul fiind ca cei
mai cunoscuti candidati au experientd, deci
stiu ce fac, cd are incredere n politicieni

si nu-i chestioneaza pentru ca sunt

experti, deci vor face ce trebuie facut.

Surprinzdtoare mi s—a pdrut aldturarea

la tot acest amalgam de locuri comune

a pozitiei personajului fata de tarani,
pozitie ce face o oarecare nota discordanta
cu liniaritatea sa. M-as fi asteptat sa se
recurga la cliseul oamenilor fara scoal3, al
incultilor, al ignorantilor care voteaza cu
cine le oferd o sacosd mai plina. In schimb
tandrul e tolerant fata de ei fara persiflare,
afirma ca intelege lipsa disponibilitatii

lor pentru politicd, in contextul timpului
dedicat muncilor campului; chiar merge
pand intr-acolo incat sa spuna, fard

ironie, cd poate doar lor ar trebui sa i

se permitd sa voteze (ce-i drept, cu un
argument aproape la fel de indoielnic ca

afirmatia n sine, sianume ca ei muncesc
pamantul, deci au mintea mai odihnita).

Solutia teatrald e destul de reusita —omul
se trezeste captiv in propria-i libertate,
adicd intre cei 4 pereti negri, cu o uniforma
langa el, sugerand inregimentarea, pe
care initial o refuza, pentru ca pand

la final s3 o adopte. Din pacate ins3,
personajuluifi scapa o subtilitate, sau
macar o oarecare rafinare a argumentului
specifica fiecarui individ, si face prea

des recurs la niste formule uzate si
implauzibile, cu care media siin general
opinia publica defineste ,spalatii pe creier”.
Gianina Carbunariu, artist asociat al
festivalului incepand din 2014, a venit

la TEMPS D'IMAGES cu spectacolul De
vanzare, care trateaza fenomenul acaparari
de terenuri (land grabbing), cu accent pe
evenimentele de la Pungesti. Construit

cu maiestrie si beneficiind de jocul
excelent al celor sapte actori ai Teatrului
Odeon (Alina Berzunteanu, Antoaneta
Zaharia, Marius Damian, Gabriel Pintilei,
Alexandru Potocean, Gabriel Rduta, Mihai
Smarandache), De vanzare se desfasoara
in acumulari progresive de tensiune,
schimbari versatile ale personajelor din
investitori straini unsi cu toate alifiile in
tarani munciti, din gospodari consternatiin
angajati nervosi ai firmei de prospectiuni,
publicul fiind facut partas la actiune prin
solutii scenice de efect: suntem asezati pe
baloti de fan rasfirati prin tot spatiul de
joc, suntem mutati de colo colo, suntem
indemnati sa ne caram proprii baloti,
actorii ne privesc in ochi de parca ni s-ar
adresa personal, suntem inconjurati de o
retea de cabluri portocalii. Unele scene

se lungesc poate prea mult (cum ar fi cea
a conflictuluidintre firma de prospectiuni
si familia de tarani, sau discursul lui

Mihai Smarandache n limba germana

n rolul unui actor), insd pana la final

avem de-a face cu un spectacol corect
calibrat, intens, trasat cu mana sigura.

Festivalul a crescut de laan la an, iar
anul acesta este laudabild varietatea
evenimentelor si deschiderea catre
segmente de public care probabil ar

fi avut acces mai greu la reprezentatii
(comerciantii din pietele taranesti, elevi
ai unor scoli clujene in care a avutloc o
serie de evenimente). Am toata speranta
cd TEMPS D'IMAGES fsi va continua
traiectoria ascendenta cu care ne-a
obisnuit pe parcursul anilor, si cd lipsurile
editiei anului 2014 sunt doar atat de
necesarele lectii ce vor fi invatate.



FNTI 2014

Banii sau arta: dilema teatrului independent

Tn toamna anului 2014, gratie Festivalului
National de Teatru Independent (dar nu
numai), am petrecut multe ore in mai
vechi sau mai noi locuri in care se face
teatru ,pe cont propriu”: la Green Hours
care aimplinit 17 ani, la mai noul Café
Godot, la Unteatru, la Teatrul de Artd din
strada Sf. Stefan, la noul teatru Coquette
infiintat de doua tinere absolvente de
actorie, respectiv regie, etc. Majoritatea
acestor locuri sunt mici, amenajate pe
sponci, in unele e atdt de frig incat te
intrebi cum pot juca actorii, dar in ciuda
lipsei cronice de conditii de lucru si de
resurse (vizibild la capitolul scenografie
si lumini), tinerii actori pe care i-am
revdzut sau descoperit pentru prima data
mi-au dat sperante ca teatrul va continua
sd existe in forma buna pe scenele
romanesti — mai mici sau mai mari.

Festivalul National de Teatru Independent
copiazad intr-un fel structura Festivalului
National de Teatru, desi ar fi fost mai
interesant sa creeze o platforma de
exprimare ceva mai originald, n acord
cu dinamica tinerilor artisti pentru care
a fost inventat. In 2014 au existat doud
sectiuni, una dedicata solo show-urilor,
iar cealalta spectacolelor ,mari”, desi
numai mari nu pot fi spectacolele de

pe scena independenta de la noi, data
fiind lipsa acuta a resurselor. A existat

si un workshop menit sa-i pregateasca
pe tinerii actori pentru casting, o idee
excelentd, atata vreme cat mai toti ies
din scoala complet nepregatiti pentru
ceea cefi asteapta in realitate. Lasand in
urma greseala de a se fi asociat la prima

Cristina MODREANU

sa editie cu o institutie publica, care a
mai avut si lipsa de inspiratie sa impuna
conditii de lucru de neacceptat celor
care au fost premiati la final, FNTi face
pasi consistenti inspre a deveni o oglindd
necesara pentru scena independenta
din Romania. Ignorata prea mult timp
de ,sistemul de stat”, functionand in
paralel, in conditii precare si fara nici

o plasa de sustinere —intr-un sistem
capitalist salbatic care pare si mai
nedrept cand il compari cu investitia
statului in teatrele publice, cu rezultate
n cel mai bun caz mixte — aceasta
scena este, de fapt, pepinierain care
creste viitorul unei miscari teatrale
care are inca multe lucruri de spus.

Money or art: the independent theater’s dilemma

Florina Gleznea in Cinci ore cu Mario * foto: Alexandra Pasca

Am descoperit in FNTi 2014 o actritd
minunata, care si-a construit singurd un
spectacol complex, de-a lungul caruia
trece prin transformari uimitoare si
emotionante: e vorba de lulia Colan in
onewoman show-ul Flori pentru Algernon.
L-am revazut pe unul dintre cei mai
interesanti tineri actori de la noi, Toma
Danila, o personalitate cu variate mijloace
de expresie, exceland in interpretarea
tipologiilor contemporane, fara sa le
confunde cu un firesc decupat direct din
viata strazii (ceea ce se Intdmpla in cazul
multor alti tineri actori). Tn GOD, solo-
show pregdtit cu ani in urma impreuna cu
regizorul Marcel Top siincd jucat la Green
Hours, Toma Danild gaseste caleade a

The second edition of the independent theater festival in Bucharest opened up a conversation on the condition of young artists coming out of
art schools and struggling to find themselves a place on stage. Operating as a platform of visibility for these artists the festival is a talent
showcase proving that powerful new voices can prove themselves without fancy set designs and expensive costumes. On the other hand, with
a little investment this talent can be even better framed in more developed productions. Which is why the author believes the future is going
to be a mixture between the talent from the independent theater and the resources of the state institutions.
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lulia Colan in Flori pentru Algernon

foto: arhiva personald

trece linia subtire ce desparte normativul
de ,altfel” si aduce in prim plan, printr-
un decupaj sigur si schimbari rapide,
personaje diverse a caror alteritate da
culoare si umanitate vietii de fiecare zi si
ne face pe toti sa ne gandim activ la cum
ar trebui sa trdim aceastd viata mai bine.

Radu lacoban este si el exponentul unei
tipologii urbane investite cu o doza de
auto-ironie, bine echilibrata si foarte utila
cand e vorba de piese contemporane.
Intrat in festival cu Derapaje dupa Neil
LaBute, in regia lui Iris Spiridon, actorul
nu a fost de aceastd datd in forma sa
maxima, pastrand un ton monocord,
egalizator, de natura sd reduca atentia
spectatorului, in ciuda tensiunii povestii
pe care o avea de spus. Poate tocmai
pentru a nu dezvalui nimic din cheia

acestei povesti, lacoban face in spectacol
eforturi pentru a parea un baiat bun,
simplu si fard nimic de ascuns, care doar
povesteste despre sotia lui cunoscutilor
veniti la iTnmormantarea acesteia. Dar fara
elemente de contrast, fara presimtirea
deraierii, fard suspans, poza de bdiat bun
nu e suficientd pentru a sustine intreg
spectacolul pana la dezvaluirea finala.

Spectacolul Cinci ore cu Mario in regia
Marianei Camarasan a facut parte cumva
dintr-o alta categorie chiar daca era vorba
tot de un one-woman show, iar Florina
Gleznea a fost premiata pentru rolul
excelent pe care |-a facut. Aici era vorba
de o poveste spusa nu numai cu mijloace
actoricesti, cain celelalte cazuri, ci si

prin idei regizorale perfect compatibile

cu universul despre care era vorbain
text —istoria tulbure a Spaniei in secolul
20 vazuta prin ochii unei femei rdmasa
vaduva. Este in acest spectacol —jucat

n conditii improprii, dar cu o pasiune si
implicare pe care rar o mai vezi pe scenele
oficiale — un tip de sensibilitate ,cala
carte”, oreconstructie a unuitimp sia
unei epoci facute dupa standarde artistice
impresionante, o grija pentru detalii si o
serie de metafore scenice evocate prin
intermediul obiectelor: toate mijloace
profesioniste de transcriere scenica a unui
text, cu o complexitate de care scena
independenta are parte rareori—din

varii motive pe care nu le mai reiau aici.

Nu intdmplator, acest spectacol se
joaca la Unteatru, locul care si-a
decupat un profil de ,teatru de artd”

pe harta teatruluiindependent din
Bucuresti, un fel de ,Bulandra” al scenei
independente, condus cu seriozitate si
claritate a obiectivelor de cdtre cei care
[-au infiintat: Andreea si Andrei Grosu
(Premiul pentru management si strategie
artisticd la FNTi 2014). Te sperie cand
te gandesti ca aceastd scena poate
oricand sa disparad, dacd proprietarul
casei in care ea este gazduita temporar
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foto: Alexandra Pasca

se hotardste sa vanda, dar nu este
aceasta confruntarea permanenta — bani
versus artd — cea care std in centrul
discutiei despre cultura in societatea in
care traim? (O alta scend independenta
care se numeste chiar Teatrul de Art3,
ncearca aplicarea unui program similar,
dar deocamdatd cu rezultate mixte. Am
vazut insd acolo, la finele lui 2014 un
spectacol cel putin interesant, Almost de
John Cariani, jucat de un grup de tineri
actori condusi de regizoarea Andreea
Vulpe. Bine construit, interpretat cu
atentie pentru detalii, plin de umor dar
si provocator de emotie, Almost parea sa
vind dintr-un timp pierdut al teatrului).

Nu am putut vedea toate spectacolele
din FNTi 2014, dar am observat la final o
multitudine de premii, dintre care unele
se suprapun ca scop — premiul pentru
debut si premiul ,trapa de lansare”?! —
ceea ce e un simptom al nevoii acute de
recunoastere prea mult refuzate scenei
independente. E o situatie care nu mai
poate continua, intr-un fel sau altul piata
se regleaza de la sine, iar unul dintre cele
mai interesante tendinte in acest moment
este patrunderea artistilor, ideilor,
initiativelor independente in sistemul

de stat, prin numeroarele fisuri ale
acestuia. Vestea buna este ca intalnirea
dintre resursele din sistemul de stat si
efervescenta de idej si creativitate din
sistemul independent ar putea aduce o
binevenitd reformare artisticd in teatrul
romanesc, redandu-i relevanta pierduta.



Cum sa celebrezi memoria culturala

CENTENAR -

NSTITUTUL
% POLONE
BUCURESI



Cricoteka

— 0 noua casa pentru memoria lui Kantor

_ DOSAR

foto: Mariusz C

O arhitectura singulara peste Vistula

La 13 septembrie 2014, in cartierul
Podgdrze din Cracovia a fost inaugurat
noul sediu al Cricotecii. Acest nou spatiu,
conceput dupad un proiect arhitectural
ambitios, schimba functionalitatea
institutiei, facand posibila pregatirea
si gazduirea unor evenimente culturale
ample, pe care Cricoteka obisnuia

sd le organizezein afara sediului.

S-a implinit astfel postulatul lui
Tadeusz Kantor de a fi creat un spatiu
pentru manifestari artistice live.

Tn momentul de fat§, cu o istorie de
peste 30 de ani in spate, Cricoteka

se afld in fata sansei de a cunoaste o
dezvoltare multidirectionald si de a se
pozitiona n sfera culturald din Polonia
si din strdinatate. Cricoteka fsi are
originile Tn mostenirea uriasd ldsata de
Tadeusz Kantor si, in pofida multelor
planuri de integrare a ei ca parte a
altor institutii mai mari, din 2006 — de
cand dureaza constructia noului sdu
sediu a devenit evidentd autonomia
sa, fapt dorit de altfel si de Kantor.

Forma cladirii este expresia omagiului
arhitectonic adus artistului, a carui
creatie a dobandit renume international,
structura sa moderna fiind o adaptare
artistica a fostei Uzine electrice din
Podgdrze. Arhitectura noului sediu
insufleteste terenul postindustrial al
vechiului cartier Podgorze, care impreund

Motto:

JInfiintarea Cricotecii presupune constientizarea faptului cd ea va fi o
institutie fard precedent care va contine prin formd si functionalitate

- sfera vizuald / expozitii, colectii, reconstructii de situatii scenice

- sfera stiintificd si de arhivd / arhiva, sald de lecturd

- sfera didacticd / conferinte, lucrdri de atelier, ateliere experimentale,
ldsand loc si pentru manifestdrile artistice live. Doar sub aceastd
varietate de forme Cricoteka poate face posibild ilustrarea,
consolidarea si popularizarea mostenirii artistice complexe ldsate

de Tadeusz Kantor (...).” (Tadeusz Kantor, Florenta, 1980)

cu cartierul Kazimierz, aflat de cealalta
parte a Vistulei, si cu terenurile invecinate
din cartierul Zabtocie, contribuie la
dezvoltarea acestei zone a Cracoviei si
a deschiderii sale catre Vistula. Aceastd
impletire intre arhitectura moderna

si cladirile vechi ale uzinei sta la baza
programului inovator al Cricotecii.
Proiectul are la baza cele mai bune si
apreciate exemple de revitalizare si
transformare a obiectelor postindustriale
in centre culturale, muzee si galerii de
arta, precum Tate Modern din Londra
sau Caixa Forum din Madrid. Arta

lui Kantor, desi recunoscutd la nivel
international, a rdmas strans legata

de Cracovia, regiunea Matopolska si
Galitia. Tn creatia lui Kantor gasim valori
universale, foarte puternice sunt insd si
radacinile sale in istoria si patrimoniul
cultural al Poloniei. Importanta creatiei
sale Tl pozitioneaza pe Tadeusz Kantor
printre creatorii de marca ai Poloniei.

Colectie unicat

Infiintata de Tadeusz Kantor in anul 1980,
institutia indeplineste totodata functia
de muzeu, arhivd, galerie si centru de
cercetare, si detine colectii unicat care
au legatura cu insusi artistul. Dispunand
de aceasta colectie extraordinard de
exponate, Cricoteka organizeaza in tara
si in straindtate expozitii, simpozioane,
spectacole, workshopuri si intdlniri,
precum si editeaza materiale dedicate
artei lui Tadeusz Kantor. Prin fiecare

dintre elementele programului pe

care-l realizeaza, Cricoteka incearca

sa descopere legdtura sa cu istoria si
traditiile. Activitatea pe care o desfasoara
arata cat de mari sunt influenta si
interesul pe care le trezesc artistul

si realizdrile sale. Inspirandu-se din
ipostaza artistica a lui Tadeusz Kantor,
programul Cricotecii pentru urmatorii
ani a capatat o noud forma. Drept model
au fost luate experientele unor institutii
asemanatoare — dedicate unui artist —,
dar si activitatile care prezinta sub
diferite forme si contexte mostenirea
|3sata de Tadeusz Kantor. Ca punct de
referinta pentru actiunile Cricotecii
rdman expozitiile , Teatrul Imposibil” si
JTeatrul fard teatru” realizate in 2005

si, respectiv, 2007. Acestea I-au plasat
pe artist printre cei mai de seama
reformatori in arta si teatru ai secolului
al XX-lea, punandu-i creatia fata in fata
cu actiunile artistilor contemporani. O
altd perspectiva asupra mostenirii lasate
de Tadeusz Kantor a fost prezentata in
2011 in timpul unei conferinte dedicate
marionetelor la Institut Internationale de
la Marionette din Charleville-Méziéres.
Aici a fost subliniat rolul lui Kantor

ca artist continuator al cautarilor lui
Gordon Eduard Craig si influenta pe
care au avut-o acestea asupra teatrului
contemporan, largind astfel sfera
posibilitatilor de creare a unui program
multidisciplinar pentru Cricoteka.



Tadeusz Kantor si contemporanii sai

Dupa multi ani de pregatiri, in noul
sediu s-au conturat doua directii
principale de activitate: prima se ocupa
cu prezentarea creatiei lui Tadeusz
Kantor, a doua aratd influenta acesteia
asupra artei si teatrului contemporan.
Actiunile performative realizate in cadrul
proiectelor ,Limbi radicale”, ,Muzeul
migrator”, ,The BookLovers”, ,Cine

ne inspird? Tadeusz Kantor!” au intrat
n dialog neconventional cu creatia

lui Tadeusz Kantor, strdduindu-se sa
gaseasca puncte comune cu aceasta

n actiunile artistilor contemporani.

Tn ultimii cativa ani, ca rezultat al
proiectelor internationale, Cricoteka

a colaborat cu peste 100 de artisti, din
Marea Britanie, Franta, Danemarca,
Spania, Olanda, SUA — printre altele.

Prin organizarea de manifestdri
inedite care sa anunte inaugurarea
oficiala, Cricoteka a schimbat modul
n care era privitd de catre publicul
tandr familiarizat deja cu oferta
neconventionala a institutiei.

La noul sediu au fost planificate doud sali
de expozitie care au fost amplasate in
arcada spectaculos proiectata a cladirii,
deasupra vechii Uzine electrice din
Podgorze. La baza expozitiei permanente
dedicate creatiei lui Tadeusz Kantor,
prezentata intr-una dintre cele doud sali
de expozitie, se afla colectia Cricotecii
realizata chiar de artist. Datoritd modului
modern de prezentare, privitorul se
gaseste intr-un spatiu de teatru, avand

la dispozitie multe materiale multimedia
care vin in completarea expozitiei.
Colectia Cricotecii va mai fi prezentata in
alte trei etape. In cea de-a doua sald de
expozitii, la inaugurare a putut fi vazuta
expozitia temporard ,Nicdwarazy”/
»Nimic de doua ori”, primul proiect din
Polonia care imbina la o scara atat de
mare expozitia cu actiunile performative.
Tn luna decembrie, in aceeasi salg,

afost prezentat pentru ultima datd
proiectul ,The BookLovers” [, lubitorii

de Carte” —un proiect care, facand
cunoscute romane scrise de artisti vizuali,
este o incercare de a demara cercetari
sistematice asupra acestui fenomen.

- AN
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Odata cu deschiderea noului sediu al
Cricotecii pe strada Nadwislanska, in
Galeria Atelier de pe strada Sienna 7/5

a fost initiat un ciclu de expozitii care
prezintd colectia de desene a lui Tadeusz
Kantor. Expozitia de desene insoteste
expozitia permanentd dedicata creatiei
lui Tadeusz Kantor de la noul sediu.

Metode moderne de lucru cu spectatorul

Oferta de programe si educationald
bogata se adreseaza diferitelor grupuri
de oameni si se incadreaza in actiunile din
domeniul turismului cultural, constituind
o oferta unica pentru locuitorii Cracoviei si
pentru turisti. Cricoteka tinteste sa creeze
un loc prietenos pentru fiecare segment
de varsta, pentru oamenii cu handicap,
dar si pentru profesori si indeosebi

pentru locuitorii din Podgdrze. Astfel de
actiuni fac posibila apropierea de viata

si creatia lui Kantor, dar si sensibilizeaza
publicul fata de arta lui. Creatia artistului,
apreciata la nivel international, atrage la
Cricoteka cercetatori din intreaga lume.
La noul sediu poate fi construit chiar si un
centru de cercetare modern. La dorinta
lui Tadeusz Kantor, atelierul sau de pe
strada Sienna, unde si-a petrecut ultimii
ani de viata, poate fi vizitat in continuare.
Langa atelier va continua sa functioneze
si mica galerie in care vor fi organizate ca
si pand acum expozitii, proiectii de film si
programe cu scop educativ. Importanta
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pentru dezvoltarea primei directii de
activitate a Cricotecii va fi si continuarea
atelierelor de teatru incepute anul

trecut —a intalnirilor cu actorii Teatrului
Cricot 2, incheiate cu prezentari publice
ale lucrarilor realizate aici. La organizarea

expozitiilor si altor evenimente vor fi
folosite materiale multimedia care sa faca
posibila participarea activa a publicului.
Tn programul educational, la organizarea
cursurilor sau lectiilor cu tematica
muzeala vor fi folosite metode verificate,
dar si modalitati moderne de lucru cu
publicul. Noua Cricoteca, cuprinzand
elementele unui muzeu (Muzeul Kantor),
ale unei galerii (expozitii permanente si
temporare), ale unui teatru (spectacole
n vizita, productia de spectacole

proprii) si ale unui cinematograf

DOSAR

(prezentarea de filme documentare
siinregistrari din spectacole) va
castiga atentia multor vizitatori.

Proiectul ,,Construirea Muzeului
Tadeusz Kantor si a sediului Centrului
de Documentare a Artei lui Tadeusz
Kantor — CRICOTEKA” este finantat
de Uniunea Europeang, in cadrul
Programului Operational al Regiunii
Matopolska pentru anii 2007-2013, si
din bugetul Voievodatului Matopolska.

(Sursd: Materiale de presa;
traducere: Mirela Lazdr)
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Pe ecranul memoriei, umbrele

unei Apocalipse de pomina

Mirella PATUREAU

_ DOSAR
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E deajuns sa recitesc aceste citeva
rinduri pentru a-| regdsi pe Kantor asa
cum |-am cunoscut si mi-a rdmas in fata
ochilor mintii de peste doud decenii de la
disparitia sa. Pe scend, alaturi de actori,
organizind cu precizie si malitie valsul

cu moartea in camera memoriei, caci
traversase doud razboaie mondiale si-si
nsusise cu umor lectia catastrofei ca
requld de supravietuire. Sa nu ne inseldm
nsa de funeralii, Apocalipsa la care

ne invita Kantor era nespus de vesel3,
umorul era negru si disperarea eleganta.

La Tnceputurile mele ca membru al echipei
CNRS dedicata artelor spectacolului, am
avut sansa sa lucrez cu Denis Bablet, cel
ce l-aurmdrit indeaproape, a filmat o
parte din spectacolele sale, a publicat in
francezd o mare parte din scrierile sale
teoretice si scenarii, a analizat in doud
volume din colectia Les Voies de la création
théatrale, ultimele sale spectacole. A
organizat apoi numeroase intilniri publice
cu Tadeusz Kantor, devenit aproape
familiar grupului nostru de cercetatori, la
Beaubourg, sau la Teatrul de la Rond Point
des Champs Elysées, unde pe atunci mai
trecea inca cu pasul sau mereu elastic,
Jean-Louis Barrault. Mai intfi era Kantor
cel de pe sceng, siluetd zveltd, profil
acvilin, Tmbracat in negru, cu o cdmasa de
un alb strélucitor, alaturi de actori, mereu

la pinda, dublu ,mefistofelic”, dirijindu-i
dintr-o privire, dintr-un gest... si apoi
erau discutiile cu publicul alaturi de Denis
Bablet, provocat de eruditia lui Bablet,
pasionat cunoscdtor al teatrului sau dar
si al avangardelor secolului trecut, ca o
prelungirea in altad dimensiune a prezentei
sale scenice. Aceeasi silueta elegantd,
verbul taios, o francezad speciala, cu
consoanele tdiate ca niste colturi de
cremene, unde cuvintele cautate nervos
veneau mereu precise, urcind adesea
tonul in imprecatii legendare, caci
Kantor era un provocator inascut. ,Cred
cd putem cuprinde intr-un tot, barbarie si
subtilitate, tragic si ris grosolan, cred cd
totul se naste din contraste si cu cit aceste
contraste sunt mai importante, cu atit
rezultatul est mai palpabil, concret, viu”.
Pentru Kantor, a fi in avangarda insemna
a alege transformarea neintrerupta:
Teatru independent, Teatru informel,
Teatru zero, Teatru hapenning, Teatru
imposibil, Teatrul mortii, sau tot atftea
formule si manifeste care concretizeaza
un univers unic. Cu mult inainte de Jerzy
Grotowski si al sdu Teatru Laborator, cu
mult inainte de Théatre du Soleil sau de
Luca Ronconi, de tumultul lui mai 68,
Kantor a parasit clddirea sau zidurile
teatrului. Un gest al unui artist care
refuza locurile traditionale rezervate
culturii, toate aceste ,aziluri sterilizate ale

Toate acestea au inceput / cu mult, mult inainte,

inainte de spectacolul despre care e vorba aici.

In imaginatia mea,/ si poate cd in firea mea / era
implintatd net /imaginea sfirsitului, /imaginea sfirsitului
vietii,/a mortii, /a catastrofei,/ a sfirsitului lumii.”

* Tadeusz Kantor, ,La fin du monde”, in 6 douce
nuit, Les classes d’Avignon, Académie Expérimentale
des Théatres, ActesSud-Papiers, 1991, p. 9.

realitatii”. Teatrul Cricot 2, creatin 1956,
este in primul rind 0 anume conceptie a
teatrului, un teatru autonom. Autonom
fata de sistemul institutional, fata de
realitate, pe care refuza s-o ,redea asa
cum este ea”, fata de literatura, si chiar
fata de unele forme ale artei. Kantor a
fost intotdeauna omul rupturilor radicale.
,O tendintd incepe sd domine toate actele
mele si ea md influenteazd si azi: ideea
necesitdtii (...) unei revolutii permanente
in materia artisticd. Constiinta cd numai
ideile extremiste garanteazd progresul.”

Si cum Kantor devine
intr-un tirziu Kantor

Tadeusz Kantor a ,cucerit” Franta in 1975
gratie Festivalului mondial de teatru de

la Nancy cu un spectacol soc, morbid si
fascinant in acelasi timp, Clasa moartd.
Montase pina atunci autori polonezi,
Wispianski a ramas autorul sdu de
referinta, a semnat scenografii pentru
spectacole clasice, dar ,devine Kantor”
mult mai tirziu, la aproape 60 de ani, lao
virsta cind multi artisti si-au incheiat ciclul
de creatie. Clasa moartd e pragul care
separa cele doua chipuri ale artistului.

Kantor s-a ndscut in 1915, iar primul
razboi mondial, aceasta ,mare sarbatoare
amortii”, revine obsesiv in imaginile sale;
incepe ca pictor in anii 40 si fondeaza



Teatrul Independent, devenit mai tirziu
celebrul Cricot 2, joaca in apartamente,
prin pivnite si cabarete. Principalele axe
ale creatiei sale se prefigureaza de la
bun inceput: ideea ,realitatii cele mai
umile”, adica apelul la obiecte sarace,
neslefuite, brute (o varianta a ceea

ce Marcel Duchamp si suprarealistii
numeau ready made, ca fintina-pisotiera),
apoi raportul cu moartea ca imagine
permanenta a destinului uman, si,

n fine, cdutarea unui ,loc teatral” in
afara institutiei. Mult mai tirziu, cind
am asistat la una din conferintele sale
spectacol, Kantor admitea cd de acume
gata sa joace oriunde, si, adauga cu un
zimbet cuceritor si dezarmant, ,chiar
siintr-un teatru”. Kantor era un om
dificil, autoritar, imprevizibil, dar de un
farmec imens, fascinant, o lumina pe
care i-o dadea geniul si inteligenta sa
caustica. ,Sfirsitul lumii” de care vorbeste
adesea are la el radacini concrete: ,La
un pas de/ Lagdrul de concentrare/ De
gropile comune,/ de celulele de inchisori,/
In mod paradoxal si absurd. /Arta

mea s-a format din aceastd realitate /
cdutind mereu /O libertate totald.”

0 piesd de teatru nu se priveste ca un
tablou /pentru emotiile estetice pe care
le procurd, /ci se trdieste concret.”

Sé revenim insa la aceasta mitica Clasd
moartd, jucata pentru prima data in
Franta la Nancy. Decorul reprezinta o
clasd de elevi, dar bancile sunt uzate si
elevii sunt batrini (de ce-mi suna in urechi
acest vers eminescian pe care-| citez

pe dibuite, ,ah, organele-s sfardmate
simaestrul e nebun”?), cartile sunt
prafuite, si curind distingem pe spatele
batrinilor elevi, ce se misca rigizi ca niste
manechine, alte mici manechine ca niste
cadavre de copii. De fapt, eifsi poarta

n spate copildria... Totul e scdldat in
sunetele unui vals ce revine in buclg,
valsul amintirii, nostalgic, sfisietor. (Toate
spectacolele lui Kantor sunt scaldate

de valsuri si tangouri languroase ce te

poartd, te invaluie, in contrapunct perfect
cu grotescul teribil al imaginii materiale
invocate). Descoperim un personaj al
carui avatar il vom regdsi in toate celelalte
spectacole kantoriene, Femeia de menaj,
cenusie si hidoasa, ce matura si spald

pe jos, apoi corpurile, manechinele,
ntr-un ritual mortuar grotesc si umil.

Vor urma Unde sunt zdpezile de altddatd,
n 1979, Wielopole Wielopole, 1980,

Sd crape artistii, 1985, Nu am sd mai
revin niciodatd, 1988 si cel din urma,
Astdzi e ziua mea de nastere, 1990,
ramas neterminat si reluat de actorii sai
dupd moartea sa bruscd, rapus de un
infarct, in timpul repetitiilor. Wielople,
Wielopole era satul copilariei sale, cu
preotul catolic in sutana si rabinul

cu perciuni, sat bintuit de cadavrul
tatalui, mire si tinar soldat secerat de
Moartea-femeie de menaj ce minuia
rinjind un vechi aparat de fotografiat
devenit mitraliera. Si deodatd, portile se
deschideau larg dinspre cimitir si siluete
tepene de soldati defilau in cadenta
unui mars militar. Tn 1978, cind primeste
la Cracovia premiul Rembrandt tine s&
multumeasca juriului: ,Nu este adevdrat
cd omul modern Jeste spiritul care a invins
Frica/nu este adevdrat... Frica existd: /
fricain fata destinului, /in fata mortii,
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in fata necunoscutului/ Credeti-md. /Un

Biet om/Fdrd arme si fdrd apdrare/este cel
care a ales Locul sdu/in fata Friciii/ In mod
constient./Constiinta/Se naste din Fricd !"

n loc de epilog sau de
improbabil happy-end

Tn 1989 au fost organizate la Paris mai
multe manifestari dedicate teatrului
sau sub titlul Le Retour (Intoarcerea) si,
vorbind despre obsesia sa constanta

a mortii, Kantor tine sa precizeze:
.Spre sfirsitul operei mele am adaugat
acest al doilea cuvint. DRAGOSTEA.
MOARTEA SIDRAGOSTEA, TREBUIE
SA LE ACCEPTATI PE AMINDOUA.”

Bibliografie selectivd: Tadeusz Kantor,
Le thédtre de la mort, Texte reunite si
prezentate de Denis Bablet, Ed.L’Age
d’Homme, Paris/ Lausanne, 1977 editie
revdzutd 1985 ; Kantor Texte de T.
Kantor, Brunela Eruli si Denis Bablet, Ed.
CNRS, colectia Les Voies de la création
théatrale, vol. 11, Paris, 1983 ; Kantor,
lartiste a la fin du XX siécle, volum
colectiv dirijat de George Banu, Actes
Sud-Papiers,1990. Pentru numeroase
documente iconografice, a se vedea site-ul
Teatrului Cricot 2, www.cricoteka.pl
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Functia si semnificatia companiei de teatru
in dezvoltarea productiilor Cricot 2

Andrzej WELMINSKI

_DOSAR
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1. Structura si modus operandi specifice
companiei, sau conceptul teatral unic

Piesele de teatru ale lui Tadeusz Kantor
au fost in general considerate cea

mai importanta forma a sa de arta.
Astazi, dupa mai mult de doua decenii

de la moartea artistului, inca se naste
intrebarea daca piesele sale de teatru au
fost mai degrabd efemere, in momentul
de fata nimic mai mult decat o piesa

de muzeu, un specimen ce poate fi
investigat, analizat si interpretat, dar care
nu mai poate avea un rol functional, sau
dacd in cazul sau anumite aspecte sunt de
actualitate siinspirationale si ar putea fi
folosite de catre artistii contemporani.

Ce reprezintd Cricot 2 pentru comunitatea
creativa contemporand, sau ce ar putea
reprezenta? Ce a mai ramas din ea? La ce
nivel de actualitate se afla sau, din contra,
este un concept imposibil? Ce concluzii

se pot trage astazi in urma realizarilor
sale? In continuare multe aspecte si zone
ale productiilor lui Tadeusz Kantor au
rdmas necunoscute si neexplorate. Desi
continua sa apard carti, articole si eseuri
academice despre artist, fluxul crescut

al speculatiilor academice a raspandit
multe idei fara sens, multiplicand atat
speculatii inutile cat si opinii generale
(de multe ori repetate de catre expertii
in teatru care nu au vazut niciodata
spectacolele sale si, mai presus de toate,
nu au asistat niciodata la procesul de
productie). Si cu cat mai mult cercetdtorii
se concentreza pe analize teoretice,

cu atat mai mult ei ignord ceva mult

mai important: modul in care Teatrul
Cricot 2 obisnuia sa functioneze si
mostenirea noastra artistica. Pentru a
intelege fenomenul, trebuie sd reusim
sd cunoastem conceptul unic din spatele
lui, atat din practica cat si din filosofia
artisticd, s investigdm n detaliu modul
in care spectacolele erau create si pentru
a obtine o perspectiva asupra secretelor
ce tin de modus operandiin arta lui
Kantor, precum si asupra semnificatiei
diferite a relatiilor si interactiunilor intre
artisti individuali membrii ai companiei,
Tadeusz Kantor si munca sa teatrala.

1.a. Compania de actori si traditiile sale

Reamintindu-si performantele pe care
le-a avut in colaborare cu celelalte
companii (The Shoemakers 1972,
Balladyna 1974), Tadeusz Kantor a

scris ca nu au fost spectacole de teatru
reprezentative pentru teatrul Cricot 2,
pentru cd ,ceea ce le descalifica, in ciuda
caracterului lor Cricotesque, este faptul
ca au fost produse in teatre profesioniste,
ntr-o atmosferd non-artistica, cu

toate metehnele concomitente de
institutionalism prost si birocratie...”.

Marca reprezentativa a productiilor
Cricot a fost mutarea lor de pe scena
clasica si eliminarea barierei dintre actori
si public. A fost ceva improvizat. Primele
spectacole aduceau cu traditionalul
cabaret artistic, in timp ce altele mai
recente ar putea fi clasificate drept
teatruy; Tn aceste productii, partea
vizuala, cum ar fi decorul, costumele

sau utilizarea luminii au fost considerate
mijloace de expresie la fel de importante

ca si cuvantul rostit. Maria Jarema a
lucrat impreuna cu Tadeusz Kantor si
Kazimierz Mikulski pentru a reactiva
Teatrul Cricot in 1955, cunoscut in
prezent sub numele de Cricot 2.

1.b. Cricot 2 si actorii sdi

De-a lungul istoriei sale, multi artisti
remarcabili au lucrat cu Teatrul Cricot 2,
artisti ale caror picturi au adus contributii
laistoria artei. In afara de Tadeusz
Kantor, care nu a ezitat niciodata sa
sublinieze legatura inseparabild dintre
activitatea Cricot 2 si pictura sa, au

fost ceilalti. latd cateva dintre ei:

Kazimierz Mikulski ale carui tablouri
poetice sunt pline de mistere desprinse
din basme, presdrate cu lirism si uneori
cu o ambianta melancolica, care
atenueaza subtilitatile continutului
erotic. Pictura lui ar putea fiincadrata
ca avand legatura cu suprarealismul si,
n special, cu operele lui Paul Delvaux.

Maria Jarema nu a uitat de creatiile sale
artistice originale Tn timp ce isi indeplinea
pasiunea ei pentru teatru. Picturile ei

au fost unice. In felul ei, ea a reusit s3
reprezinte impresia de miscare spatiala
pe suprafata plana a panzei ei. Ea a creat
forme abstracte semi-transparente,
suprapunandu-se in diverse planuri
spatiale, simultan usoare si complexe

in ciudata lor geometrie organica.

Andrzej Pawlowski a fost co-fondator
al Grupa Krakowska [Grupul Cracovia]
de dupa razboi. In al doilea program

al Teatrului Cricot 2, el a demonstrat
inventia sa: CINEFORMS. Din interiorul
unei mici cabine de un negru straniy, in
care era asezat, in ritmul muzicii jazz
de acompaniament, utilizand doua
lentile ale condensatorului si un bec

de proiectie el facea sd apara pe ecran
forme constructiviste colorate in functie
de unghiul ales. El a realizat acest efect
cu bucati de pelicula transparents,
celofan, resturi de carton si cateva
decoratiuni de Craciun. Nimeni nu mai
facuse ceva asemanator inainte.



Zbigniew Gostomski, profesor la
Academia de Arte Frumoase din Varsovia;
fmpreuna cu criticii si artistii Henryk
Stazewski si Edward Krasinski a fost
cofondator al Galeriei Foksal. El este una
dintre cele mai importante personalitati
ale artei contemporane poloneze.

Druga Grupa [al doilea grup] a fost
format din trei persoane: Jacek Maria
Stoklosa, Lestaw Janicki si Waclaw
Janicki. Tmpreuna au creat evenimente
de artd conceptuala si artd ambientald
care s-au dovedit a fi reprezentative
pentru avangarda poloneza. 1n 1973, |a
editia a 8-a a Bienalei Tinerilor Artisti
din Paris, Druga Grupa au pus in scena
Garantia 25-35. Artistii s-au deghizat in
oameni bétrani si au aparut inconjurati
de grdmezi de produse alimentare de
baza, lumanari, sapun si alte rezerve
pentru a-si asigura un viitor nedefinit.

Jacek Maria Stoklosa este un artist
grafic precum si un fotograf artistic
(colectia sa include o documentare

unica a activitdtii multor artisti).

Maria Stangret, sotia lui Tadeusz Kantor.
Initial, ea practica pictura de inspiratie
informal3. Tn anii 1960, ea a produs

o serie intitulata Peisaje Continentale
menita sa puna sub semnul intrebarii
potentialul artei picturii in sine. Tn anii
1970, aceastea au dus la o serie de lucrari
paraconceptuale (Sah, Table, Sotron).
Din anii 1980 un rol deosebit in arta ei o
au compozitiile de tip pictura-asemeni-
sculpturii, un omagiu adus personalitatilor
importante din art3, literatura siistorie
(dedicate, de exemplu, lui Tadeusz
Kantor, Serghei Esenin sau Annei Frank).
Artisti anonimi. Initial, Tmpreuna cu
Roman Siwulak ne prezentam lucrarile
noastre impreuna si nesemnate. Mai
tarziu, drumurile noastre artistice s-au
despartit siam inceput sa le prezentam
separat. Una dintre cele mai timpurii
forme ale activitatii noastre au fost
evenimentele. O parte dintre acestea
sunt: Intdmplarea diminetii sau O valizd
galbena, Roci acoperite cu lipici si

Antimanifestarea. Este greu sa atribui
actiunile siinstalatiile noastre unei
anumite tendinte. Mergand impotriva
conceptului conventiei anilor '70, ele au
generat diferite versiuni ale realitatii.
Bazandu-se pe abundenta diversitatii din
intreaga culturd, pe picturile ,de moda
veche”, precum si pe marile tendinte
istorice si noutati artistice, artistii anonimi
si-au format propriul lor punct de vedere
atat fatd de arta cat si fata de realitate.

Cea mai mare manifestare a legaturii
dintre pictura si teatru a fost expozitia
Pictori de la teatrul Cricot 2 din Palatul
delle Esposizioni din Roma (expusa

mai tarziu din nou in Palazzo Reale din
Milano). In 1978, a sosit o invitatie pentru
a lua parte la marea expozitie de arta
contemporana polonezd Avant-garda
polonezd 1910-1978 in Roma. Negocierile,
sau mai degraba neintelegerile, cu
organizatorii si ingrijitorii au inceput.
Colaboratorii polonezi ar fi trebuit sa
expuna sub patronajul Muzeului de Arta
din £odz. Kantor nu a fost multumit cu

o astfel de desfasurare a evenimentelor.

| se pdrea ca realizarile artei sale si

ale teatrului Cricot 2 ar putea deveni
marginalizate sau, in orice caz, neclare.
Dupa multe discutii, organizatorii au
convenit sa faca o prezentare separata a
artistilor de la Cricot 2. Si astfel, in afara
de picturile lui Tadeusz Kantor si obiectele

foto: C.Modreanu

teatrului sdu, Palazzo delle Esposizioni
si-a deschis portile pentru: Maria Jarema,
Maria Stangret, Zbigniew Gostomski,
Kazimierz Mikulski, Andrzej Wetminski
si Roman Siwulak. Tn plus, un spectacol
de teatru special a fost planificat pentru
deschiderea expozitiei - cricotage-ul
Unde sunt zdpezile de odinioard. Acela a
fost momentul cand personajele Mirele
si Mireasa sa au aparut pentru prima
data. Personajele au devenit un simbol
permanent in productiile ulterioare,
reaparand in numeroase scene de nunta.

1.c. O trupa de circ calatoare

Cricot 2 a fost mai degraba o parte din
viata mea, decat un comentariu asupra
vietii. Inter-relatiile dintre viata si arta

au fost unul dintre principiile de baza ale
Cricot: ,teatrul este locul unde legile artei
se impletesc cu caracterul aleatoriu al
vietii si aceast lucru da nastere celor mai
puternice conflicte...” proclama Kantor.
Am facut parte din teatru impreuna cu
intregile noastre familii.

Stanislaw Rychlicki si sotia sa Mira I-au
luat de multe ori pe fiul lor Artur in turney;
fratii Janicki obisnuiau sa vina impreuna
cu sotiile lor, iar familia mea a fost,
probabil, cea mai numeroasa dintre toate:
eu si sotia mea Teresa, fratele ei Andzik

si fiul nostru Mateusz... intreaga formulad
aminteste de o trupa de circ calatoare ...
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2. Echipa ca mod de lucru

Tot timpul am fost constienti de riscurile
la care am fost supusi impreund si de
responsabilitatea noastra artistica
comuna pentru fiecare spectacol. De

la fiecare participant Kantor a asteptat
devotament total, aport creativ,
parteneriat si co-responsabilitate

pentru intreaga lucrare, dar in acelasi
timp a acordat atentie nu doar rolului
unei anumite persoane, cisi felului cum
interactioneaza partenerii de sceng,
precum si functionarii obiectelor si
masinilor, costumelor si calitatii sunetuluj;
cu alte cuvinte —intreqgului si fiecarei din
partile care Tl alcdtuiesc. Talentul personal
al fiecarui actor, aptitudinile, trasaturile,
abilitatile actorilor si, mai presus de
toate, potentialul lor au devenit elemente
ale imaginii de teatru. Cand formula
termenii contractului de angajare al
actorilor din programul teatrului Cricot 2,
in Florenta, Tadeusz Kantor a subliniat:

.In arta teatrald nu exista nicio diferentd
ntre munca si responsabilitate.
Responsabilitatea si munca in toate
circumstantele dificile pe care arta
noastra intransigenta le implica se impart
la fiecare membru al echipei. Suntem

un grup artistic in care fiecare persoana
este responsabild pentru intreaga

arie de activitate a acestui teatru”.

2.a. Cum credm un personaj scenic

Tntr-un anume sens, toate rolurile noastre
au fost autoportrete. Cu totii, intr-un

fel, fi copiam pe ceilalti, eram noi insine,
doar ne imbrdcam n costume diferite

si capatam diferite functii. Aceasta a

fost una dintre metodele principale ale
Teatrului Cricot 2. Era deopotrivd un mod
de exprimare si o forma de auto-definire.

Personajul creat de un actor era identic
cu interpretul sau. Era o forma de auto-
prezentare. Personaje gemene, duble,
replici, personalitati bipolare, reflexii,
repetdri, copii. Existenta lor clar-neclara
a devenit atributul lor de baza. Era

ceva mai mult decat un alterego: era

un alter ego —un mine, in sine, diferit.
Aceste forme nu s-ar fi materializat
probabil dacd nu ar fi intervenit
prezenta creativa a gemenilor Janicki.

A fost si cazul Teresei si al meu in rolurile
de mama si tata in Wielopole, Wielopole.
latd cum descrie Teresa procesul complex
multi-stratificat al evolutiei personajului
sdu, care cuprindea trasdturile
individuale ale actorului, imaginatia si
totodata puterea coincidentei - cu alte
cuvinte, 0 amestecdtura incalcita de

arta, amintiri si probleme actuale:

~Toate rolurile pe care le-am creat

n spectacole s-au bazat pe intuitie.
Tadeusz mi-a dat foarte putine indicatii.
O singurd datd I-am rugat sa-mi spuna

mai multe despre cum si l-a imaginat

el pe Ingerul Mortii in Ldsati artistii sd
moard. A raspuns ca nu-mi va spune nici
un cuvant pentru cd nu vrea sa-mi sperie
spiritul personajului, asa ca nu l-am

mai intrebat nimic. La scend, ma vitam
constant la Kantor si cand i-am simtit
acceptarea, mi-am dezvoltat personajul
in directia indicata de intivitia mea...

Realitatea vietii mele cu Andrzej
s-aTmpletit complet cu realitatea
spectacolelor lui Kantor si obisnuiam sa
cred in acele zile ca viata fard apartenenta
la arta lui Kantor ar fi fost probabil
imposibila. Ne-am dus la Florenta ca sa
jucdm Wielopole, Wielopole. Manifestul
cu care ne-a confruntat Tadeusz ne-a
obligat sa-i abordam spectacolul, arta
drept cele mai importante lucruri. A fost
o sarcind foarte grea de indeplinit. Ne-a
ordonat, de exemplu sd ne subordonam
intreaga imaginatie, inclusiv visele
noastre, productiei scenice. Am inceput
sa construiesc personajul Mama Helka
(mama lui Kantor) si dupa cateva luni mi-a
fost dat sa réman insarcinata. Pe de o
parte eram bucuroasa, pe de alta, eram
constienta cd as putea sa-mi pierd slujba,
rolul. Vroiam sa fiu sincerd cu Kantor si
sa-i spun despre sarcina imediat, ca sa
ma inlocuiascd, daca dorea. L-am rugat
pe Andrzej s stea de vorba cu Tadeusz
nainte de repetitie. Tadeusz a venit

la repetitie, m-a imbratisat prietenos

si mi-a zis: Nici o problema. E bine,
modul in care au decurs lucrurile e cel
mai bun. Asta inseamnd ca am patruns
ninteriorul tau, pentru ca tu acum o
joci pe mama mea. Vei vedea. Le vom
arata tuturor criticilor dlora! Vom vedea
cum vor reactiona la faptul ca Mireasa
este insarcinata. Si astfel, la premiera
din Florenta, am jucat in a opta lund de
sarcing, care era foarte evidentd si ardta
intrigant. Mireasa era chiar un personaj
interesant, acoperit cu voal si supusa
evenimentelor care se intdmplau in scena.
Pentru mine, era un personaj foarte
emotionant, probabil pentru ca viata
deja incepuse sa-si joace propriul rol.”



Povestea spusa aici de cdtre Teresa a
avut consecinte ulterioare. La putin timp
dupa premiera lui Wielopole, Wielopole,
s-a nascut fiul nostru Mateusz. Dupd

9 ani, in spectacolul Ldsati artistii sd
moartd, Mateusz a jucat (fiind unul dintre
putinii actori cu care Kantor si-a impartit
rolul) ,Eu cu mine cand aveam 6 ani” —
autoportretul, amintirile din copilarie ale
lui Kantor. Mateusz a aparut pe scena

cu un carucior de lemn in care trdgea
dupd el 0 armata de generali de jucarie.

Adevarul este ca procesul de creatie al
unui spectacol este foarte complex si se
bazeazd pe efortul cumulat al mai multor
persoane. Este o munca de colaborare - o
stradanie a intregii echipe, si procesele
creative au decurs continuu. Asa cum
Mieczysiaw Porebski observa:

»ldeea principald nu este sa lucrezi

cu actorul, pe rol - ci sa cooperezi cu
actorul, o cooperare parteneriala pe
aceeasi lungime de unda cu creatorul
spectacolului, care nu este neaparat un
performer, ci un subiect in sine, care are
un chip, obiceiuri, o istorie si posibilitati
de descoperit. Pentru cd, dupd cum stim,
un actor obisnuia sa vind la Kantor din
diferite locuri, avand diferite origini. Erau
actori de cel maiinalt rang profesional,
dar si persoane din cercul de prieteni,
colegi pictori, staff-ul tehnic, critici

sau spectatori obisnuti in final, care

au decis sa rdmana n interiorul unui
spectacol vazandu-I de cel putin 3 ori...”

2.b. Crearea impreuna a
conceptului de productie

Spectacolele s-au nascut in timpul
repetitiilor si deopotriva in timpul
intalnirilor si conversatiilor noastre,
iar Kantor nu a incetat niciodata sa se
foloseasca de o idee bund in moduri
diverse. Multi dintre noi am gandit si
am facut o lista personala de costume,
obiecte, si secvente din scene intregi.
Aici intervine povestea cu manechinul.
Manechinul a aparut maiintaiin
Cricot 2 din Gdina de Apa. Era adus

de Staszel Rychlicki, care a creat o
pdpusa dupa dimensiunile reale ale
protagonistului. Tn timpul spectacolului,

el Tl tinea pasional, dansand cu el tango
Bal na Gnojnej. In timp ce dansa, il
njunghia cu cutite de bucatarie pe

care le tinea in mana cealaltd. Aceasta
este o scena care ar trebui sa intre in
analele de istorie a teatrului polonez,
iar Krzysztof Miklaszewski are dreptate
cd insista asupra acestui fapt.

Un aparat de fotografiat facea parte din

rolul meu din Clasa moartd si ma ocupam
de multe alte accesorii, masinarii, obiecte

si costume. O alta poveste a fost cu
patul din Wielopole, Wielopole. Teresa
a venit cu ideea masinariei teatrale in

timpul primelor discutii despre productie,

referitoare la scena in care preotul,
Unchiul Jozef, moare. Teresa si-a bazat
ideea pe asocierea cu expresia—,a se
intoarce pe spate”, in limba poloneza
un eufemism pentru a muri, si asai-a
descris masindria lui Tadeusz: ,0 masina
de murit”, un pat in care sd te poti
intoarce pe spate. Pe de o parte statea
preotul in chinurile mortii dar inca in
viatd, iar pe cealalta parte e ceea ce are
sd se aleaga de el mai tarziu — cadavrul
sdu — (pentru Kantor, incepand cu Clasa
moartd, sinonim cu un manechin).

2.c. Rolurile, textele, muzica

Majoritatea textelor au fost scrise de
actorii insisi (in primele spectacole, au
fost intercalate cu texte din dramele

lui Witkacy). Asa au aparut cantecele
lui Siwulak despre Paris si dialogul sau
erotic cu neologisme atat de alarmante
si imposibil de pronuntat. In cazul meu,
n afara de cateva propozitii pe care
le-am spus in Lovelies si Dowdies si
cateva fragmente din Witkacy in Clasa
moartd, toate replicile au fost concepute
de mine. Majoritatea erau monoloage.
Monologul obscen care consta intr-o
njuratura spusa de Parintele Marian
din Wielopole, Wielopole trimitea la
zilele adolescentei mele, pe vremea
cand nca nu-l cunoscusem pe Kantor.
Tmi amintesc cum am contribuit cu
totii cu rime inventate de copii care au
fost folosite in scena finala de la Clasa
Moartd. Am adunat peste 12 bucdti si
apoi le-am ales pe cele mai sonore.

Tntr-unul dintre interviurile sale, Kantor a
spus: ,Eu nu am scris nici Clasa moartd nici
ultima mea piesa Wielopole, Wielopole. Eu
le-am facut in teatru. (...) ca sa incepem,
am pregatit un scenariu scris, dar este un
colaj. De obicei, inregistrez repetitiile,
spunandu-le actorilor sa-si urmeze
constiinta. De exemplu, le spun: sd aveti o
mare ceartd de familie. Apoi fiecare actor
incepe sd se certe in felul sdu idiosincratic,
bazat pe propria sa experienta. Astfel,
ajung direct la adevar, si nu la stilizarea
adevarului. Ascult inregistrarile siiau
notite, fac corecturi, le organizez, si apoi
textele care rezultd le apartin actorilor.
Fiecare dintre ei si-a creat propriile texte
singur si aceste texte sunt autentice...”

3. Ceramane din Cricot 2

Recuzitd, costume, texte si scenarii,
filmari ale spectacolelor. Atat de multe
si totusi atat de putine. In cele urm3, o
filmare nu poate sd transmita atmosfera
specifica a unui spectacol. Casetele video
nu captiveaza emotia spectatorului

in felulin care o face un spectacol.
Problema teatrului este timpul, spatiul
si data, antiteza lui este imobiltatea si
pasivitatea. Un spectacol nu aratd doar
ceea ce este aparent spectatorului, dar
poate de asemenea sa creeze o idee
asupra a ceea ce se intampla dincolo de
tabloul perceptiv. Fiecare reprezentatie
este o lume distincta de sine statatoare,
castigand atributele unicitatii si
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ireversibilitatii — si acesta este probabil
cel mai atractiv aspect al muncii teatrale.
Dar Teatrul Cricot 2 a creat ceva mult
mai semnificativ in afara de reprezentatii
spectaculoase —a creat un limbaj

diferit, cu propria lui sintaxa, propriile
expresii, idiomuri si propriul stil. Aceste
caracteristici il fac universal. Este posibil
ca acest limbaj sa fie invatat si sa fie
folosit. lar munca noastra imi da dreptul
sa spun ca nu este defel un limbaj mort.

4. Actorii Teatrului Cricot 2

Participarea meain Cricot 2 a fost o parte
intregrantd a muncii mele creative. A fost
un curs natural al statutului meu artistic
in drumul spre propriile spectacole. La
inceputului anului 1992, am format o
trupd de actori si am inceput repetitiile.
Majoritatea grupului alcatuit din 13
persoane erau fosti actori de la Cricot 2.
Existenta si logica echipei noastre

au fost irevocabil legate de teatrul

lui Kantor, istoria si traditiile sale.

Stimularea catre actiune care a infrant
rezistenta si alienarea echipei la fel
precum si presiunea neasteptata ce
venea din afara grupului (de neinteles
pentru mine pana in ziua de azi) pentru
a opri orice activitate a actorilor au dus
la spectacolul de 40 de minute Lekcja
wg/ T. Kantora — DEBATA (Lectie de
anatomie in viziunea lui T. Kantor - o
dezbatere) (1999). Acea actiune teatralg,

cu participarea catorva critici invitati si a
unei parti din trupa teatrului Cricot 2, un
omagiu adus mortii lui Tadeusz Kantor,
aavut un ecou important in dezbaterile
si discutiile interminabile ale acelor
vremuri. Tema era daca Teatrul Cricot 2
ar trebuie sa mai existe dupa moartea lui
Kantor si daca noi aveam dreptul moral
de ajuca piese din repertoriul sau.

5. Ateliere

Se spune cd nici o facultate de teatruy,
actorie sau orice altd institutie de
studii superioare din Polonia (cu o
singura exceptie, Facultatea de actorie
condusd de Halina si Jan Machulski, care
m-au invitat sa tin un curs optional cu
studentii lor) nu au incercat niciodata
sd ia legdtura cu actorii de la Cricot 2

si sd-i roage sa le impartaseasca din
cunostiintele si experientele lor unice,
fie prin ateliere sau conferinte, fie
macar prin intalniri cu studentii.

Se poate spune in prezent cd metoda
Teatrului Cricot 2 este foarte putin
cunoscutd in Polonia sau este
cunoscutd fntr-o varianta distorsionata.
Cu toate acestea, interesul fata de
Teatrul Cricot 2 in contextul teatrului
post-dramatic a crescut in lume de
laanlaan. Influenta inovativa a
teatrului lui Kantor creste vizibil.

Predatul este activitatea noastrd
principald in prezent. Tn mod obisnuit,
incepem cursurile de la comportamentul
de scena elementar, de baza. Un obiect
si moduri de folosire, timp si spatiu si
transformarile sale, miscare, structura
unui spectacol, editarea scenelor,
importanta textului—aceste elemente
par destul de evidente si nu meritd sa

fie mentionate. Scopul acestei instruiri
elementare este construirea unui alfabet
al limbajului uzual, care sa fie folosit
succesiv in comunicare. Tn mod straniu,
chiarin prima faza incep sd se formeze
semintele viitoarelor personaje si ale
peripetiilor lor. De fiecare datd rezultatele
atelierelor variaza si spectacolul final
sau prezentarea are o forma unica.

Tmpreuna cu sotia mea, Teresa, am
cooperat multi ani cu institutii academice
precum Universitatea din Washington,
Universitatea Loughborough, Colegiul
Rose Bruford din Londra si alte centre

de artd, unde am sustinut conferinte si
ateliere despre istoria, teoria, filosofia

si practica scenica a Teatrului Cricot 2.

Eu sunt Impotriva beatificarii lui
Kantor sau tratarea operei lui in
mod dogmatic ca un tot unitar.

Ideile dezvoltate de Kantor si Teatrul
Cricot 2 au fost atat de consistente

si au avut un continut universal, pe

care ne putem inca baza, la care ne
putem referi si pe care le putem duce
mai departe cu succes. Kantor fnsusi
ainsistat ca ideile teatrului sa nu fie
incuiate intr-o bibliotecd moarta sau

n sistemul unui muzeu, sustinand ca
acestea trebuie sd saldsluiasca in mintea
siimaginatia generatiei ce va sa ving, si
ca mostenirea lui nu trebuie sa nu devind
un monument, ci o inspiratie de care sa
ne apropiem si pe care sa o dezvoltam.

Andrzej Welminski — Absolvent al Facultdtii
de Artd graficd de la Academia de Arte
Plastice din Cracovia se ocupd cu desen,
picturd, fotografie, creeazd obiecte si
instalatii. A participat la urmdtoarele
expozitii: Pictorii din Teatrul Cricot 2,
Palazzo delle Espozitioni, Roma 1979;
JArtistii Galeriei”, Foksal Gallery, Varsovia
1984. A avut si expozitii individuale in
Foksal Gallery, Krzysztofory Gallery,
Starmach Gallery, Varsovia-Cracovia
1990; ,,Cha0s”, Galeria Municipald a
Artelor Plastice — Czestochowa, 2002; ,,...
liniste, nu sund nimeni”, Krzysztofory
Gallery, Cracovia 2004, Arsenal Gallery,
Poznan 2004, ,VITRIOL”, BWA Gallery,
Rzeszow 2006; ,si astfel toate povestile se
vor duce” expozitie individuald — Tadeusz
Kantor Museum — Wielopole Skrzyriskie,
2007; ,sah” — expozitii individuale,

Decius Villa - Cracow, 2008; ,si astfel
toate povestile se vor duce” — expozitii
individuale — Olkusz, 2009; Fotografieren
verboten! — Spoleto, 2011.



Arta happening-ului la Tadeusz Kantor

Happening-ul, ca miscare ale carei
inceputuri dateaza la rdscrucea dintre
anii ‘50 si ‘60 ai secolului al XX-lea, a
dainuit aproape un deceniu. A fost
respins de aproape toti participantii sai
pe motiv cd este lipsit de resurse care sa
le ofere vreo perspectiva de dezvoltare.
Cu toate acestea, influenta avuta de
happening asupra culturii contemporane
nu poate fi subestimata, cel putin din
cauza faptului cd acesta a pus bazele
unei practici artistice utilizate astazi pe
scard largd, si anume performance-ul.
De aceste experiente se foloseste in
mare masura si teatrul contemporan.

Nu exista un raspuns univoc la intrebarea
.ce este happening-ul”. Tn incercarea

de a-i gasi o definitie exacta, insisi cei
care |-au creat au intdmpinat multe
dificultati. Tn mod paradoxal, este

mult mai usor a spune ,ce nu este
happening-ul”. Multi artisti — inclusiv
Tadeusz Kantor — |-au comparat cu
teatrul traditional. Happening-ul se
deosebeste de teatru indeosebi prin
deschiderea fata de propria-i forma, dar
si prin caracterul sau spontan — chiar dacd
are un scenariu prestabilit, de cele mai
multe ori acesta este considerat doar

o schita de actiuni, un pretext pentru

o improvizare ulterioard. Desfiintand
principiul utilizarii unui spatiu de teatru
traditional, ,happenerii” si-au desfasurat
actiunile in locuri considerate pana

Justyna MICHALIK

[

»~Ceea ce am vrut sd spun
este cd happening-urile

au jucat un rol colosal in
dezvoltarea artei noastre.
Aceastd perioada de 10 ani
a fost decisivad in dezvoltarea
tuturor artelor — nu doar

in Polonia, ci siin intreaga
lume. Si, din pdcate, trebuie
sd md credeti pe cuvant.”

(Tadeusz Kantor)

foto: Andrzej Kobos

,Gdinusa de baltd” de Tadeusz Kantor,
cafeneaua Galeriei Krzysztofory, Cracovia 1967

foto: Andrzej Kobos

Lestaw si Wactaw Janiccy in timpul
spectacolului,, Gdinusa de baltd”, cafeneava
Galeriei Krzysztofory, Cracovia 1967

foto: Andrzej Kobos

Tadeusz Kantor in timpul spectacolului,, Gdinusa de
baltd”, cafeneava Galeriei Krzysztofory, Cracovia 1967
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»Hasizii sunt legatiintre ei printr-o scandurd invelitd
intr-o husd neagrd. Parc-ar fi o prelungire a lor. li leagd si-i
desparte in acelasi timp. li inspdiméantd”. — Tadeusz Kantor

Pe scena din , Gdinusa de baltd” trecea cand si cind o
pereche de hasizi tindnd o scandurd in miinile ridicate in
sus. Erau cei doi frati gemeni Lestaw si Wactaw Janiccy.
La fiecare aniversare a mortii lui Tadeusz Kantor, acestia,
imbrdcati in vesminte purtate in ,Gdinusa de baltd”,
incremenesc pentru cateva minute ca niste , statui vii”,
comemorand prin asta amintirea Maestrului lor.

atunci ca fiind nepotrivite (galerii de

artd, fabrici parasite, piete publice, strazi
etc.). Contestata a fost si delimitarea
traditionald intre spatiul dedicat actului
artistic si spatiul pentru public, care acum
avea sa fie puternic incurajata si avea sd
influenteze Tn mod direct cursul actiunilor.

Happening-urile erau construite

din elemente ermetice, de sine-
stdtatoare (numite si evenimente
singulare — ,events"”), fiecare dintre

ele functionand separat si netrebuind
sa se explice unul pe celdlalt. Aceste
evenimente erau organizate n calupuri
separate sau se desfasurau simultan.

Tnsusi termenul de ,happening” propus
de Allan Kaprow pentru a defini aceasta
miscare artistica trebuia sa faca referire
la ,ceva spontan, care pur si simplu se
intdmpla sa se intdmple” (,something
spontaneous, something that just
happens to happen”). Se dorea ca
happening-ul, anexand ,situatii si obiecte
de-a gata” siingloband fragmente de
realitate in sfera creatiilor artistice,

sd anuleze granita dintre viata si arta.

A fost bineinteles un fel de utopie ale
carei principii nu au putut fi realizate

in totalitate. Merita amintit faptul ca
unele happening-uri aveau caracterul
unor demonstratii social-politice.

Lucrarile lui Kantor ocupa in aceasta

miscare globald o pozitie absolut speciala.

Artistul, desfasurandu-si actiunile
departe de centrele principale (SUA,
Franta, Germania) - tinut la distanta si

de ,Cortina de fier” — prin creatiile sale

pe de o parte s-a incadrat in ,tendintele
generale” ale happening-ului, iar pe de
alta parte a addugat n aceste actiuni ceva
din stilul sdu original si caracteristic.

Primul ,,Happening-Cricotage” a fost
realizat de Kantor la 10 decembrie 1965,
ntr-o cafenea din Varsovia. Cei care au
participat |la aceasta actiune — cunoscuti
si prieteni de-ai lui Kantor — au avut

de facut activitati absolut obisnuite,
banale chiar —au mancat, s-au sapunit

si barbierit, au stat pe scaun, au carat
diferite obiecte, pachete etc. Unor
activitati le-a fost totusi anulata

functia practica, desfasurandu-se de
sine-statator. De asemenea, nu a existat
nicio legatura logica intre ele. Aceste
actiuni au fost efectuate timp de 45 de
minute in fata publicului, ,demonstrativ”,
ajungand s& devina chiar absurde.

La nici opt zile dupa aceasta
reprezentatie, Kantor a prezentat la
Cracovia o versiune noua, extinsa a
happening-ului, numindu-l de data
aceasta ,Linia despartitoare”. Pe langa
activitatile efectuate la Varsovia,
Kantor a introdus aici o actiune plind

de simbolism. A desenat pe o tabla
speciald o ,linie despartitoare” verticald
lunga si—asa cum a precizat unul dintre
participanti—,a scris pe ea persoane si
institutii care au legaturd cu arta”. Sia
facut un fel de judecatd de apoi. Intr-o
parte i-a scris pe cei care se dedica intru
totul artei, iar in cealalta parte — pe

cei care doar pretind ca o fac. Aceastd
sjudecata de apoi” nu a fost una foarte
riguroasa dat fiind ca niciun nume sau
institutie nu ,au cazut”. Cu toate acestea,
evenimentul s-a transformat intr-un
scandal politic, organizatorii fiind nevoiti
sd se explice in fata autoritatilor de atunci
care au vazut in aceste actiuni multe
aluzii indreptate impotriva statului.

Tn ambele happening-uri, Maria Stangret,
sotia lui Kantor, a fost infasurata de
acestain hartie de toaletd, dand astfel
nastere unui ,ambalaj viu”. Imprumutat
din frantuzescul emballage, acest
termen a reprezentat pentru Kantor o
modalitate noua de conduitd artistica
(fmpachetarea de obiecte, opere de
artd, oameni). Ambalajul este un
gest-simbol prezent destul de obsesiv,
in diferite contexte, in toata creatia
sa—atatin pictura, cat siin teatru
(chiar si in renumitul Teatru al Mortii) —,
putand fi interpretat in multe feluri.

Ambalaj poate fi considerat si unul dintre
,obiectele de-a gata” pe care Kantor



le-a folosit in urmatorul sdu happening
—,Scrisoarea”. In ianuarie 1967, la sediul
Galeriei Foksal din Varsovia, sapte postasi
de meserie au adus de la o posta din
apropiere o scrisoare avand 14 metri
lungime si 2 metri indltime, realizata din
panza si umpluta n interior cu saltele
gonflabile. Publicul care se adunase in
galerie asteptand sa soseasca scrisoarea,
asculta relatarile facute de 4 reporteri
care informau despre locul in care se

afla aceasta pe traseul inspre galerie. Cu
toate acestea, n-a fost totul ,improvizatie
curatd, spontand” —relatarile reporterilor
fusesera pregatite dinainte, ruland in
timpul happening-ului de pe o banda

de magnetofon. Atunci cand coletul

de dimensiuni neobisnuite a ajuns la
destinatie, a fost distrus cu brutalitate.
Obiecte si situatii ,de-a gata” au fost
folosite siin ,Happening-ul Panoramic
Marin” care a avut loc in vara aceluiasi
an, pe o plaja de la Marea Baltica. Totul
anceput cu un ,concert pe mare”. Pe o
scena improvizata, amplasatad in largul
marii (la 5 metri de tarm), un domnin
frac a dirijat ,concertul valurilor”. Chiar
daca n textul lui Kantor marea avea, sa
se impuna printr-un ritm si o melodicitate
care sa nu depaseasca posibilitatile
perceptiei umane”, de aceasta datd i-a
fost data o conotatie noua, neasteptata.
Ca ,obiect de-a gata”, element al unei
structuri planificate cu exactitate a fost
tratat si publicul. De la buninceput,
Kantor a gandit un public pasiv care

sd aiba posibilitatea (si sarcina) de a

se uita la acest ,concert” deosebit. A
doua parte a happening-ului a constat

n reconstituirea , Plutei meduzei” a

lui Théodore Géricault. La construirea
acestui ,tablou viu” au fost folosite
,orice obiecte din industria turistica
moderna: saltele de cauciuc in culori cat
mai tipatoare, colaci de salvare, costume
de baie, prosoape din frotir, produse

din nylon si plastic, tranzistoare etc.”.

A urmat apoi ,Cultura agrara pe nisip”.
»Un grup mare de oameni se aseaza pe
plaja in randuri uniforme.” — scria Kantor.
JInstructorii impart maculatura. Tncepe
(...) procesul scrupulos de plantare a
ziarelor”. Aceasta parte a happening-ului

foto: necunoscut

Replicd dupd , Pluta meduzei” de Théodore Géricault

in cadrul ,Happening-ului Panoramic Marin” din tazy, langd Marea Balticd

a fost de multe ori considerata a fi un
protest politic sau un manifest indreptat
Tmpotriva autoritatilor din acea perioad3,
care se opuneau libertatii cuvantului si
presei. ,In mare masur3, era o actiune
mai degraba absurda. O idee ca aceasta,
plantarea de ziare in nisip...” Isi aminteste
Jerzy Beres, subliniind atmosfera de
vacanta din timpul acestei reprezentatii.
A patra parte a happening-ului—la fel

de absurda — este , Barbuiajerotic”.
Actiunea se desfasura astfel: cateva

fete se tavaleau intr-un amestec special
pregatit (nisip cu apa si pasta de tomate)
intr-o groapad sapata in nisip, dupa care,
unse cu un sos lipicios, alergau euforice
inspre publicul stréns gramada, lasand
urme vizibile pe hainele celor pe care i
luau in brate sau pe care fi atingeau.

Pentru Kantor, un alt tip de ambalaj
era considerat a fi si costumatia
actorului si chiar, largind putin
contextul, ,ambalajul” de zi cu zi al
omului — hainele. Aceasta tema a stat la
baza unuia dintre cele mai interesante
happening-uri ale sale —, Lectia de
anatomie dupa Rembrandt”. La fel ca
n happening-ul marin, Kantor a folosit
aici o ,realitate de-a gata” — renumita
creatie a maestrului olandez , Lectia de

anatomie cu doctorul Tulp”. Ajutat fiind
de cativa voluntari, artistul a efectuat
»anatomia” hainelor de pe modelul intins
pe masa ,prosectoare”. Tdind, a scos

din buzunarele acestuia diverse obiecte:
~Creioane roase, periute de dinti, resturi
de tutun, tigari ponosite, chibrituri,
bilute din paine, bancnote, pasapoarte,
fotografii cu familia, fotografii cu
iubitele, fotografii cu copiii, fotografii
porno, bilete la film, bilete de tramvai,
bilete la metrou, tablete de aspiring,
prezervative, vitamine, batiste, servetele
de hartie, acte oficiale, note de plata,
lingurite furate, nasturi rupti, bricege,
cutite si pistoale”.Kantor a declarat

n textul happening-ului ca aceastd
~dezambalare” dezvaluie fata adevaratg,
nefalsificatd a individualitatii umane.

Asa cum am mai spus, Kantor a inglobat
in happening stilul sdu caracteristic,
original, fiind singurul care s-a opus unuia
dintre principiile ortodoxe impartdsite de
fondatorii acestei miscari. ,Happening-
urile folosesc teme, materiale si actiuni
culese de peste tot, insa nu si din arta”
—scria Allan Kaprow. Kantor in schimb a
introdus in reprezentatiile sale atat creatii
personale —ambalajele, cat simodele din
pictura internationald. Acest gest destul
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Happening-ul, Linia Despdrtitoare”

, O linie despdrtitoare trebuie fdcutd oriunde si
oricand, repede si cu hotdrdre, cdci si-asa, fard voia
noastrd, ea va functiona in mod automat si implacabil,
ldsandu-ne deo parte a sa sau de cealaltd. Dacd o

vom face noi singuri, chiar siin cazul in care ne-am
aflaintr-o situatie mai proastd, vom trdi cu impresia
cd am fdcut o alegere liberd, precum sivom deveni
constienti de necesitatea ei”. — Tadeusz Kantor

_DOSAR
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Happening-ul,, Linia Despdrtitoare”

,Intr-un colt pe ladd, o femeie std complet nemiscatd. Un
bdrbat (...) inveleste trupul femeii de jur imprejur, intr-o
stare de tensiune nemaiintalnitd, foarte precis, perfect,
fdrd incetare”. - Tadeusz Kantor

de radical a fost tradus astfel: ,M-am
dedicat 10 ani happening-ului. (...) Undeva
pe la jumatate m-am opus principiilor
happening-ului si mi-am spus ca poate nu
este vorba doar de o realitate de-a gata,
adicd rupta din viata, ci si de o realitate
asa cum este ea prezentata de o opera de
arta, cd opera de arta este tocmai aceasta
realitate, sinu o iluzie a unei realitati...
Dar Vostell mi-a spus ca joc teatru...”.

Se poate spune ca Wolf Vostell — acest
clasic al happening-ului german a avut
multa dreptate. Ideea generala a unui
happening a fost si mai mult ignorata de
Kantor odata cu includerea acestuia in
sfera spectacolului de teatru. Acest act
destul de reprobabil este considerat a fi
cel mai puternic indiciu al intentiei sale de
a distruge iluzia in teatru si rolul acestuia
de aimita literatura. Aceasta idee s-a
concretizat in ,Gainusa de balta”, din
anul 1967, un spectacol bazat pe o piesa
omonima a lui Witkacy, care a devenit
fundamentul uneia dintre etapele de
dezvoltare ale Teatrului Cricot2, numit de
artist pur si simplu Teatru-Happening.
Principiul general care sta la baza
»Gainusii de balta” a fost ideea ,obiectelor
de-a gata” care, odata introduse in
scend, aveau sa piarda caracteristicile
traditionale ale unei recuzite in teatru.
Distrusa le-a fost conventionalitatea,

caci — potrivit lui Kantor — ele trebuiau

sa fie doar niste obiecte reale. Cu toate
acestea, aceasta idee a fost folosita

aici la scard mult mai larga. Se referea

si la oameni, evenimente si locuri,

dar si la textul piesei lui Witkacy.

Pentru a evita dominarea textului
dramatic, Kantor a introdus in ,Gainusa
de balta” doua actiuni paralele si
antagonice—actiunea din text si actiunea
de pe scena. Ce-i drept, s-a folosit de
structurile din textul lui Witkacy —a
pastrat schema narativa construita de
autor si relatiile dintre personaje, dar
modul in care acestea au functionat in
timpul spectacolului a fost determinat
de experientele sale in happening, fiind
totodata privat de orice functie ilustrativa
sau explicativa a textului dramatic.
Recitand fragmente din ,Gainusa de
baltd"”, actorii nu au jucat nimic sinu au
interpretat textul dramatic. Imbricati
asemeni unor vagabonzi sau cersetori,
carand pachete uriase si valize, au
efectuat activitati absurde, cunoscute
din happening-urile anterioare ale lui
Kantor, deplasandu-se printre mesele
din cafenea la care stateau spectatorii.
S-aintdmplat foarte des sa se ajunga

la interactiunea cu publicul - actorii
s-au adresat direct spectatorilor, i-au
acostat, i-au obligat sa faca diverse
activitati, i-au atras in actiunea de pe

scend. Despre noua metoda de joc
actoricesc folositd in Teatrul-Happening
Kantor a scris: , Actorul nu-si modeleaza
rolul, nu construieste un personaj si nu-I
reproduce, ci este mai inainte de toate

el nsusi, un actor, cu toata aceasta sfera
fascinanta de predispozitii si haraziri. Nu
este o copie fideld sau o imitatie a unui
rol, el isi accepta rolul fiind in permanenta
constient de soarta sa si de situatia in
care se afl3. In anumite momente, el se
angajeaza in mod natural in rolul sau,
pentru ca, atunci cand considera cd este
oportun, sd renunte la el si sa-l amestece
n materia scenicd omniprezentd”.

Intr-un mod extrem de novator si perfid,
Kantor confrunta doua conventii in
,Gainusa de balt3d"-teatrul si happening-
ul. Manipuleaza cu ajutorul lor si nu
permite niciodata vreuneia dintre ele s3
domine intregul. Face toate aceste lucruri
in numele ,avangardismului in teatru”
care in convingerea lui ,este posibil si va
exista”, ,in ciuda opiniei oportunistilor
de orice fel, de la indivizii aflati in functii
nalte pana la estetii pseudo-intelectuali”.
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Au apdrut deja numeroase volume si
texte care comenteaza atat creatiile lui
Tadeusz Kantor cat si pe cele ale Pinei
Bausch. In ciuda atator teancuri de hartie
pe care au fost notate atdtea comentarii
nepretuite, creatiile celor doi artisti
continud sa ne provoace sa le analizam
mostenirea din unghiuri noi si sd le
cautam noi contexte. Teatrul lui Bausch
si al lui Kantor apar de cele mai multe ori
ca doua fenomene complet distincte.
Ne-am obisnuit sa punem operele |ui
Kantor mai ales in contextul teatrului
amintirii, in schimb, despre spectacolele
Pinei Bausch sa vorbim din perspectiva
esteticii experientei, emotiei si somaticii.
Totusi, amandoi au apelat si la prima si

la a doua rezervd tematica. Un mod nou
de abordare a lui Bausch si Kantor ar
putea fi, asadar, o incercare de a aseza
teatrele celor doi, considerate pana acum
fenomene diferite, sub unghiul urmaririi
unor mijloace de expresie asemanatoare
si al tratdrii unor teme apropiate. In
acest articol as dori sa-mi concentrez o
atentie mai mare asupra asemanadrilor si
anumitor analogii in construirea de catre
Kantor si Bausch a viziunii teatrului.

Tn pofida diferentei serioase — douazeci si
cinci de ani — de varsta dintre creatorii lor,
Teatrul Mortii si Tanztheater Wuppertal,
au Tn comun aceeasi axd a timpului
existentei, ce trece prin anii '70 i '80. Tn
aceastd perioada, repertoriul se naste
din intimitatea inteleasa sub forma
experientelor trecute si a amintirilor. Una
dintre experientele comune cu caracter
fundamental o reprezinta experienta
rdzboiului. Evenimentele din timpul

celui de al ll-lea razboi stau la baza
activitatilor teatrale ale lui Kantor din
Cracovia ocupata. Piesa lui Intoarcerea lui
Odiseu se raporteaza clar la evenimentele
actuale Tnsa reprezinta o amintire
prelucrata a razboiului trecut. Bausch
este un martor mai putin constient al
acelor evenimente, din simplul motiv c3,
n momentul incheierii razboiului, era

o copild de cinci ani, totusi, in rezervele

Tadeusz Kantor si Pina Bausch:
Bantuiti de trecut

Anna KROLICA

memoriei sale, se gasesc amintirile despre
~cenusiii” ani '40 in Germania plind de
gramezi de ruine: o copildrie petrecutd
in cafeneaua in care lucrau parintii ei. O
experientd asemandtoare —ascultarea
povestirilor despre razboi, cunoasterea
consecintelor lui (plecarea pe front a
tatalui care nu s-a mai intors de acolo
niciodata) din perspectiva unui copil —a
avut si Kantor, ca martor al primului
rdzboi mondial. lar urmele se pot vedea
si in amintita Intoarcere a lui Odiseu.

Adeseori s-a facut observatia cd Teatrul
Mortii este construit pe experienta
absentei: absentei lumii, care a disparut
si a comunitatii evreiesti, care aincetat
sd mai existe. Si s-a mai subliniat,
adesea, ca despre absentd se poate
vorbi doar prin prezenta, prin incercarea
de a ne aminti, de a reconstrui sau de a
evoca lucrurile trecute. Teatrul Mortii
se hraneste din amintirile lui Kantor
despre lumea de dinainte de razboi,

se hraneste din imaginile imortalizate
in nostalgicele fotografii de familie in
alb-negru. Pe de alta parte, in varianta

Cricoteka ¢ foto: Mariusz Cieszewski

sa timpurie, Tanztheater Wuppertal al
Pinei Bausch a aparut din experienta
Jlipsei” dar inteleasa mai degraba ca

o pierdere. Campurile semantice ale
celor doua concepte — ,pierdere” si
»absentd” —se acopera partial deoarece
amandoua semnaleaza o lipsd a ceva,
reactia la aceastd lipsa. Totusi, in masura
in care ,absenta” se raporteaza la lipsa
dintr-un anumit loc, ,pierderea” se referd
la lipsirea de cineva drag sau de ceva. Nu
sunt asadar concepte sinonime dar sunt
apropiate. In cazul lui Bausch, nu doar
Exterminarea n sine a facut legatura cu
tema mortii (aproape toate spectacolele
de Tnceput oscileaza in jurul mortii
eroinei principale — Ifigenia in Taurida,
Sdrbdtoarea Primdverii, Orfeu si Euridice,
Barbd-Albastrd ascultand... etc.). Era
vorba mai degraba de a reda experienta
Lpierderii”, respectiv a sentimentului pe
care il ai cand Tti este luat cineva drag.
Consider ca amandoua aceste concepte
— ,pierdere” si ,absentd” pot directiona
receptia noastra catre specificul gandirii si
trairii realitatii de catre Bausch si Kantor.

- DOSAR
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Tanz wuppertal * foto: Laurent Philippe

De cele mai multe ori starea de pierdere
este precedatd de disperarea care se
naste in timpul participarii la plecarea
celor apropiati, ea il lasa pe martor fard
grai, ca sa-si exprime durerea. Si atunci
durerea este articulata prin intermediul
altor ,voci” care exprima disperarea. n
primii ani de creatie, Bausch a facut apel
la texte cunoscute din cultura, de cele
mai multe ori fiind vorba despre opere
cunoscute, pe care le-a modernizat.

Mai tarziu, cand si-a definitivat metoda
procesului creator, a inlocuit textele
culturale cu materialul creat in timpul
repetitiilor cu performerii, care includea
experientele lor, observatiile, asocierile
si amintirile. Kantor folosea o metoda
de lucru asemanatoare, cu diferenta ca
amintirile si ideile sale le aseza si reaseza
n corpurile actorilor din trupa Cricot 2.

Ambii autori pareau a fi bantuiti de
trecut. Peggy Phelan, cercetatoarea
americang, scria, in studiul despre Orfeu,
cd a fi bantuit de un mort inseamna sa fii
nconjurat de gustul, zgomotul, mirosul,
imaginea, amintirea corpului material
dupa ce acesta nu mai este. Silueta lui
Orfeu, pe de alta parte, apare de cateva
ori, desi fara consecventad, in contextul
creatiilor lui Bausch si Kantor. In 1975,
Bausch pune in scend Orfeu si Euridice
dupa opera lui Gluck, ca una din primele
premiere de la Wuppertal. In contextul
lui Kantor, urmarirea prezentei siluetei
lui Orfeu este ceva mai complicata.
Acesta apare, pentru inceput, in perioada
Teatrului Independent Conspirativ

1942-1944, la momentul respectiv sub
forma dramei lui Cocteau, pe care Kantor
dorea sd o puna in scend (a renuntat

la subiect dupa cateva incercari). Mai
tarziu, Orfeu apare intr-o nota din 1968,
in perioada Tn care Kantor tinea cursuri
la Hamburg, notat drept ,problema

lui Orfeu”, care se concentreazad pe
nevoia de schimbare a perspectivei si
intoarcere la 0 noua ordine, trecerea

din planul ,vizibil” in planul interior.

Sa amintim, pe scurt, mitul lui Orfeu,
care este primul erou bantuit de trecut.
Acea disperare a lui, legatd de neputinta
de a accepta schimbarea realitdtii, are
multe in comun cu pozitia lui Kantor si
Bausch. Acestia, asemenea lui Orfeu,
modifica realitatea si rastoarna ordinea
timpului intr-un gest de neacceptare

a schimbarilor aparute. Tn abordarea
traditionald, problema lui Orfeu se
concentreaza asupra disperarii rezultate
din doliul continuu de dupa moartea
iubitei, care il arunca pe iubitul-cantaret
in melancolie. Pentru a-si alina suferinta,
Orfeu scria tot mai multe imnuri despre
dragostea lui pentru Eurdice, iar aceasta
repetabilitate a ritualului I-a facut sa
rdmana pentru totdeauna acel Orfeu
indragostit de Euridice. I-a permis,
asadar, intr-un fel, sd opreasca timpul
sau chiar, aparent —sa il dea inapoi.

Mecanismul repetitiei std la baza
traiectoriei principale a creatiei in
ambele teatre analizate, unde temele
se repetd tot asa cum sunt evocate

aceleasi contexte, aceleasi gesturi

ale actorilor. Este reactia la neputinta
eliberarii de propriile ganduri sau amintiri.
La Capra —istoric al ideii care s-a ocupat
tocmai de conceptul traumei, absentei
si pierderii, aratd 3, in situatia in care
absenta se combina cu pierderea avem
de a face cu o dezorganizare si pierdere
aindividului care se poate manifesta

ca o desfiintare a ordinii timpului:

cele trecute devin cele de acum.

Asa cum Orfeu scria alte si alte imnuri
pentru a-si alina durerea, Bausch

si Kantor puneau fn scena trecutul
reconstruit, materializandu-I, dandu-i
forma si intrupandu-. Tn mitul lui Orfeu
mai apare si tema caldtoriei pentru a

gasi trupul lui Euridice, deoarece corpul

si descompunerea lui are, in contextul
mortii, o insemnatate esentiald. In
cultura mediteraneeana si cresting,
adeseori abia gasirea trupului nefnsufletit
devenea marturia, dovada mortii cuiva.
De aceea, in Teatrul Mortii trebuie sa
aparad trupul ca temd independenta si la
fel se intampla la Tanztheater Wuppertal,
teatru al dansului care se foloseste de
corp pentru a exprima sensurile de baza.
Pentru Kantor corpul este acea indelung
cautatd forma care d& contur naratiunii
gandurilor lui, un ,material” excelent ce
subliniaza prezenta si, in acelasi timp,

0 anuleaza prin selectarea unor corpuri
greoaie, ciudate, grotesti, care sugereaza
apartenenta la o alta ordine, care lasd
oarecum impresia cd sunt absente,
ratacind fara un scop superior. lar reflexia
asupra corpului mai atinge si un alt nivel
n teatrul lui Kantor — acela al corpului

pe care regizorul-scenograf il modificd
addugandu-i elemente suplimentare

(de exemplu trupsoare de copii, falusuri,
etc.) carefi influenteaza motricitatea,
modul de a fi, grotescul. Uneori in
spectacolele lui Kantor corpul devine

o arhiva culturald, cum se intdmpla in
scenele in care apar trimiteri la artefacte
ale culturii altor epoci (de exemplu
reconstructia altarului lui Wit Stwosz/
Veit Stoss) sau reprezentarea imaginativa



a unor cunoscute personalitati istorice
(de exemplu W. Meyerhold). Corpul
tratat ca o arhiva de norme culturale
apare si in spectacolele lui Bausch, unde
acesta semnaleaza contextul social.

Si corpul mai este tratat si ca expresie
ainteriorului. Tn anii '70 si '80 Bausch

a conceput coregrafii de asa naturd
incat corpul dansatorilor de pe scena
exprima mai mult slabiciunea, neputinta,
era cumva ghemuit in fata violentei.
Evita virtuozitatea miscarii, cautand in
motricitatea de zi cu zi expresii pentru
dans si inradacinarea in ordinea sociala.

Observand spectacolele lui Bausch si
Kantor, putem avea uneoriimpresia

ca, desi Teatrul Mortii a crescut din
resimtirea absentei iar spectacolele Pinei
Bausch sunt create dintr-un sentiment
de pierdere, nu trebuie sd le tratdam tot
timpul doar in aceste categorii, mai sunt
posibile si alte combinatii. Se pot arata
fara nici o problema locuri concrete din
Teatrul Mortii, in care timpul s-a oprit sau,
si mai rau, a trecut luand cu el si o anumitd
calitate a vietii. Kantor nu accepta in
trdirile sale interioare acest lucru si din
aceastd cauza amintirile lui pivoteaza in
jurul acestor locuri, Tn jurul Wielopolului,
orasului natal, oras multicultural-martor
al unei alte ordini. Locul a fost evocat
de-a dreptul in cel de al doilea spectacol
din ciclul Teatrul Mortii — Wielopole,
Wielopole. In Clasa moartd importantd
este, de asemenea, topografia. Din

nou amintirile incep dintr-un loc in care
timpul parca a innebunit. Tn loc de copii,
in bancile de scoald stau batranei.

Sin repertoriul Tanztheater Wuppertal
putem intalni locuri parcd bantuite de
trecut precum sala de bal din Kontakthof
sau cafeneaua din Bandoneon, unde pe
pereti au fost agatate fotografii-portret
din copilarie ale dansatorilor Pinei
Bausch, care participau la spectacol.

As dori sa ma opresc ceva mai mult
asupra spectacolului Pinei Bausch

Café Miiller, care are un rol asemanator
celui jucat de piesa Clasa moartd in

opera lui Kantor. Acest spectacol este
considerat momentul de varf din creatia
ei. Actiunea, in Café Miiller, se desfasoara
intr-o cafenea goalg, prin care rataceste
o femeie intr-o cdmasa alba, ca o aratare,
»palid3, cu fata obosita mater dolorsa a
goticului german” cum scria Raharl de
Gubernatis. Coreografia personajului
mort parcd incd din timpul vietii, inainte
ca trupul sa-i moard, nu a fost doar
gandit3, ci a fost si executata de insasi
Pina Bausch. Un barbat incearca sa
indeparteze din calea ei scaunele din
cafenea, de care femeia se tot loveste.
Nu se stie de unde a venit si ce face in
cafenea. In scurt timp mai vin cateva
persoane, ratacind si ele fara nici un
rost. Locul si modul de a fi al ciudatilor
ocupanti ai acestui spatiu evoca un
sentiment de singurdtate nesfarsita,
imposibilitate a intalnirii si pustiu. Este
unul dintre cele mai impresionante
spectacole ale lui Bausch. Si, lucru ciudat,
este in acelasi timp coregrafia cea mai
evident personald a lui Bausch. Spatiul
cafenelei aminteste pana la confuzie
cafeneaua parintilor ei din anii 40, locul
unde si-a petrecut singuratica copilaria,
ca fiica cea mai micd a administratorilor
cafenelei. Cercetatorii nu vor sa
aminteascad aceste fragmente din
biografia lui Bausch, fiindca le considera
oarecum o demascare a vietii private,

pe care si-a protejat-o, cat siimpunerea
pentru spectatori a unei receptii si
interpretdri prea inguste. Aceastd
abordare a vietii private a autorului este
diferita in cazul lui Bausch si al lui Kantor.

Memoria, corpul si materialitatea lui,
amintirea locurilor, moartea si experienta
—sunt concepte-cheie, care pot fi, fara
nici o indoiald, puse pe aceeasi linie a
motivelor ce revin constant in ambele
teatre analizate. Si, de asemenea,
implicarea personald a creatorilor in pies3,
conform cu ideea modernista a impletirii
vietii si creatiei intr-un singur intreg.
Kantor chiar a scris ca Teatrul Mortii si
are fundamentul in memoria si amintirile
lui si, de aici, imaginile din trecut,

povesti de familie ba chiar si momentul
cel mai excentric —inscenarea propriei
morti. Bausch opereaza mai discret

cu temele ce fac trimitere la biografia
ei, folosind pentru asta mecanismul
Lmprumutului”. De cele mai multe ori
povesteste despre sine printr-un limbaj
indirect, prin experiente recreate si
situatii pregatite pe baza amintirilor
celorlalti, organizeaza imaginea astfel
ncat sa redea starea amintirilor,
emotiilor si evenimentelor ei din trecut.

La baza ambelor teatre a stat, asadar,
dorinta de materializare a (propriilor)
vise, de conferire a unei forme exterioare
potopului de ganduri si, mai ales,
amintiri, forma in care performerii sunt
Lmbracati” pentru a le pune in scena la
fiecare repetitie fn imagini scenice. In
cazul ambelor viziuni, imaginea exprima
mai mult decat actiunea dramaticd din
teatrul traditional, iar forta cuvantului,

a dialogului scenic a fost transferata din
prim-plan intr-un plan maiindepartat,
Iasand locul corpului. Acest neschimbat
rezervor tematic, la fel ca in metoda
repetitiei — este sursa unui manunchi de
asemanari, devine un spatiu fascinant de
intalnire a viziunilor a doud genii. Aceste
doua teatre sunt opere de autor, captusite
cu intimitatea creatorilor lor, din care
si-au luat forta si temele de creatie.

Anna Krélica a absolvit Studii Teatrale si
Filologie Rusd la Universitatea Jagellond
si pregdteste in prezent un doctorat in
Studii Dramatice pe tema Memorie si corp
in Teatrul Mortii al lui Tadeusz Kantor siin
Tanztheater Wuppertal al Pinei Bausch.
Ea este autoarea primei cdrti despre
istoria recentd a dansului contemporan
din Polonia: An Art to Discover.

Essays — o serie de interviuri cu tineri
coregrafi publicat de Cricoteka. Lucreazd
actualmente la programele curatoriale
,Choreographic Machine” la Cricoteka,
Cracovia si,,Art from a Frog’s Perspective”
la Zamek Cultural Centre, Poznan.

(traducere din limba poloneza
de Mirela Lazar)

( DOSAR
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l[Kantor universul ideilor

"Kantor vedea in nerespectarea memoriei
sursa tuturor crizelor existente in partea
noastra de lume”, spune Krzysztof
Plesniarowicz in prefata noului volum
Scrieri despre teatru de Tadeusz Kantor,
traducere din limba polona Sabra Daici.
Volumul, editat in 2014 de Fundatia
culturala ,,Camil Petrescu”, cu sprijinul
Institutului Polonez, include eseurile
celebrului regizor polonez — unele pentru
prima datd in limba romana - dedicate
Teatrului Independent, Teatrului Informel,
Teatrului autonom, Teatrului imposibil,
Teatrului mortii — nume ce definesc
evolutia in timp a ideilor kantoriene
despre aceasta arta. De la interventii
scurte, de cateva fraze, la poeme in care

Sector 5,
Bucuresti.

Str. IlIfov nr. 1,

unteatru@gmail.com
www.unteatru.ro

unele cuvinte suportd grafii speciale
tocmai pentru a fi subliniate, textele
incluse in volum — selectie operata

de acelasi Krzysztof Plesniarowicz,
specialist in opera lui Kantor — reprezintd
nu atat o completare sau explicare a
spectacolelor kantoriene, cat mai degraba
o util, poeticd digresiune (dealtfel,

unul dintre texte, ramas neterminat,

este intitulat chiar Marea digresiune).

Universul ideilor lui Kantor despre teatru
este un univers autonom, cu legile

sale proprii, nealiniat nici unei directii
eseistice. Este oglinda procesului de
gandire din spatele unei serii de creatii
—spectacole, evenimente, happening-
uri— care dau masura complexitatii

umhdinu

fevide dndepertdend

acestui artist de la nasterea caruia se
implinesc anul acesta 100 de ani. Este
binevenita aparitia acestui volum ca gest
in apararea acelei culturi a memoriei

pe care Kantor o proteja. (C.M.)

@ FLORMA GLEZNEA

[ FARIAHA CARARASAR




Spectacolul de opera, evolutie si
revolutie — Traviata la ONB

Doina PAPP

Dupa ce in primdvara anului 1994,
Asociatia regizorilor din Spania a patronat
un program- curs cu tema la puesta en
escena de opera, revista ADE - Teatro
aferenta a declansat si ea dezbaterea
acestui fenomen furnizand un material
bogat de analiza cu valoare de indrumar
dar si de evaluare utila a realizarilor din
domeniu. Tl ludm ca baz& in discutiile pe
care vrem sa le initiem intr-un moment

n care transformarile spectacolului de
opera impun unele concluzii siin orice caz
0 noua perspectiva in abordarea acestuia.

Pentru lumea teatrului ca si a muzicii,
implicarea regizorilor de teatru in
montarile de opera definesc noile
realitati vorbind ca despre o altd etap
re-teatralizarea spectacolului de opera
Tnceputa prin anii '60 cu contributia
unor nume ca Giorgio Strehler, Peter
Zadek, Luigi Visconti, Peter Brook,
revolutia n abordarea spectacolului liric
pare a fi atins intre timp limita de sus

a performantei dupa care unii dintre
creatorii in domeniu vad posibil chiar un
moment de recul. (La o dezbatere recenta
Helmuth Stirmer, scenograful care a
acumulat succese importante in opera
mondiala vorbea despre un asemenea
moment). Realitatile la care se refera
dezbaterile de la ADE - Teatro vizeaza

insa perioada de climax cand alti regizori
celebri de teatru se alaturd reformistilor
din secolul XX impunand un curent cu
accent avangardist. (Curios e Insa ca
acesta n-a stimulat creatia componistica
unde avangarda e reprezentatd tot de
Alban Berg sau Penderecki). Spectacolele
de la Teatro Reale din Madrid, de unde
porneste cercetarea colegilor spanioli, dar
si de pe celelalte mari scene consacrate
ale lumii semnate de Peter Sellers,
Krzysztof Warlikovski, Patrice Chéreau,
Heiner Miller, Robert Wilson, Andrei

n

Opera - evolution and revolution

Serban, José Luis Gomez, aldturi de cele
ale regizorilor consacrati operei care

fi urmeazad in viziune, confirma ceea

ce mai Tnainte descoperisera initiatorii
reformei, critici precum Bernard Dorst,
des citat: , Putin cate putin, scria acesta,
marile sdli de operd nu mai sunt locuri in
care turistii si lumea bund se intdlnesc cu
ocazia unei prestatii memorabile a unuia
sau altuia dintre artistii renumiti, ci se
transformd in teatre al cdror scop, mai
mult decdt competitiile dintre tenor si
soprand sau fastuoasele fantezii decorative,
este reprezentarea scenicd a unei opere
literare sau muzicale (sau mai bine zis,
literar-muzicald)”. De la aceastd formulare
de acum circa 40 de ani lucrurile au
evoluat insa spre situatii care nu doar

ca pun in paranteze traditia, ci o elimind
chiar cu o vehementa scandaloasa.

Nu de mult, privind montarea recenta
cu Don Giovanni, alias Don Juan de

foto: Gin Photo

Mozart-Da Ponte de la Bruxelles in
regia insolenta si agresiva a polonezului
Warlikowski ma intrebam daca nu
cumva ne aflam Tn fata unei situatii de
ruptura pe invers, pe care un Giorgio
Strehler, pionier al innoirii n-a anticipat-o
nicicum. In analizele sale minutioase
privind relatia dintre pagina muzicala si
actiunea dramatica, dintre personaj si
sunet, dintre regizor si dirijor, dar siTn
montarile mozartiene indeosebi care au
imbogatit tezaurul marelui compozitor,
Strehler a operat in armonie si eleganta.
lar conceptul sau de teatru total aplicat
noii imagini a operei in fata unui public
ce l-aurmat n-a bruscat traditiile unui
gen indeobste conservator si renitent.
Nici Patrice Chereau care s-a impus
printr-un stil propriu, diferit dar la fel de
fnnoitor, n-a socat prin extravagante
inadmisibile intr-un perimetru artistic
guvernat, totusi, de reguli clare. Spre

( OPERA

Writing about the essential impact of theater on the opera productions of the last decades Doina Papp is mentioning a list of famous directors
who created a revolution in this artistic fields. It is an introduction to the review of the new Traviata production which opened the season at
the Bucharest National Opera —a sign of renewal for this stage after a long period of dusty repertory.
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deosebire de acestia, si de alti” clasici”

ai modernitatii, un rebel ca Warlikowski
vine in opera cu obsesiile sale din teatru
fortand limitele si uneori chiar bunul
gust. Imaginati-va cum putea sd arate in
seara premierii Teatrul La Monnaie din
Bruxelles, cu arhitectura lui neoclasica
tricentenara, invadat de pornografie

si obscenitate, uneori cu prea putina
legatura cu realitatea libretului (cu piesa
lui Moliére nici atat, mai ales ca regizorul
a declarat ritos ca nu-i place acest autor).
Pe bund dreptate in fata unor asemenea
experiente extreme te poti intreba mai
are nevoie opera de o alta batalie, de

un nou ,Hernani”? In multe privinte
comentatorii sunt de parere ca ceea ce
era de cucerit s-a cucerit, ca libertatea

de exprimare in spatiul lirico-dramatic

al operei a fost acceptata si de publicul
care a renuntat la tabieturi si prejudecati
fiind el insusi la un moment dat agasat
de pericolul imbatranirii genului. Acum
sdlile sunt din nou pline, spectacolul

a iesit in spatiul liber al unor arene,
consacrandu-se in festivaluri de traditie
cu un concept nou, adecvat timpului, care
admite originalitatea, modernismul, nu
si frivolitatea. Avangardismul extrem nu
pare a fi agreat aici, nici experimentele cu
valoare strict individualg, iar reala innoire
pe care o cunoaste opera se datoreaza
acelor regizori de teatru care s-au
apropiat de domeniu cu intelegere, cu
iubire, cu competenta. Alaturi de regizorii
de teatru care au facut pasul spre operd
s-au consacrat si alte nume de regizori
care se exprima strict in domeniul acestui
gen, aprofundandu-i datele, dar asimiland
si lectia teatrului total potrivit careia
complexitatea spectaculara a genului nu
poate fi gandita in afara componentelor
sale de baza. Un Willy Decker de pilda
care semneaza celebra montare de la
Salzburg a Traviatei din 2005 cu Anna
Netrebko si Rolando Villazon va raméne

pentru multa vreme un nume de referinta.

Splendoarea acelui spectacol care a
integrat componenta de modernitate

n chip armonios, s-a nascut printr-o
admirabild intrebuintare a unor simboluri
originale intr-un ansamblu coerent si
concordant cu esenta operei. Ceasul
urias care domina scena dimpreund

cu paznicul Timpului ce numara
secundele vietii eroinei, canapeaua

rosie ca si rochia protagonistei fluturata

ca un fanion biruitor, albul aseptic al
decorului in semicerc cu denivelari utile
generalizarii ideilor despre iubire, timp,
viata si moarte, designul luminilor si,
nu Tn ultimul rand, jocul interpretilor
care traiesc cantand cu pasiune drama
ntr-o actualitate inevitabila, fac din
aceasta un model, ce-i drept, greu de
egalat. Am dat acest exemplu si pentru
ca el nu poate fi ocolit in comentarea
oricarei noi inscendri a celebrei opere.

Traviata a fost aleasa si pentru
deschiderea noii stagiuni la Opera
Nationald din Bucuresti, un titlu pe cat de
popular pe atat de ofertant si provocator,
tocmai prin comparatiile pe care le
presupune. Se spune ca in fiecare seara
undeva, pe o scena din lume se canta
Traviata. Noua conducere a institutiei in
frunte cu directorul general Rdzvan loan
Dinca, aflatd intr-un proces de refacere

a prestigiului acesteia, de la renovarea
cladiri, pana la innobilarea afisului

cu nume noi si celebre, a incredintat
realizarea spectacolului unei echipe
internationale tinere si ambitioase:
regizorul Paul Curran, scenograful Garry
Mc.Cann, dirijorul Alexander Prior, light-
designerul Paul Hakenmuller, cu varste
ingrijorator de fragede, dar dupa cum s-a
vazut, maturizati precoce in experiente
scenice de anvergurd. Montarea lor,

desi moderna ca mijloace, se mentine in
limitele unei viziuni clasice, coerente cu
privire la locul si timpul actiunii, esenta
personajelor si a distributiei, relatia dintre
opera literara si partitura. In fond, poate
nici nu e atat de important ca povestea
de iubire a Violettei Valery imortalizata
mai intii de Alexandru Dumas si mai apoi
de Giusseppe Verdi, celebra curtezana
ravnitd de un Paris intreg pentru spiritul
ei iconoclast se mutd acum de la 1800

la 1960, an luat ca reper de realizatori

ca fiind al ultimei revolutii sexuale a
timpurilor moderne (?!). La urma urmelor,
Ceea ce conteazad e trairea acestei

iubiri, autenticitatea si verosimilitatea
sentimentelor din aceasta celebra
partitura a repertoriului lumii pe care
orice noua montare fncearcd sa le redea.

Tn spectacolul de la ONB decorul din
panouri ce se vor inspirate din arhitectura
eclectica a Bucurestilor, costumele,
recuzita din care face parte si inedita
imagine a administrarii unei perfuzii in

chiar momentul uverturii, indica vag
localizarea spatio-temporala evocata.
Regizorul pare a fi preocupat mai degraba
de construirea scenelor importante
pentru definirea personajelor in relatie cu
lumea in care trdiesc. Asa incat se poate
remarca inca de la inceput o expresivitate
sporitd a scenelor de ansambluy,
petrecerea din casa Violettei din actul
intai cu celebrul Brindissi, si mai ales
scena din actul Il de la casa Florei unde

in jurul mesei de biliard se dezlantuie
sarabanda provocarilor impudice ale
pretendentilor ascunsi sub masti grotesti
de carnaval. Mana-n mana, dramatismul
si teatralitatea situatiilor sugerate de
ambele partituri (literara si muzicald)
suntimaginate cu fantezie, exceland in
dinamism si culoare. De altfel evolutia
ansamblului, corurile, sunt cea mai mare
izbanda a montarii, atat din punct de
vedere muzical cat si teatral. Interpretii
distribuiti in rolurile solistice sunt artisti
cu performante internationale cunoscute.
Lipseste, intr-un fel, patosul romantic,
pasiunea ravdsitoare care au facut
celebru cuplul de indrdgostiti din aceasta
partitura dar e compensat printr-o
tensiune mocnita bine intretinuta. In
rolul Violettei, Aurelia Florian se impune
prin caldura vocii si un dramatism

retinut mai ales in actul al Il (Adio dell
passatto) unde evita cu tact profesional
melodrama. Coafura neinspirata fi
diminueaza farmecul lipsind personajul
de aerul nonsalant, libertin, dar tineretea
si simplitatea fac credibil jocul artistei.
Lucian Corchis in Alfredo este prin aerul
lui de adolescent intarziat, de enfant gate,
o prezenta agreabil3, armonios in duetele
cu protagonista, mai putin impundtor ca
solist (nu l-am vazut pe loan Hotea). lonut
Pascu, aceasta vedeta a operei mondiale
cu care ne mandrim, face din Germont
acel personaj complex despre care se
vorbeste ca despre un ferment al actiunii.
Sentimentele contradictorii fatd de

iubita fiului sau sunt modelate de Tnsusi
timbrul baritonului care la Verdi, mai ales,
ne spune Tiberiu Soare, exprima linia

de generozitate a personajului. Apropo
de Tiberiu Soare, pe cand prezenta
acestui talentat dirijor si impatimit al
operei la pupitrul ONB? Pand una alta,
recomandam analiza facutd Traviateiin
cartea sa Pentru ce mergem la operd?



CARISMA CENTRULUI MOBIL. CNDB -
vecinatati si urme la 10 ani de la infiintare

CNDB a rupt. Arupt starea de
anormalitate culturald care a tinut un
fenomen viu pe tusa artisitca. A rupt
plasa reprezentarii sociale trunchiate, cu
care s-a confruntat dansul contemporan.
A rupt pactul cu invizibilitatea

devenita starea emblematica a

dansului romanesc. A rupt contextul
marginalizarii dansului contemporan

din Romania, prin presiune publica. A
creat istorie, arhivand istorii in miscare.

Tn 2004, dupé proteste in strads,
nenumadrate articole Tn presa, scrisori din
strainatate, dezbateri si actiuni pe mai
multe fronturi, a fost infiintat Centrul
National al Dansului. CNDB este o instutie
subventionata de Ministerul Culturii

si Cultelor, fiind infiintat cu scopul de

a sustine, dezvolta si promova dansul
contemporan. CNDB a fost amplasat,
pandin 2011, la etajele 3 si 4 din aripa
nordica a Teatrului National. Directorul
interimar al Centrului a fost, panain

anul 2005, coregraful loan Tugearu. Din
2006, Mihai Mihalcea a devenit directorul
Centrului National al Dansului, iar Vava
Stefdnescu — directoarea artistica a
CNDB. Din 2011 panain 2013, CNDB

nu a avut un sediu propriu. In 2013,

foto: Madalina Dan

Centrul National al Dansului a lansat
sala de spectacole ,Stere Popescu”,
inaugurata cu evenimentul Domnisoara
Speranta, Dorintd si asteptare, Lansarea
pe uscat a unui vas delicat. Tn prezent,
Centrul National al Dansului este
condus de coregrafa Vava Stefdnescu.

Tn existenta lui sincopatd, amenintatd
constant de pericolul dislocarii, trdind
cu efemeritatea incrustata pe toti
peretii, CNDB a spus un categoric DA:

e Experimentului ca sursa
de gandire deschisa spre
transformarile lumii din jur;

e Laboratorului de cercetare in care
se nasc posibilitati de explorare
estetica si sociald, in absenta cdrora
niciun fenomen viu nu poate evolua;

e Atelierului ca practicd de
formare continug;

e Intersectiei domeniilor artistice
prin care este privilegiatd cultura
influentelor reciproce;

e Dezbaterilor care leagd
domenii diferite sub acelasi
acoperis conceptual;

e Cadrului deschis de performare
fara presiunea produsului finit;

e Incomodarii corpului captiv unui
unic model de prezenta — cel
valorizat exclusiv prin spectacol;

e Criticii modalitatilor de
productie dominante;

e Aparitiei unui model de pedagogie
artistica — ateliere, intalniri,discutii
— care face dintr-o institutie de
spectacol o scoala mobil3, flexibil3,
n care educatia este un schimb
reciproc de cunoasteri partajate.

Mihaela MICHAILOV

(anti)aging * foto: Stefania Ferchedau

CNDB a spus un categoric NU:

e Repertoriului osificat pe care
il regasim Tn cele mai multe
institutii de spectacol;

¢ Reflexului de institutionalizare
excesiva care birocratizeaza
libertatea de creatie;

e Pietrificarii spectacolului
privit ca produs unic al
institutiilor de spectacol;

e Dominatiei circuitului de productie
netransparent, in care doar anumiti
artisti au acces la resurse;

e Amortizdrii risculuiin
beneficiul creatiilor sigure;

e Disciplindrii si dresarii libertatii
de interventie criticg;

e Sedentarizarii esteticului.

Centrul National al Dansului s-a impus
ca un spatiu al discursurilor relationate
care Tsi definesc continutul identitar
prin raportare constanta la un teritoriu
de cunoastere inrudit. CNDB nu este
si nu a fost niciodata doar un centru
de dans. CNDB este un centru de arta
contemporana care a incurajat creatia

The Mobile Center Charisma. Neighbors and traces after 10 years of National Dance Theater existence

The stormy past of the National Dance Theater (CNDB) — the youngest performing arts institution in Romania — is revived in this article by
Mihaela Michailov in order to underline the struggle of the contemporary art on the local stage. The author praises the artists involved in the
continuous fight for the right to ephemeral and gives their list of YES and NO's. This text accompanied the documentary film realized by
Bogdana Pascal and Romanian National Television on the occasion of 10 years celebration of CNDB.
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Realia (Bucuresti-Beirut) * foto: Irina lacob

intersectionald si coabitarea artistilor
din zone diferite. La CNDB s-a dansat,
s-au pictat pereti, s-a jucat teatru, s-au
tinut conferinte despre directii artistice
novatoare, au avut loc ateliere cu
neprofesionisti si profesionisti, s-au lansat
carti de teorie a performance-ului, s-au
deschis sertare ale memoriei dansului

si s-au ldsat amprente culturale. S-au
produs apropieri reflexive si s-au strans
laoalta oameni care au gandit impreuna
formate de reprezentare acordate la
dinamicile societatii contemporane.
S-auintensificat comunitati de idei
care au ldrgit sfera perceptiei artei
contemporane din Romania.

CNDB este un centru de cercetare
artistica si creatie de practici fluide. Un
centru in care s-au creat contexte flexibile
de lucru care au produs legaturi intre
artisti si comunitati de creatie. Proiectul
CorpoRealitdti, realizat in 2006, a pus
laolalta poete si poeti, jurnalisti culturali,
artisti vizuali, coregrafe, muzicieni

care, timp de o lun3, au reactionat la
actiunile care au avut loc in CNDB,
construind la final raspunsul lor subiectiv
la spatiu: un text, o fotografie, ,0 oferta
personala” — martor al intalnirii lor cu
spatiul centrului. Programul Sertar (2006)
a documentat si arhivat proiecte ale

unor personalitati ale istoriei dansului
contemporan, artisti pedagogi —un

exemplu elocvent este coregrafa Esther
Magyar — care au marcat si au participat la
consolidarea culturii coregrafice. Sertar a
investigat un teritoriu al apartenenteila o
memorie comuna a dansului, o memorie
care lanseaza prezentului provocarea

de a-iumple golurile si de a-i valoriza
continuturile. Amprenta (2008) a avut in
centru 6 coregrafi care au devenit curatori
ai unor evenimente (spectacole, intalniri,
dezbateri) pe care le-au considerat
relevante pentru modul lor de lucru

si pentru evolutia lor. Fiecare artist a

avut la dispozitie 3 saptamaniin care a
putut sa invite alti ,creatori de rudenie
artistica”, a putut sd creeze instalatii

sau sa provoace discutii. Proiectul What
to Affirm/ What to Perform (2008) si-a
propus sd recupereze momente prea
putin cunoscute din istoria dansului
contemporan, fragmente de spectacol,
franturi de marturii ale participantilor

la ,marea absenta” istoricd, devenita

ea Tnsasi un eveniment performativ.

Dansatori si coregrafi care au colaborat
activ cu Centrul National al Dansului

au initiat proiecte reprezentative
pentru directia deschisa a CNDB-ului.
Miercurea lejerd, program conceput

de Maria Baroncea si Eduard Gabia,
desfdsurat in perioada 2008-2011,

a propus un laborator performativ
relaxat, fara constrangerea si

asteptdrile proprii spectacolului finit,
in care participantii improvizau si
construiau spectacole in timp real.

Centrul National al Dansului a initiat

o serie de evenimente centrate pe
prezentare de spectacole, actiuni
coregrafice, instalatii, intalniri cu
dansatori si coregrafi, dezbateri: Restart
07 — Zilele Dansului (2007), Platforma
Dansului Contemporan Romanesc , Bdi
efemerule!” (2009), Moving Dialogue
(2010-2011), proiect facilitat de artistii
Cosmin Manolescu si Levi Gonzalez
(SUA), Festivalul Like CNDB#1 (2014) —
care a reunit creatii coregrafice recente
si interventii, cu abordari tematice si
stilistici complementare: Parallel, Realia
(Bucuresti-Beirut), Hematopoesis etc.,
Romanian Dance Showcase (2014), axat
pe promovarea dansului contemporan
romanesc in Europa Centrala si de Est.

CNDB a fost un centru de rezistenta
activa si de opozitie radicald fata de o
politica culturald de efemerizare. CNDB
este singurul spatiu cultural national cu
valente profund critice si experimentale,
finantat de stat, care a mizat pe evadarea
din anchilozarea institutionala tipica.
CNDB este singura oaza de mainstream
care n-a trait exclusivist si elitist, ci
integrator si instigator. Precarizarea

si marginalizarea statutului dansului
contemporan au tinut vie o radicalitate
carismaticd pe care Centrul si-a pastrat-o
permanent. CNDB a reusit sa nu dispara
si a imaginat permanent strategii de
prezentd extinsa. Atunci cand a fost
amenintat cu disparitia, a inventat

forme simbolice de ocupare a dreptului

la existentd — proiectul Occupy CNDB
(2011) - sau si-a gasit contexte temporare
de reprezentare — proiectul CNDB,

care-i treaba? (2011) — care a presupus
mutarea temporara a unor evenimente

la Centrul de Introspectie Vizuala.

CNDB a fost conectat permanent la
spectacole si artisti reprezentativi pentru
discursul dansului contemporan din
strdindtate. Artisti care prin critica lor
politica si esteticd au reafirmat valorile



promovate de centru. Xavier le Roy,
Jérome Bel, Vera Mantero, Antonija
Livingstone, Janes Janza — pentru a-i
numi doar pe cativa —au adus la CNDB
spectacole care chestioneaza prezenta
corpuluiin raport cu lumea in care este
plasat si de-plasat. Invitarea acestor
artisti la CNDB a fost un moment de
maxima importanta pentru evolutia unei
scene deschise a dansului contemporan
romanesc, scena care se raporteaza la voci
distincte si puternice in polemica directa
cu realitatile pe care le pun in discutie.

CNDB a fost centru finantator al unor
proiecte de dans care au dinamizat
scena contemporana prin diversitatea
propusa. CNDB a functionat ca o
institutie deschisa creatorilor din domenii
interferente, a organizat sesiuni de
finantare pentru spectacole, proiecte
de cercetare, deplasari internationale,
proiecte editoriale, dinamitand astfel
modelul unic de finantare din institutiile
de spectacol in care nu exista un sistem
transparent de distributie a resurselor.

Din 2005, CNDB a produs, a gazduit,

a prezentat in parteneriat cu alte
institutii spectacole definitorii pentru
directiile de ceretare si practica pe care
si le-a propus. Dintre acestea amintim:
Dedublare (Madalina Dan), Preview
(Manuel Pelmus), Atdt de fragedd (Rui
Catalao), Lulu’s Room (Mihaela Dancs),
Ceea ce am convenit noi a fi hazard (lon
Dumitrescu), You should know that

he drank like an old whale (Alexandra
Pirici), Pretend we make you happy
(Andreea Novac), E.I.O (Eduard Gabia,
Maria Baroncea, Dragana Bulut), Stage
Psychosis (Carmen Cotdfana), Nesomn
(Arcadie Rusu), We went with these bodies
as far as we could (Paul Dunca, Carmen,
Stefan Cosma, M&dalina Ghitescu), Bun
rdmas! (sau despre discretele scapdri ale
sistemului limbic*) - feerie extrasenzoriald
(Farid Fairuz), Romanian Dance History
(Manuel Pelmus, Brynjar Bandlien,

Florin Flueras), Trilogia Postspectacol
(lon Dumitrescuy, Florin Flueras), Cvartet
pentru o lavalierd (Vava Stefdnescu), (anti)
aging (Madalina Dan, Mihaela Dancs).

Cea mai importanta calitate a unui

spatiu artistic este urma. Urma creativa,

urma afectiva, urma politica. Urma

pe care o lasa in cei care au locuit
spatiul, redefinindu-I creativ continuu
pentru a-l investi cu sens artistic si
necesitate existentiala. Urma pe care o
traseaza in spatiul public. In orizontul
experientelor celor pentru care a fost
un spatiu de formare, informare si
reformare permanenta, un spatiu de
atasament cultural capabil sa dezvolte
legaturi de durata. Urma politica pe
care o impune prin raportarea laun

anumit continut de semnificatii propuse:

dezbatere problematizanta si deci
inconfortabild pentru cultura hibernarii
in formule de spectacol muzeificate,

radicalitate Tn expresia estetica si sociala,

iesire din conformism si obedientd
institutionald, scurtcircuitarea inertiilor
culturale, interogarea capitalului de
exhibare a economiei spectaculare
centrate pe produs, protest impotriva
precarizarii permanentizate si

riscului disparitiei permanente.

CNDB a reusit sa rédmana urma vie
cand n-a mai fost un spatiu palpabil,
identificabil, urmaribil. A reusit sa

nu dispara atunci cand orizontul
politicilor culturale I-au amenintat cu
LNne-urma-rea”. CNDB a reusit sa fie
urma si sa producd noi urme cand s-a
incercat demolarea urmelor lui. A reusit
sa ramana centru de referinte cand a
fost scos abuziv din centru. A reusit
sa construiasca o harta mentala cand
a trait fenomenul decartografierii.

Si poate cea mai importanta trasatura
a spatiului-urma este ca el continua

sa existe pentru ca adund Tn jurul lui
oameni-care-l-urmeaza, oameni care
se simt reprezentati de un discurs si
de o practica pe care nu 0 mai pot
regasi in alte spatii. Oamenii care vin
sd vada un centru al intersectiilor de
idei si actiuni, profund inclusiv, profund
iradiant prin multiplicitatea punctelor
luminoase pe care le conecteaza.

-

45"

L

s

Loy
IR

Desen de Dan Perjovschi

CNDB a explorat multiple vecinatati
culturale. A pus laolaltd , distribuitori”
de teorii, reflectii si contexte de lucru,
mediatori de practici diferite, miscatori
de lumi, si a legat intr-un circuit comun
de gandire contemporana mai multe
directii de semnificare a dansului. Nu a
produs si nu a reflectat exclusiv asupra
dansului, ci, dimpotriva, a luat dansul
ca punct nodal, declansator al unor
experiente de vecinatate artistica.

CNDB este un context formator, un
mediu de creatie, de socializare si
solidarizare, rar intr-o cultura in care
arta este de cele mai multe ori doar
despre artisti si scoala despre profesori.

CNDB e un performance durational. A
fnceput acum 10 ani si continua sa dureze.

O parte din acest text a insotit filmul

de prezentare a istoriei celor 10 ani de
CNDB, film realizat de cdtre Bogdana
Pascal. Evenimentul de aniversare a

avut loc pe 18 decembrie 2014, cand au
fostinmadnate Premiile CNDB artistilor
loan Tugearu, Mihaela Dancs, Cosmin
Manolescu, Silvia Ghiata, Alexandra Pirici
si Manuel Pelmus, Mihai Mihalcea.

( DANS
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Cat de mult se gandesc teatrele la publicul lor?

Marian POPESCU

e —

| SCENELE PUBLICULUI

In ce constd relevanta intrebarii? Cred ¢
si in urmatorul fapt: productia teatrald,
finalitatea ei numita spectacol, este
urmarea unei decizii luatd de cele mai
multe ori de doud persoane calificate sa
facd acest lucru: managerul si regizorul.
Rareori, decizia apartine altcuiva:
actorul, secretarul literar sau sponsorul.
Autoritatea publicd, in cazul productiilor
teatrale realizate de institutiile teatrale
subventionate, nu are un cuvant de spus
n aceasta privintd decat in masura in care
decide cuantumul subventiei. Decizia este
luata pe baza unor indicatori, tine cont
de suma totald repartizata pentru acest
gen de institutii si, intro oarecare masura,
de politicile culturale in urma cdrora
teatrul imparte aceastd subventie cu alte
institutii producatoare de spectacole.

Tn practicd, desigur, lucrurile nu sunt
chiar atat de clare si transparente.

De ce instrumente dispun teatrele pentru
a-si cunoaste publicul? Ce fac, de fapt,
pentru aceasta? Cum ,ies” ele din cladire
pentru a se ,intdlni” cu preocupdrile, grijile,
«nevoile culturale” ale diverselor categorii
de public? Cum i se dedicd acestuia?

Scena teatrald este intro competitie/
concurenta inegald cu televiziunile.
Emisiunile de divertisment ale acestora
si-au fixat publicul lor, descifrabil acum,
descris in sondaje, cuantificabil. Emisiunile
de divertisment, repetitive, adesea

saptamanal, creeaza ,modele”, induc
publicului lor sensul unui comportament
care este apoi rasfrant, prin interactiunea
cu ceilalti membri ai publicului, in practicile
vietii cotidiene. Emisiunea de divertisment
este 0 ,scend” unde sunt incercate
costume noi, un machiaj deosebit, unde
sunt produse ,texte” circulate apoiin
spatiul public. Tntrerupta de publicitate, ea
e construita cu/prin prestatia unui, adesea,
unic interpret/moderator/realizator.
Tehnica de televiziune, dinamica si prin
schimbarea unghiurilor camerelor din
studio, impune, pe durata desfasurarii
emisiunii, un mod al participarii i/mediate.
Spre deosebire de teatru, prim-planul

este mai frecvent. Asta atrage. La fel ca

si ,publicul” participant: adesea cate unul
sau cativa membri ai sdi devin ,actori”.

Au ,scena” lor. Impactul este mare.
Publicul se vede pe sine. Oricine se poate
vedea, poate juca pe aceasta scena. Nu
acelasi lucru se intampla in teatru.

Daca forta de persuasiune a televiziunii
de divertisment e atat de mare, cumfi
poate rezista teatrul? Cum poate acesta
sa nu devina o forma de , divertisment”
care sa abandoneze, treptat, cum

fac televiziunile, un nivel intelectual,
cultural, artistic? Cum poate teatrul sa
se ,adreseze” publicului sau ca public

de teatru sinu ca public de emisiuni de
divertisment? Cum poate teatrul sa nu

ii piarda pe aceia care, venind pentru
prima datd intr-o sala de teatru, sunt
dezamdgiti de experienta unui spectacol
cu o piesa clasicd (Shakespeare, Moliére,
Cehov) sau a unuia cu text contemporan,
romanesc sau din alte literaturi?

Adesea, am gandit ca publicul de teatru,
sd zicem dintrun oras care gazduieste un
festival (inter)national de teatru, parcurge
un proces de crestere intelectuald,
culturala. Prin faptul ca, se presupune, un
anume numar de membri ai sdi, participa
regulat la spectacolele de teatru. Cati
dintre ei/ele sunt persoane in al caror
mod de viatd este inclus teatrul, cati sunt
dintre aceia pentru care teatrul este o
experienta intdmplatoare? Pe cine are in

vedere politica teatrala a institutiei? Cum
functioneaza ,segmentele de varsta”
atunci cand e vorba de participarea

la spectacolul teatral fata de aceleasi
segmente atunci cand e vorba de
publicul emisiunii de televiziune?

Ce oferd, de fapt, teatrul? In Romania,
spectacole, cele mai multe subventionate
din banul public. Si altceva?

De pilda, construirea unei comunitdti

in jurul sdu, implicarea oamenilor in
programele teatrale. Anul trecut, tot

in februarie, ,The Guardian” publica un
articol al lui Lynn Gardner pe aceasta
idee. Teatrul iese foarte rar din cladire.
Scriam despre acest lucru pe la jumatatea
anilor'90, in Oglinda spartd. Teatrele
subventionate de la noi sunt in continuare
vitrine: abia cand intri vezi despre ce

este vorba. Dar deja ai cumpadrat biletul.
Tn teatru nu se dau banii ihapoi pe bilet
decatin circumstante foarte speciale.
Tntre public si spectator nu existd, de
fapt, o relatie solidd, clard, de construire

a unui sens al apartenentei la ceva.

Teatrul romanesc subventionat
functioneaza demult pe principiul 53
vina ei la noi”. Dar deja multi oameni din
public trdiesc intr-o lume cu care oferta
teatrala nu are prea multe in comun.
Un bilet scump pentru un spectacol
mediocru sau prost in inima Capitalei
sau in orice oras e o pierdere pentru
public. Teatrul castiga, desi subventia
ar trebui sa fie data pentru construirea
publicului, nu atat pentru productia de
spectacole. Publicul vine, ,viziteaza"
teatrul, pleaca, multumit sau nu. Si
atat. El nu face parte din comunitatea
teatrald. Care ar trebui construita.

De ce nu se gandesc teatrele la publicul
lor? De ce este subventionata productia

si nu spectatorul? Mediul online ,furd”

tot mai mult, mult mai mult decat
televiziunile, de fapt, din public. Teatrul
subventionat ajunge incet-incet o
rezervatie. A celor care ,merg” la teatru,
nu a celor care sunt comunitatea teatrului.

AUDIENCES' STAGES | Does Romanian theater think about its audience?

Theater critic and academic Marian Popescu revises the steps taken to the actual stage production and asks necessary questions regarding
the decisional process resulting in the construction of the repertory of public theaters in Romania. Popescu observes that these decisions are
not based on information about audience’s needs, almost no studies or consultation process is ever involved. Romanian theater is not aware
of the constant competition with television and does not have a coherent strategy to develop its audience.




Celebritatea Hollywood si provocarea Broadway

Producatorii americani stiu foarte bine

ca pentru a-si recupera investitiile pentru
un spectacol de Broadway este bine sa
aiba un star (sau mai multe) de Hollywood
in distributie. Sigur ca regizorul si piesa
care se pune in scena conteaza cat de

cat, dar daca-| ai pe Hugh Jackman in
rolul principal (The River), poate sa fie un
text confuz si o poveste subreda, publicul
vine sad-l vada pe Jackman cum fsi scoate
camasa. La propriu, nu metaforic. Muschii
si zambetul australianului pot vinde orice
facatura dramatica si au facut-o deja.

Nu sunt un fan Jackman, dar cand am
auzit ca Bradley Cooper interpreteaza
rolul principal din The Elephant Man
(Omul-elefant), cunoscuta piesa din 1977
a lui Bernard Pomerance, ajunsa si film,
am avut o tresarire. Cum se va descurca
un sex-simbol intr-un rol care i cere sa
joace cu trupul si fata contorsionate

pe parcursul intregului spectacol?

Bradley Cooper (American Sniper,
American Hustle, Silver Linings Playbook)
este ,the best Elephant Man yet!”,

scrie Deadline. La extrema cealalta,
criticul de la The New York Times nu

este impresionat de muschii teatrali

ai star-ului si acuza publicul de un

soi de promiscuitate a privirii.

Bazata pe viata lui Joseph Merrick, un
personaj real din epoca victoriana care
suferea de o malformatie extrema, piesa
a facut valva mai ales pentru cd aducea
in lumina reflectoarelor un subiect mai
putin obisnuit. Un om este tratat ca un
animal, ca un exponat de circ ambulant,
o curiozitate de balci, din cauza infatisarii
sale respingatoare. Induntrul oribilei
carapace fizice, se afla insa un barbat
inteligent, al carui spirit este inteles numai
de un doctor care va incerca sa il ajute

si de o actritd frumoasa care fi devine o
prietena apropiatd. Nu o sa detaliez aici
povestea lui Merrick, cei interesati pot
sd o citeasca, ceea ce m-a uimit a fost

cd un star ca Bradley Cooper a insistat

sa faca acest rol. Nu este unrol care safi
dea sansa sa isi arate farmecul, carisma,
pentru admiratorii dedicati, ci o partiturd

fizica dificil, care il solicita si il provoaca.

Piesa mi s-a parut datata si didactica,
dar spectacolul regizat de Scott Ellis e
puternic, bazdndu-se nu atat pe inovatie
scenica si décor cat pe interpretarea lui
Cooper si a doi actori relativ cunoscuti
in celelalte roluri principale: Patricia
Clarkson (Six Feet Under) si Alessandro
Nivola (American Hustle). Acestia
prezinta fara stridenta o istorie a unui
abuz: grotesc si crud la nivelul gloatei,
subtil si elegant, la cel al aristocratiei.
Omul-elefant este pentru toti un
subiect de studiu, un obiect al atentiei,
o0 oglinda subiectiva a marinimiei lor.

De la Merrick la Chris Kyle din American
Sniper (Lunetistul american) pare a fi

o cale foarte lunga. De fapt, nu este
chiar asa: diformitatea primului este

exterioard, a celui de-al doilea, interioara.

Filmul lui Clint Eastwood, cu uriase
incasari de box office, spune siel o
poveste reald, a unui veteran american,
erou controversat, suferind de sindrom
de stress post-traumatic. Nu o sa fac
aici o cronica a filmului. Ce mi se pare
important insd este ca Bradley Cooper
este un actor care se arunca in roluri
dificile si merita sa fie tratat cu o atentie
ce depdseste atractivitatea fizica.

Si pentru cd am trecut puntea inspre
lumea cinematograficd, ma opresc
la 0 altd peliculd nominalizata la
premiile Oscar — Birdman.

Hollywood celebrity and Broadway challenge

Saviana STANESCU

De data aceasta personajul principal,
interpretat de un actor care merita cu
prisosinta statueta cu pricina (sorry,
Cooper!) — Michael Keaton, este un

fost star de Hollywood care incearca

se revina in atentia publicului printr-un
spectacol pe Broadway. Bantuit de vocea
eroului inaripat care l facuse celebru,
fostul om-pasare, se lupta cu depresia,
lipsa de incredere in sine, probleme
financiare, o fiica care se drogheaza si
cate altele. Extraordinarul film regizat de
mexicanul Alejandro G. IRarritu (Babel,
Amores Perros, Biutiful) exploreaza o
malformatie existentiald: cum poate

trai o celebritate ca un om obisnuit dupa
ce a cunoscut gustul faimei, banilor si
succesului? Aici am vrut sa ajung cu
conexiunile aparent ciudate din textul de
fata: star-urile de Hollywood nu sunt de
invidiat. Sunt oameni-elefanti din care se
infrupta publicul, sunt oameni-paianjen
haituiti de paparazzi, sunt oameni-lilieci
care vad lumea de sus in jos, sunt
oameni-omizi care se preschimbad la
comanda in fluturi. Dar mai ales —iertat
fie-mi truismul — sunt si ei oameni.

New York based playwright Saviana Stanescu writes about the intertwined relationship between Hollywood and Broadway: the second one
needs the stars of the first one in order to gain audience’s attention and the Hollywood stars are still searching for stage recognition.
Commenting on Bradley Cooper’s performance in Elephant Man on Broadaway the author moves on to film productions mentioning American
Snipper and the recent Oscar winner film Birdman — with which the article shares the theme choice.

( NEW YORK PUZZLE



Teatru (sclerosis) multiplex

Andras VISKY

| CERCUL DE CRETA

»~Am creat o cultura a placerii, iar acum
ea ne jecmaneste. [...] Arta nu trebuie sa
creeze pldcere. Dimpotriva, ea trebuie sa
arate aspectele dureroase ale societatilor,
ale lumii noastre. Avem din nou nevoie
urgentd de curaj pentru a ne regasi

rolul de instigatori [disturbers].” Aceste
afirmatii au fost rostite la conferinta de
incheiere a reuniunii Australian Theatre
Forum, la sfarsitul lui ianuarie, in fata
unui public adunat din toate partile lumii
in Sydney Opera House, afirmatii care
s-au raspandit repede pe forumurile
profesioniste ale teatrului si nu numai.

Director de festival si curator renumit,
belgianca Frie Leysen, fondatoare a
mai multor institutii de art3, distinsa
printre altele cu Premiul Erasmus in
2014, a surprins publicul sdu cu o critica
extrem de tdioasa la adresa ,,culturii de
aface placere”, prin care i-a avertizat
pe oamenii de teatru asupra faptului c3,
in Europa, ,diferenta intre art3, culturd
si divertisment pare sa fie pe cale de
disparitie”, cu toate ca fiecare dintre
acestea presupune necesitati, moduri
de functionare si logici total diferite.

Daca prin interventia ei a urmarit
rdscolirea constiintei teatrului universal,
se pare cad si-a atins scopul, deoarece, nu
incape indoiald, ea nu a facut o prelegere,
ci arenuntat la discursul traditional,
decent si rafinat al conferintelor si a dat
glas unui manifest in fata publicului.

Am putea spune ca a folosit mijloace
teatrale, ceea ce insa nu diminueaza deloc
pertinenta analizei sale, in spatele careia
se simte experienta de mai multe decenii
a directorului de institutie si a curatorului.

Teatrul dedicat placerii transforma
publicul intr-un bloc monolit, iar

acest proces pare imposibil de evitat.
Spectatorii devin consumatori si nu
parteneri, degeaba declardm cu un
retorism ipocrit ca publicul este cel care
desavarseste spectacolul, facand din

el un tot intreg — deoarece modul de
functionare Tnsusi al institutiei teatrale
exclude contactul nemijlocit, autentic cu
spectatorii. Avem de-a face cu institutii
calcificate, sclerotice, care nu ne slujesc,
mai degraba ne dirijeaza si, citandu-I

pe filosoful de artd J. A. Tillmann,
indeplinesc doar ,functii de recreere”, in
loc sa demonstreze ,mirare, interogare,
fapte creatoare si diferente creative”.
Procesul creativ nu este neaparat
recreativ, punctul sau de plecare nu
este nicidecum evaluarea si atestarea

— cumpatata si fara risc — a unei medii
estetice, prin urmare are nevoie de fiecare
receptor individual si de toti impreuna.

THE CHALK CIRCLE | Theater (sclerosis) multiplex

Comunicarea cu publicul este asigurata
de pres3, rolul acesteia insd, avand

in vedere in primul rand situatia
clujeand, se rezuma tot mai mult la
difuzarea informatiilor oferite cu

ocazia conferintelor de presa. Trebuie

sd ne dezvatam incetul cu incetul de
notiunea de ,criticd”, sa vitam de analiza
inteligenta si responsabild a spectacolului
teatral in contextul sau social si politic
imediat, cel al momentului implinirii.

»Arta disturbativd” nu face declaratii
publicului sdu, ci creeaza un dialog si
incearca sa infiinteze un spatiu comun

al creatiei —n care Tsi regaseste esenta

si etica fundamental3 a serviciului sdu
public. Institutiile insa ,functioneaza
invers”: ele reprimad experienta, izoleazd
la periferie artistii care folosesc limbaje si
incearca forme noi. Ele sunt dominate de
o scleroza grava, care, in loc sa serveasca,
sufocd avangarda, vitand ca majoritatea
institutiilor de arta s-au nascut din
atitudini avangardiste si idei progresiste
alimentate de energii subversive.

Teatrul, de cand a incetat sa fie un mediu
al maselor — bineinteles, in masura in
care reflecteaza in mod responsabil

la rolul sdu Tn culturd si societate —,

are posibilitatea de a cultiva, integra
siintretine ,noua intimitate” atat de
caracteristica epocii noastre. Pentru ca,
prin esenta lui, el nu creeazd obiecte sau
produse ce pot deveniindependente de
creatorii si receptorii care le savarsesc.

With a starting point in the powerful declaration of war against the pleasure culture made by Belgian festival producer and curator Frie Leysen
atthe Australian Theater Forum this January, Visky Andras writes about the danger of creating spectators who are not partners but consumers.
The creative process shouldn’t be firstly entertaining, as theater is the art meant to ask questions, remind us how to be creative and how to
wonder. Institutions tend to endanger this creativity and to reject new forms and risk taking artists favoring the entertainment theater instead
of making use of theater’s power to cultivate and investigate “the new intimacy”.



Draga Sebastian,

am avut la un moment dat o discutie

cu tine despre teatrul participativ.

N-a fost o discutie elaborata, doar un
schimb de replici din care reiesea ca
aveam opinii diferite. Motiv pentru care
m-am gandit sd revin cu o scrisoare (asa
cum Tti place tie): cu note de subsol,

fara frivolitati si cu referinte grele.
Despre dimensiunea participativa a
teatrului se vorbeste din ce in ce mai mult
n ultimele decenii, un aspect care este
nsd mai putin pus in discutie este legdtura
dintre anumite modele participative
actuale si Antichitatea greaca, in
contextul careia teatrul a evoluat ca o
componenta a democratiei participative.

Tn paralel cu intoarcerea oamenilor de
teatru catre Antichitate, a avutlocsio
incercare de reinstaurare a democratiei
participative, considerata astazi, in

unele tari occidentale, incd forma

ideala de (auto) guvernare. Cetatenii
europeni beneficiaza deja de anumite
legit care le permit sa se informeze si sa
se implice in actiunile politice. De aici si
existenta ,initiativei cetatenilor”. Tn urma
acestei initiative, ,un milion de cetateni
din mai multe state membre ale Uniunii
Europene pot solicita Comisiei sa prezinte
o propunere legislativa in domenii care
tin de competenta Uniunii. Tratatul

de la Lisabona indica, de asemenea,
importanta consultarilor si a dialogului
cu asociatiile, societatea civila, partenerii
sociali, angajatii si angajatorii, bisericile
si cu alte organizatii neconfesionale”.?
Existenta acestor initiative nu asigura
nsd existenta unui proiect politic
coerent si de duratd, ci se dovedeste,

de cele mai multe ori, a fi fragmentat

si blocat in capcane birocratice.

Ambele incercdri de recuperare (politica si
artistica) s-au izbit de anumite obstacole

1. http://europa.eu/lisbon_treaty/
glance/democracy/index_ro.htm

2. http:/feuropa.eu/lisbon_treaty/
glance/democracy/index_ro.htm

Letter to: Sebastian Vlad Popa

DESPRE TEATRUL PARTICIPATIV
Catre Sebastian-Vlad Popa

si limite, dar Tn acelasi timp continud sa
genereze dezbateri aprinse despre pozitia
si datoria spectatorului/cetateanului

n teatrul/lumea de astazi. Conditia
principala a democratiei participative
tine de numarul mic de cetateni, de aceea
astazi un asemenea tip de democratie
pare imposibil de pus in practica.? Spre
deosebire de cetateanii europeni de
astazi, care sunt chemati din cand n cand
la referendumuri, ,locuitorii Atenei luau
parte tot timpul la alcdtuirea legilor siin
luarea deciziilor”. Implicarea nemijlocita
n viata politica nu era doar un drept, ci si
o obligatie civica. Acelasi tip de obligatie
civica definea si conditia spectatorului de
teatru. Asa cum spune Simon Goldhill,
pentru grecii antici ,faptul de a fiin public
presupune, mai mult decat orice altceva, sa
joci rolul unui cetatean democrat.” Despre
actorii Antichitatii, Rousseau afirmad ca
erau ,cetateni educati care intruchipau
pe sceng, in fata compatriotilor, istoria
tarii lor”. Cu alte cuvinte, rolul cetatenesc
nu-i revenea doar celui care era implicat
direct in spectacol (fie ca membru

al corului sau in alte ipostaze), ci si
spectatorului, acel privitor asa-zis pasiv.

Dimensiunea democraticd era vizibila

pe mai multe planuri, Tncepand cu planul
arhitectural si terminand cu metoda de
votare a autorilor dramatici®. In privinta
reactiilor publicului, acestea erau dintre
cele mai transparente si transante, fie
sub forma uralelor sau a protestelor
vehemente. Spatiul teatral era gandit
astfel incat s ofere actorilor prilejul de a
se adresa direct publicului si spectatorilor
posibilitatea de a-si urmari reciproc
reactiile. Societatea greaca antica se
dezvoltd in jurul ideii de interactiune
sociald si a unor norme civile care-iimplica

3. http://polphil.wordpress.com/category/05-
filosofia-politica-pe-intelesul-tuturor/

4. Simon Goldhill, The Cambridge Companion
to Greek Tragedy, edited by P. E. Easterling
(Cambridge University Press, 1997), 285

5. Ibid.
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in calitate de cetateni atat pe spectatori si
actori, cat si pe filosofi si poeti. Din clipa in
care Socrate pleaca impreuna cu Glaucon
spre Pireu (inceputul dialogului Republica
de Platon), el aduce filosofia in agora,
dinspre natura spre oameni. Dar aceste
tipuri de interactiune sociald nu presupun
o nivelare a gandiriii, 0 omogenizare a ei, ci
dimpotrivd o multiplicare a perspectivelor
printr-o practicd a diferentei. Grecia

antica nu este lumea unui singur zeu, a
unei singure carti, ci este un mediu care
reuneste opinii politice si filosofice dintre
cele mai variate®, teatrul fiind cu predilectie
spatiul care ,unea prin separare”.

Ar mai fi multe lucruri de zis, dar
deocamdata ma opresc aici. Banuiesc
cd nu e nimic nou in ce-ti spun, dar
randurile de mai sus nu reprezinta
altceva decat o introducere. Scopul era
acela de a-ti adresa doua intrebari:

Cum vezi tu raportul spectator-cetdtean/
participare teatrald-participare civicd?

Ce maiinseamnd ,practica diferentei”
n teatrul/ lumea in care traim?

Cudrag,
lonut Sociu

6. Angeliki Varakis, Classics in the Modern
World: A Democratic Turn?, edited by
Lorna Hardwick, Stephen Harrison
(Oxford University Press, 2013), 215

lonut Sociu writes a letter to his colleague theater critic Sebastian Vlad Popa trying to argue for the need to participation in art which is rejected
by most of Romanian critics. Sociu uses as arguments the Greek theater’s approach to audience participation and quotes Simon Goldhill and
Angeliki Varakis to prove the ancient Greek theater makers were aware of the importance of involving spectators into live performance.

( EPISTOLAR



Din perspectiva feminista
CONFESIUNEA UNEI ACTRITE

Andreea BIBIRI

. VOICE OVER

Unchiul Vanea * foto: loana Chirita

Acum cateva zile fetita mea m-a intrebat:
Cine este omul asta din poza?

Un filosof.

Ce este un filosof?

Un om care-si pune intrebari.

Ce intrebdri?

Despre tot.

Adica...,Cat e ceasul?”

Nu. Asta este o-ntrebare la care afli
raspunsul daca te uiti la ceas. Un filosof isi
pune intrebarila care incd nu se stie exact
care este raspunsul. Cum ar fi ,Ce este
bine si ce este rdu”. Pentru cd oamenii
nca nu stiu. Unii sunt convinsi cd este bine
ceva, iar altii sunt convinsi ca acel ceva
este rdu. Sau intrebari mai simple ,De ce
se naste un om si care este rostul luiin
viata? Adica ce ar trebui sa faca el?” Chiar,
Sasa, de ce crezi cd te-ai nascut tu?

M-am nascut pentru cd m-ai nascut tu.
Asa este. Dar ce crezi ca ar trebui sa faci tu
n viata ta?

Eu trebuie sa invat?

Aha, si dupa ce inveti ce mai ai de facut?

Ti invat pe altii.

Si daca intr-o zi descoperi ca ce fi inveti tu
pe altii este defapt ceva gresit?

P&i inseamnd ca trebuie sa mai invat.

Asa este. Dar pand cand tot inveti?

Toata viata.

Bravo. Si crezi cd dsta este singurul lucru

Cunoscuta actritd Andreea Bibiri a avut o interventie publicd in cadrul
Platformei Internationale de Teatru Bucuresti #1 cu tema , Viitorul
este feminin”, desfdsuratd in perioada 13-15 noiembrie 2014 la Hanul
Gabroveni. In cadrul dezbaterii cu tema ,, Feminism sau feminitate.
Statutul femeii pe scena romdaneasca de azi”, Andreea Bibiri a citit un
text bazat pe experienta ei de actritd care a lucrat in cele mai mari
teatre din Romania cu unii dintre cei mai cunoscuti regizori. Un text pe
care Scena.ro are bucuria sa-| publice in cele ce urmeazd, ca preambul
la o sintezd a dezbaterii ce va apdrea in numerele urmdtoare.

pe care trebuie sa-| faci in viata?

Nu. Trebuie sd am un serviciu, sa castig
banisi... (se opreste, cade pe ganduri)
Sa fiu fericita! Da, cred ca asta este cel
mai important, mama, sa fiu fericita.

Cautarea fericirii

Cum faci sa fii fericit? Ce este fericirea si
cum se atinge ea?

De mii de ani, oamenii isi pun aceasta
intrebare, intreaga lor istorie se bazeaza
pe cautarea, denumirea si atingerea
fericirii. Fie cd o privesc cu umor si
detasare,fiind comici autoironizandu-si
slabiciunile de tot felul, fie ca sunt patetici
in lamentatio-urile lor de nefericire
provenita din dragoste neimplinita sau
neimpdrtasitd, in prietetenia tradata

sau nselatd, din diferite neputinte

sau neajunsuri, apoi tragediile in care
nefericirea se soldeaza cu moartea
eroului, cdderea totald in deznadejde sau
disperare. Cu totii suntem, clar, afectati
de nefericire si incercam sa fugim de

ea. Chiar si aparent cel mai fericit om pe
care-l cunoastem, ajunge intr-un punctin
care fsi marturiseste nefericirea.

Care este raspunsul? 1l poate da cineva?
Daca nimeni nu se poate declara pe
deplin fericit, cum definim atunci

An actress’s confession — from the feminist point of view

fericirea pentru a o putea obtine? Si cum
se face ca oamenii o definesc diferit?

Tn timpul repetitiilor la Unchiul Vanea,
acum 14 ani, regizorul Yuri Kordonsky
ne spunea despre personajele din piesa
»,Oamenii astia Tsi cauta fericirea.”
Cehov... cel mai sincer nefericit... in
stradania lui de a-si pune gandurile in
gura unor personaje de teatru. Desi i
vrea comici, din gura lor curge nefericire
ca sangele dintr-o rand deschisa...

Elena Andreevna marturiseste: ,Dacd ma
gandesc bine, Sonia, de fapt sunt foarte,
foarte nefericita”.

De ce sunt ei nefericiti? Cum analizezi
textul, care este problema? Problemele
sunt mai multe. Ins3 doi oameni nu

vor considerd ca aceleasi probleme

sunt importante. Unii spun ca o piesa
este despre iubire, altii cd este despre
libertate, altii despre saracie, altii
considera ca nu trebuie sa fie neaparat
despre ceva. Dar de fapt,daca suntem
cu adevarat cinstiti, la 0 analiza de bun
simt, fiecare vorbeste despre ce il arde
mai tare. Doi regizori nu vor scoate doua
spectacole asemdnatoare. Indiferent de
cat de tare s-ar stradui sa te convinga

ca el/ea a respectat textul si povestea

Andreea Bibiri, one of the best actress of her generation, is writing at large about her stage experience in a world of men. Using examples from
her own career which includes working with some of the best directors in Romania and from abroad as well, Bibiri makes an in-depth analysis
of Chekov’s Uncle Vanea from different perspectives to make her point that a feminine perspective on theater is as valid as any other.



dramaturgului si ca spectacolul sau este
exact ce a vrut si autorul textului sa spuna.
Doi oameni din public nu vad acelasi
spectacol. Unul ma vede din fatg, cei de
acolo ma vad de profil. Prin urmare cei
din margine vor spune cd am nasul mare,
cei din fata vor sustine ca am un ochi mai
sus si unul mai jos. Oricum, concluzia
generalg, la final va fi ca sunt urata. Si
proasta! Dar ea va fi unanima din motive
diferite.

Depinde de perspectiva. Depinde

CINE citeste textul.

Un terapeut ar face imediat diagnoza
personajelor din Unchiul Vanea astfel:
Vanea: ,Am patruzeci si sapte de ani.
Pana acum un an m-am straduit sa-mi
intunec vederea cu scolastica asta a vostra
fara sa-mi dau seama de viata adevaratd -
si credeam ca fac bine. Acum insd dacé-ati
stii! Nu dorm nopti de-a randul de ciuda

si de manie, gandind ce prosteste mi-am
piedut timpul, cand as fi putut avea tot ce
nu-mi ingaduie acum batranetea sa am!
Daca as fi dus o viata normal3, putea

sd iasa din mine un Dostoievski!”.
Diagnostic: depresie —survenita in urma
sentimentului de ratare. Ti furd lui Astrov
morfina — depresie cu tendinte sinucigase.
»,Cand beau, mai seamdna putin a viata”
—alcoolism.

Astrov: depresie survenita din
sentimentul nedreptatii: ,eu muncesc ca
nimeni altul in judetul dsta”.

Deznddejde si lipsa de incredere: ,taranii
sunt neluminati si murdari, iar asa zisii
intelectuali, ganduri marunte, sentimente
marunte, nu vad mai departe de lungul
nasului”.

,Sufar uneori peste puteri si nu vad
nicdieri nicio lumina inaintea mea” —
depresie manifestata prin pierderea
motivatiei.

Sonia i tine un discurs motivational in
care flindeamna sd se lase de baut. Dar
nu e asa simplu s& vindeci un om. fti
trebuie facultate de specialitate pentru
asta. Dealtfel, nici ea nu e mai bine. Are
nevoie de terapie de urgenta. ,li aud
mereu glasul si pasii, (lui Astrov) ii simt

atingerea mainii, sunt cu ochii mereu la
usa si mi se pare cd va intra” — schizofrenie
in toata requla. Din lipsa tatdlui rezulta
lipsa de incredere in sine — repeta obsesiv
Lsunturatd”, ,nu sunt frumoasa”. Se
soldeaza in final cu misticism, spiritualism
si pattern-uriiluzorii: ,vom auzi

ngerii, vom vedea stelele, eu cred asta
unchiule, cred din tot sufletul meu”.

Serebreakov: asocierea faimei sia
succesului cu nemurirea, frica de

moarte — ,Eu vreau sd trdiesc... mie-mi
place succesul, faima, zgomotul... Aici
parca sunt in surghiun! Am in fiecare clipa
nostalgia trecutului, urmaresc cu invidie
succesele altora, mi-e frica de moarte...
Nu pot!... Asta este peste puterile mele”.
Fricad de moarte — rezulta depresie
paranoida Tnsotitd de atacuri de panica
siinsomnie (Elena fi spune ,nu dormi

de trei nopti”). Pierderea somnului este
primul semn de depresie. Cum spune si
dddaca ,nimeni nu doarme in casa asta”.
Oricum, un psihiatru ar diagnostica:
depresie colectiva, a se administra de
urgentd Xanax, Prozac, etc. Dealtfel,
intreaga piesa ar putea sa fie o reclama
la Prozac. Atunci ar avea in sfarsit sanse
sd iasa o comedie Tn toatd regula, dupa
cum si-a dorit si Cehov. E o perspectiva!

Actorul Dem Radulescu le spunea
studentilor sdi ,Personajele lui Cehov
sunt nefericite pentru ca n-au servici,

nu muncesc”. Asa este. Cine munceste,

n piesele lui Cehov, n-are timp de
intrebari despre fericire. E de ajuns sa te
opresti putin din munca si te ndpadesc
intrebarile. Oare nu cumva sunt nefericit?
Doar cine nu munceste are timp sa sufere.
Unchiul Vanea spune: ,Inainte s3 vina
profesorul cu nevasta-sa aici, n-aveam nici
o clipa de ragaz. Munceam impreuna cu
Sonia. Acum munceste numai Sonia. Eu
dorm, mananc, beau..Nu e bine!”

S-a oprit din muncg, il ndpadesc
intrebarile, regretele, remuscarile...

Sonia i spune Elenei: ,Mi-am |3sat toata
treaba si vin in fiecare zi sa stau de vorba
cu tine”.

Pescdrusul * foto: arhiva personala

Despre Astrov spune: ,Inainte, doctorul
venea foarte rar pe la noi, abia avea timp
sd treaca. Acum vine n fiecare zi. S-a lasat
si de medicinad si de paduri.”

Nu mai munceste nimeni in casa asta de
cand au venit cei de la oras.

Elena Andreevna se plictiseste si se vaita
mereu: ,M3 plictisesc. Nu stiu ce sa fac”.
Soniafi raspunde: ,Treaba e destul3,
numai sa vrei"”.

Salvarea e in munca. O bund legislatie
cu privire la sistemul de somaj, sau
programul de lucry, i-ar putea salva sau
cel putin i-ar ajuta sa nu-si mai puna
atatea intrebari.

Este si asta o perspectiva.

O alta perspectiva este aceea in care pui
accentul pe dragoste si relatia de cuplu.
Elena suferd ca Vanea o agaseaza cu
iubirea lui si cd s-a-nselat cu privire la
iubirea ei pentru Serebreakov. Se simte
atrasa de Astrov, dar nu poate face nimic
deoarece este maritatd si ar mustra-o
constiinta. Astrov nu o iubeste pe Sonia
care este indrdgostita de el, in schimb

o curteaza pe Elena, spre disperarea lui
Vanea care este revoltat din gelozie.
Sonia sufera ca nu o iubeste Astrov si
este geloasad pe Elena. Si aici, un specialist
in relatii de cuplu, ar putea sd facd o
sedinta de grup cu ei si sa-i [amureasca.

- VOICE OVER



_ VOICE OVER

——— Unchiul Vanea » foto: loana Chirita

Un istoric ar putea analiza piesa din punct
de vedere al perioadei de schimbare a
sistemului politico-economico-social.

La doar 13 ani de la moartea lui Cehov
are loc Revolutia Rusa care determina
trecerea la sistemul comunist din care nu
au mai iesit nici pand in ziva de azi. Am
putea, da, spune ca este un feudalism

n agonie, ca arhetipurile cehoviene
reprezinta ultima rabufnire din angoasa
stratificarilor sociale, a crizei economice
si a letargiei intelectuale a mecanismelor
feudale, deficitare si pe duca. Strigatul
acestor oameni este un strigdt de
moarte care se va solda cu o renastere,
sau mai bine zis nasterea sistemului
comunist. E si asta o interpretare.

Savedem insd, cum ar putea suna o
perspectiva feminista.

Unul dintre punctele de pornire ar putea
fireplica Elenei Andreevna: ,Eu sunt un
personaj episodic. SiTn muzica siin casa
sotului meu siin toate romanele mele
de dragoste, am fost doar un personaj
episodic”.

Elena Andreevna este personajul
principal feminin al acestei piese. Desi
piesa se intituleazd Unchiul Vanea,
intregul conflict al piesei este initiat

de venirea Elenei la mosie, impreund

cu sotul ei. Vanea se lasa cucerit de ea,

nu mai munceste, incepe sa bea, sa se
indoiasca cu privire la felul in care si-a
trait viata. Isi reproseaza incapacitatea
de a se fi casatorit el cu Elena, deoarece
o cunostea dinainte ca aceasta sa se fi
madritat, si reproseaza sacrificiul stupid
pe care |-a facut pentru sotul acesteia,
sacrificiu pe care acum in zadar il regreta.
Tntregul colaps al actului trei, criza,
scandalul, tentativa de omor si mai apoi
de sinucidere a lui Vanea, intreaga lui
drama se sprijina si se dezvolta in raport
cu dragostea pentru Elena siin functie de
dispretul acesteia fata de el.

Prietenia dintre Astrov si Vanea se strica
din pricina Elenei.

Sonia fsi raporteaza povestea si traseul in
functie de prezenta Elenei. Dacd Elena nu
ar fiacolo, Sonia nu |-ar vedea pe Astrov
decat foarte rar. Cele mai inteligente,

mai militante si profunde replici despre
moral3, libertate, natura umana si talent,
sunt puse in gura Elenei. Elena nu este
doar frumoasa si atat. Ea este curtata,
cautata siinvidiata in primul rand pentru
sarmul ei cuceritor. Ea converseaza
elegant siinteligent cu Astroy, stie sa
mentina o prietenie cu Vanea, o sfatuieste
pe Sonia cu intelepciune si discretie..
Nefericirea ei vine din dificultatea
supunerii in fata unei morale prestabilite
si pornirile sale instinctuale cu care se
lupta. ,Ce-ar fi sa-miiau zborul, sd uit de
voi toti. Sa uit ca mai existati pe pamant?
M-ar mustra constiinta.”

Cehov i-a scris Elenei unul dintre cele

mai frumoase monoloage feministe
scrise vreodata: ,Toti il vorbesc de rau

pe sotul meu si toti ma privesc cu mila:
«Nenorocita de ea, are un barbat batran!»
O, ce bine inteleg compatimirea asta.
Tocmai cum a spus Astrov adineauri: Cu
totii distrugeti padurea fara sé va ganditi,
si-n curand nu va mai ramane nimic

pe pdmant. Si tot fard sa va ganditi fl
distrugeti si pe om si-n curand, multumita
VOUa nuU va mai ramane pe pdmant nici
credinta, nici curdtenie sufleteascd, nici
putere de jertfd. De ce nu suntetiin stare
sd va uitati cu indiferentad la o femeie

care nu e a voastra? Pentru cd doctorul
3sta are dreptate: In voi toti std demonul
distrugerii! Nu va e mila nici de paduri, nici
de pasari, nici de femei, nu va e mila de
nimic...”

Tnsa piesa se numeste Unchiul Vanea si

nu Elena Andreevna. De ce? In primul
rand piesa este scrisd de un barbat. Tn al
doilea rand, asa cum Elena se plange ca
este doar un personaj episodic, Cehov
insusi nu poate schimba situatia, nu poate
merge impotriva vremii sale. Marile piese
poartd numele personajelor principale
masculine. In antichitate, puteai intlni
piese de teatru cu titlul Electra, Medeea,
Clitemnestra, Troienele. Cultura crestinad
nsd, nu permite decat un personaj
central si acela obligatoriu masculin.

Stim cu totii sub spectrul carui personaj
central masculin ne construim intreaga
cultura europeana de 2000 de ani. Si
atunci cum sd nu fie Elena pusa fortat



pe plan secundar, desi drama ei este
de fapt sursa intregului conflict al
piesei. Analiza ar putea constitui daca
nu o intreaga lucrare, cel putin un eseu
consistent, insa ma voi opri aici.

Curajul unei perspective proprii

Tn anul 2006 la patru luni de la nasterea
primului copil, am acceptat sa plec din
Bucuresti, impreund cu bebelusul pe
care-l aldptam din trei in trei ore, pentru
alucra la doud spectacole. In afara de
pauzele de aldptare pe care mile-am
negociat dinainte, munca mea nu a fost
cu nimic perturbata de faptul ca eram o
mama singurd. Intr-un oras strain, lucram
opt ore pe zi, dupa care mergeam in
apartamentul inchiriat si-mi petreceam
timpul cu bebelusul meu. Eram fericita.
M3 simteam plina de energie. Uneori,
seara, imi luam copilul in carucior si
ieseam chiar la bere (fard alcool) cu colegii
din distributie. Toata lumea era vimita de
forta mea, de modul senin in care faceam
fata unei situatii neobisnuite. Multi ma
intrebau ,cum poti?”. Nu stiam sa le
raspund.

Purtam nsa cu mine un secret de care nici
eu nu eram constientd la vremea aceea.
Piesa la care lucram avea un text scris

de o dramaturga. O femeie tanara care
s-asinucis. Cand am citit textul am fost
ca traznita. A fost ca o chemare. Vino

sa vorbesti despre asta! Da, stiu, pare o
nebunie. Dar acum, dupa atatia ani, imi
dau seama c3 este perfect explicabil.
Scriitoarea vorbea despre nefericire. Ce
este asa nou in asta? Incredibil, dar cat se
poate de adevarat. Daca parcurg CV-ul
meu pana in acel moment, descopar

cu stupoare ca era pentru prima data

n cariera mea, cand citeam o piesa de
teatru scrisa de o femeie. La vremea
aceea, nu numai ca nu aveam habar de

o astfel de perspectiva, dar nici nu-mi
pusesem vreodata problema ca asta ar
putea insemna vreo diferenta. Aveam
trei zeci si unu de ani.Terminasem o
facultate de patru ani, fusesem angajatd
intr-un teatru imediat dupa terminarea
facultatii si de atunci avusesem parte

de una dintre cele mai prolifice cariere

de care se putea bucura o actrita de
varstd mea. Pare incredibil dar este

purul adevar. In facultate am studiat
doar piese scrise de barbati. In teatru am

jucat doar in piese scrise de barbati. Cu
exceptia regizoarei Catalina Buzoianu,
toti regizorii din teatru au fost barbati.
Directorii teatrului au fost doar barbati.
Nu am auzit niciodata pe nimeni sa-si
puna problema de ce. Este un dat care
nu se discuta. O situatie acceptata si

de femei si de barbati fara sa-si fi pus
nimeni, niciodata problema de ce. Nu
este ca si cum ar fi fost interzis. Nu exista
nicio lege care sa interzica femeilor sa
scrie teatru, sa fie directori de teatru, sau
sd regizeze. Ce se-ntampla? Nu tragem
concluzii, nu spunem cd e bine sau cd e
rdu. Nu fortam pe nimeni sa facd nimic in
sensul sta, dar de ce? Macar intrebarea
ne-o putem pune. Daca ludm cartile
noastre de Istoria Teatrului, nu gasim
nicio femeie la bibliografie. Si totusi, sunt
scrise de doamna Berlogea.Cursurile
erau tinute de doamna Berlogea. Noi am
facut facultatea dupa revolutie. Nu se
mai punea problema de cenzura. O piesa
cat de mica si de neinsemnata se putea
strecura, nu? Pare cd intreagd istorie a
teatrului este scrisa de barbati, despre
barbati. Unde sunt femeile si cine nu ne
lasd sa vorbim despre ele? E rusinos? E
degradant? E un subiect desconsiderant?
Tn Evul Mediy, cu toate restrictiile
posibile, tragdndu-si oprobriul public au
existat multe femei care au platit scump
indrazneala de a scrie. Multe dintre ele
scriau piese de teatru. De ce nu se stie? De

ce nu se vorbeste despre ele? Au meritul
de arecurge la un gest aproape sinucigas
pentru opera lor, pentru a-ndrazni sa
infaptuiasca ceea ce barbatilor li s-a
cuvenit dintotdeauna. Macar pentru
curaj ar trebui cel putin amintite daca

nu avem dispozitia recunoasterii
valorice. Desi, dupa parerea mea umilg,
o opera scrisd Tn astfel de conditii, nu
suportd analiza dogmei stabilite.

Dar sa ne intoarcem la spectacolul la care
urma sa lucram. La inceputul repetitiilor,
regizorul ne vorbea despre piesa,
expunandu-si viziunea. Tmi amintesc
perfect cum nu puteam fi de acord cu

el. Eram aproape chinuita de anumite
lucruri pe care incerca sa ni le impuna si
pe care eu nu le vedeam deloc asa. Am
incercat sd am o discutie cu el, in care sa-I
fac sd inteleagd ca greseste. Ca directia
pe care merge este eronatad si ca piesa

nu este deloc despre asta. Evident ca nu
am reusit. Pe vremea aceea eram si eu
surprinsa de mine Tnsami si nu intelegeam
ce mi se Intdmpla. Tmi spuneam: ,.E un
regizor mare, talentat, pe care-l admiri,
ti-ai dorit atat demult sa lucrezi cu el. Ce
se-ntampla? De ce nu poti sa crezi ce-ti
spune? Nu trebuie decat s& ai incredere in
ce spune si sa-ti faci treaba de actrita”.
Mi-a fost imposibil. Intreaga mea muncé
in cadrul acelui proiect, a constat in
adaptarea formala la indicatiile regizorale
si descoperirea unor formule insesizabile

Purificare * foto: Adriana Grand ==
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de a-mi urma crezul si nevoile interioare.
Eu nu pot sa joc impotriva firii mele.
Ceea ce simt si cred trebuie sa fie in
concordanta cu ceea ce joc. Altfel jocul

e mort, chinuitor, traumatizant fizic si
psihic.

Era pentru prima datd cand ma
confruntam cu o schisma de dimensiunea
asta. La finalul repetitiilor, chiar inainte
de premierd, intr-un conflict cu regizorul,
acesta declara ,este spectacolul meu

si fac ce vreau!” atunci am spus ,este
spectacolul nostru, I-am facut impreuna si
trebuie sa ne punem de acord”.

Din nou m-am surprins. Era pentru

prima datd cand confruntam un regizor
si-mi aparam rolul. Rolul de actritd, nu
personajul. Nu stiam nici eu de unde
aveam atata fortd. Pentru prima data
eram in ipostaza de a-mi asuma pe cont
propriu o pozitie ce avea sa determine
sensul unui spectacol.

Mai tarziu, in cadrul unui discurs tinut la
Casandra despre importanta actorului
ntr-un spectacol, lon Cojar declara

cd a vazut un spectacol de doua ori,

cu distributii diferite in rolul principal.
Spunea ca a vazut de fapt doua
spectacole diferite. Nestiind cd eu eram
n sala, el se referea la acest spectacol in
care jucam eu. Povestea despre spectacol
ncercand safi incurajeze pe tinerii actori
sa creadd in importanta si forta profesiei

lor. Cum jocul unui actor poate da sens
unui spectacol si-ti poate revela lucruri
pe care nicio regie nu le poate substitui.
Cum lumea interioard a spectacolului
vine din actor si acolo numai el poate
sd construiascd. Nu spun asta ca sa ma
laud, desi m-a surprins placut declaratia
sa. M-am gandit insa mult de atunci,
daca este corect sd procedezi asa cum
am procedat eu. Daca este bine cain
cadrul unui spectacol sa existe doua
perspective care sa se batd cap in cap.

De ce si pentru ce?

Acum ceva vreme, 0 mare actrita, in
varstd, cu care am onoarea de a fi colegd
la Teatrul Bulanda si sa joc in cateva
spectacole, intr-o discutie despre regizori
imi marturiseste: , Niste misogini. M-au
chinuit toatd viata!”. M-a socat aceasta
declaratie a uneia dintre cele mai mari
acrite. Stiu cd m-am gandit atunci la
perioada comunista, la cum au trait
generatii intregi de actori/actrite care au
fost obligati/obligate s& lucreze pe texte
impuse, in viziuni regizorale impuse si
cum au reusit totusi sa supravietuiasca.
Dar noi nu mai suntem in comunism si
iatd, aceasta actrita care a supravietuit
acelei epoci semnaleaza o problema

mai grava, cu care s-a confruntat pe tot
parcursul carierei. Prin urmare, nu doar
sistemul este de vina. Greu de schimbat
este mentalitatea, binomul sexual adanc
inraddcinat cultural in mintile noastre.

Acum doi ani am citit cateva texte scrise
de o dramaturga americana. Dupa ce
le-am tradus si am facut un scenariu din
ele, am format o distributie si am facut
un spectacol. Textele vobesc despre
agresivitate, violenta, competitie, abuz,
sau cenzurd. Cenzura cea mai periculoasa
este aceea pe care nici nu 0 mai sesizam,
deoarece este adanc inradacinata in noi.
Ea apare acolo unde nu ne dam voie sa
mergem mai departe, sa gandim mai

departe de ceea ce am invatat pana acum.

Autocenzura se introduce pe nesimtite
si distruge curajul. Merge mana-n mana
cu frica, cu ignoranta si cu convingerea
cd lucrurile sunt intr-un fel si ele nu
trebuiesc schimbate. Este forma cea
mai pura de anti-creatie. Atunci incepi

sd te repeti si sa nu mai produci nimic
nou. In urma vizionarii spectacolului o
colegd regizoare mi-a spus ,Ce piesa
feminista! Esti feministd, Andreea?”

Mi s-a mai pus aceasta intrebare. Un actor
mi-a spus odata chiar ,voi astea feministe-
lesbiene!”. Dar este vorba doar despre

un actor, asa ca nu am fost surprinsa.

Mi s-a pdrut totusi nedrept si foarte trist
sd vind o asemenea intrebare din partea
unei femei regizoare. I-am raspuns ,Ca
orice femeie educata, probabil ca sunt”. A
fost un raspuns aspru si furios. Intrebarea
ei mi-a provocat o durere aproape fizica.
Darin facultatea noastra de teatru li se
spune studentelor cd regia nu este o
profesie pentru femei, ca, citez: ,dacd
vrei sa faci regie trebuie sa-ti creasca o
pereche de coaie”. Una dintre colegele
mele regizoare a fost sfatuita ca, in cazul
n care vrea sd profeseze, sa se marite cu
un barbat cu bani. Asa ca misoginismul
intrebarii n-ar trebui sa ma revolte. Cred
doar ca dupa ce trecem prin facultatea
de teatru, avem musai nevoie de puting,
dacd nu terapie, cel putin autoanaliza.

Nu ar strica fnainte de a-ncepe sa facem
teatru despre problemele altora, sd ne
dam cu parerea despre epoca elisabetana
sau filosofia budista, sau vreo topica
ce-i priveste pe altii sa vedem cu ce
probleme personale pornim noila drum.
Sa chestiondm putin propria ograda, si
sa nu trdim cu impresia ca rau e numai

la ceilalti. Cred ca despre asta este
teatrul. Despre investigarea adevarului
si gasirea unui limbaj propriu. Nu despre
idei, etichete si concepte prestabilite.

Daca a fi feminist Tnseamna sa gandesti,
sa cauti, sa te intrebi sisa nu te
multumesti cu rdspunsuri date de altii,
atunci da, sunt feministd. Tmi trdiesc
viata fiind femeie. Intr-o lume in care
mi-a luat ceva timp sa pricep ce inseamna
asta si inca mai am mult de fnvatat. Dar
nu a trebuit decat sa ma intereseze. Cel
putin pentru inceput e bine sa-ti dai
seama ca suntem de la nastere impartiti
in doud si tratati ca atare. Personal,
mi-as dori macar s& nu fiu ACUZATA de
feminism, in incercarea mea de a avea
doar o viziune proprie si nimic mai mult.



Foaierul Teatrului National din Bruxelles
este aerisit si primitor. In spatele fatadei
de sticld, std ascunsd o machetd a ceea
ce numim spatiu public. Poti gdsi cu
usurintd un loc, chiar dacd nu vrei sd bei
din cafeaua scumpd de la restaurant.

Dar, de cateva zile, in mijloc std

un cosciug si niste coroane cu mici
panglici tricolore. Oamenii trec, si
parca privirile lor conventionale tind

DESPRE OAMENI SI ZIDURI

Solitaritate in turneu la Bruxelles

sd ignore instalatia mortuard. Mai
sus, pe un perete, Dan Perjovschi
deseneazd impoliteturi politice.

Nici aici nu e coadd. Oamenii stau
cuminti, in linie la bilete. Este ziua
ultimei reprezentatii a spectacolului
Solitaritate, in regia Gianiei Cdrbunariu,
ndscut la Teatrul National ,,Radu
Stanca” din Sibiu, printr-o initiativd
europeand Cities On Stage.

lonut RUSCEA

Am primit bilet in randul doi si apoape cd
pot sa trec linia de demarcatie, atat de
prezenta, doar daca intind mana. Stau
cuminte fn scaunul meu si ma concentrez
mai mult pe reactiile spectatorilor. Replici
ironice, explicit dure, fac publicul sa rada
n valuri. Primii sunt romanii care rad cu
lacrimi, dar amare. Vin din urma, cu un ras
detasat, vorbitorii de francezd, in mintea
carora se fac zeci de analogii pe secunda:
gitans, murs, frontiéres, mendiants,
hatespeech, racisme, corporations,
nationaliste, roumain, Ceausescu,
démocratie, représentation. Toate astea
sunt subiecte comune, europene.

Numai nuantele i mai socheazs, iar
Solitaritate e foarte bogat in nuante.
Belgiei i se mai spune ,Micro-Europa”
dupd modelul de organizare interna.
Belgia este o tara in care se inghesuie

trei etnii majoritare, cu trei limbi oficiale,
Cu trei regiuni si trei guverne regionale.
Probabil ca din acest motiv alte zeci de
etnii si-au gasit aici locul. Totusi, unui
cocktail cultural asa de concentrat nu-i sta
mereu o cireasa in varf. Astfel, tematicile
preferate ale artistilor belgieni tin de:

teritorialitate, granite culturale, centrul
si periferia, standarde si diferente, unire
si fragmentare. Istoria bogatad in revolutii
culturale, dar si eforturile aparent
zadarnice pe care le fac autoritatiile de a
crea o unitate culturala belgiana, i fac pe
unii artisti sd afirme ca aceasta nu poate
exista pentru toate cele trei mari regiuni,
Belgia fiind un stat artificial, cu profunde
accente de schizofrenie. Sloganul Belgiei
L'Union fait la force s-a transformat in
cercurile critice in: L’Union fait a la force.

,In mare masurg, Solitaritate e un
spectacol despre limitele reprezentarii
—teatrale ca sisociale.”* Poate cd acesta
este cel mai relevant subiect pentru o sala
de teatru in care probabil ca sunt multi
functionari ai Uniunii Europene Acestia
reprezinta un amestec de 40.000 de
suflete din 28 de tari, dintre care multi
locuiesc Tn Bruxelles si reprezinta in sine

o categorie sociala. Odata ajunsi aici, Tsi
creeazad propriile ziduri in jurul vietii lor de
mici burghezi in exil. Se Tnvart in cercuri

1. Observatorcultural.ro nr.679/2013
»Teatru. Bonele filipineze suntem
noi”. Interviu de lulia Popovici

People and walls — Solitaritate on tour in Belgium

foto: arhiva Teatrului National ,Radu Stanca” din Sibiu

sociale asemanatoare lor si sunt departe
de realitatiile pe care le reprezinta.
Europa se vede altfel de la Bruxelles, iar
politicienii iau decizii sau impun sanctiuni,
dintr-un climat convenabil, stiind ca nu

le vor simti prea curand efectele. Oricat
de bine intentionati ar fi functionarii,
acest paralelism ma face sa ma intreb
daca actiunile lor reflecta nevoile celor
pe care fi reprezintd. Cum ar spune
Gianina Carbunariu: ,reprezentantul
comunitatii (rrome) apartine aceleiasi
lumi a Primarului, nu propriei comunitati,
clasa bate rasa.”? Nu poti s nu te intrebi
dacd un mamut cu 40.000 de angajati
siun buget de peste 140 de miliarde

de euro este cu adevarat legitim?

Cu totii construim ziduri Tn jurul nostru,

pe diverse criterii. Cu totii apartinem

unei clase sau etnii si cu totii avem

nevoie de un spatiu in care sa ne simtim

in siguranta. Tnsa cei care ne reprezintd

ar trebui sa ducad o lupta constanta sa
darame zidurile care ne despart sau macar
sd se inalte peste ele, pentru a vedea ce
efecte au deciziile lor aici, peste gard.

2. Ibid.

lonut Ruscea is writing about the audience reactions to the Romanian production Solitaritate, written and directed by Gianina Carbunariu.
The show produced by Sibiu National Theater was presented at the National Theater in Bruxelles after receiving a lot of accolades in Avignon
Festival last summer. The author comments on the limits of the social and performative representation, as seen in the heart of the European
Union, a construction imitated locally by the nations who recently joined.
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Comedia Remix — activarea

arhivelor teatrale

Arhivele Teatrului de Comedie au fost
personajul principal al unui eveniment
care a marcat cea de-a 54-a aniversare
a acestei institutii la inceputul acestui
an. Pe 5ianuarie 2015 a avut loc
vernisajul expozitiei Comedia Remix.

Un document colectiv. Confesiuni si
perspective 1960-1990, proiect de
cercetare realizat de Cristina Modreanu
si Maria Draghici, la invitatia directorului
Teatrului de Comedie, George Mihaita.

Vernisajul a fost urmat de un spectacol
de gala la care au participat personalitati
de care se leaga direct istoria acestui
teatru, printre care Radu Beligan, Sanda
Toma, David Esrig, Lucian Giurchescu,
Marin Moraru. Spectacolul documentar-
live regizat de Vlad Massaci, a

provocat confesiuniin direct moderate
de Cristina Modreanu si Catalin
Stefanescu, continuand cu o celebrare
informald de naturd sa completeze
albumul de familie al teatrului.

Comedia Remix este un proiect de activare
a arhivelor ce va continua pe parcursul
anului 2015 cu realizarea unui catalog

al expozitiei, un film documentar si o
serie de conferinte pe teme inspirate

din descoperirile facute Tn urma
cercetarii. Proiectul aseaza evolutia
teatrului roménesc in contextul mai

larg al epocii, citit din perspectiva
culturald, sociala si antropologica.

Expozitia poate fi vizitata in foaierele
Teatrului de Comedie cu o ord inainte de
inceperea spectacolelor programate.

-
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NEWS | Comedy Remix -reviving the theater archives

At the Comedy Theater in Bucharest the year began with a special celebration of its 54th anniversary. On this occasion the archives of this
theater opened up to the public in the exhibition titled Comedy Remix. A collective document. Confessions and perspectives 1960-1990, a
research project conducted by Cristina Modreanu and Maria Draghici invited by George Mihaita, the general manager of the theater.

In memoriam Valentin Nicolau

Tnceputul de an a adus o pierdere
majora pentru teatrul romanesc,
prin disparitia neasteptata si
prematurd a dramaturgului
Valentin Nicolau. Meritele sale ca
director al Televiziunii Romane,
amintite de toate mesajele
comemorative, sunt egalate

sau poate chiar depasite de
meritele de animator cultural.

Tn calitatea sa de director al
editurii Nemira, Valentin Nicolau
a fost un permanent sustindtor
al artei teatrului prin construirea sistematica a unui portofoliu
de publicatii teoretice pe care nici o altd editura din Romania
nu le-a sustinut cu o asemenea coerentd si dedicatie.

Pe langa carti, Valentin Nicolau a initiat si condus revista teatrala
on-line Yorick.ro. Intr-un interviu recent publicat de aceast

revistd, dramaturgul declara ca nu e un ,spectator fidel” de
teatru pentru ca are de la aceastd arta asteptari foarte mari:
»~am prostul obicei, uneori, ca la piesele care nu-mi plac sd ies din
sald nainte de terminarea spectacolului. Cineva m-a apostrofat,
spunandu-mi: ,poti sd ai un pic de bunavointd si sa rdmai pana

la sfarsit, daca tot ai batut drumul pana la teatru?”. Doar cd eu
am ,batut drumul” pan3 la teatru ca s3 am o intalnire. Tn absenta
ntalnirii cu spectacolul de teatru, ma simt caraghios sa continui
sd stau intr-un fotoliu, mimand ca trdiesc emotii pe care nu le
simt, mintindu-ma ca ne-am intalnit, in conditiile in care ce
se-ntampla pe scend imi ramane strain. Mi-e greu sa fiu politicos
atunci cand promisiunea si asteptarea au fost mari. Dezamdgirile
nu sunt un spectacol... Dar, atunci cand merg si rdman ferecat in
scaun, traiesc teatrul ca pe una dintre marile bucurii ale vietii.”

O marturie despre o relatie extrem de vie cu o artd de care a fost
mereu aproape.

Bun ramas, Valentin Nicolau!
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250 ANI

DE TEATRU

) PUBLIC
IN POLONIA

.In tot acest timp, teatrul public din Polonia a fost
in slujba artei si a societatii, intrand in dialog
cu traditia, comentand realitatea inconjuratoare
si trasand noi drumuri de dezvoltare a artei.”

Din rezolutia Seimului Republicii Polone privind
instituirea Anului 2015 ca An al Teatrului Polonez
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