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Cand am iesit de la Unteatru, incd
meditand la conversatia celor doua
personaje anonime din Sunset Limited
cum de mult nu mi s-a mai intamplat
dupa un spectacol, am dat in bulevard
peste o reclama uriasa - nici nu mai
stiu la ce - pe care scria cu litere
enorme Trdiesti. Mai stii cum e?

Mi s-a parut ca erau exact cuvintele
potrivite sd puna capat spectacolului care
se sfarsise cu un heblu ca o ghiloting, la
capatul unei ore si jumatate de intens
dialog despre ceva complet abstract, care
nici macar nu poate fi numit exact fara sa
caziin ridicol.... Sa Tncerc totusi: e vorba
de sensul vietii. N-o sa spun cum si de ce
se afla cele doua personaje pe peronul
unui metrou, la statia Sunset Limited si
nici cum ajung ele sa vorbeasca despre
ceva ce noi ne straduim sa nu analizam
prea mult, prinsi in cdutarile noastre
minore, de suprafatd, care ne sufoca
sistematic. O sa spun numai ca am avut
senzatia acuta c3, in decorul acela sarac,
intre cei doi actori, Richard Bovnoczki si
Serban Pavlu, imbracati in haine modeste
si stand doar cu jumatate de fata la noj,
spectatorii, am vazut aprinzandu-se
scantei, ca atunci cand minerii lovesc cu
ciocanul un fir de metal pretios in peretele
minei. Cei doi, mana in mana cu regizorii
Andrei si Andreea Grosu au coborat foarte
adanc in aceasta ming, ghidati de textul
lui Corman McCarthy, si nu au scutit
nimic in procesul de sondare a celor mai
intime anxietati. Au coborat pana au gasit
comoara, metaford prezenta sin text.

Traiesti. Mai stii cum e?

Lumina din unul dintre cei doi barbati
si intunericul din celdlalt s-au apropiat
periculos de mult, aducandu-ne sub ochi
doua viziuni asupra vietii care, aparand
puncte de vedere extreme, convocau
n mod misterios toate nuantele dintre
ele, ca si cum ne-ar firugat sa alegem.
Ca si cum tot ce-si doreau era doar sa
ne aminteascd prin aceasta ciocnire
dintre idei faptul ca trdim. Si sd ne
aminteascd cum e, in caz ca am uitat.

Sunset Limited e numai un exemplu -
poate cel mai puternic - de spectacol
produs intr-un teatru independent care
are mult curaj sa mizeze pe spectatorul
ganditor siincredere cd acesta nu va fugi
din sald daca nu se rade la fiecare replica
(géndire ce pare s fie singura premisa
de la care pleaca mai nou repertoriile
teatrelor publice bucurestene). In timp
ce asteptam ca revista sa poata pleca
spre tipar, am mai vazut Refractie
produs de Asociatia UMA ED" si jucat in
Clubul Control, chiar in spatiul in care de
obicei se danseaz3 si Intre doud pastile
conceput de Cinty lonescu la Point,

un nou teatru-restaurant privat®.

Ambele spectacole propun un continut
care contrazice flagrant contexul in care
sunt prezentate publicului. Interesant
este ca asta nu produce o lipsa de
spectatori, fiindcd atunci cand ai curajul
sa nu subestimezi publicul rasplata e pe
masura. Refractie e inspirat de cartea
Degete cuminti de Ana Dragu, recent
premiata de Observator cultural, dar
contine si interviuri audio cu cativa copii

You are alive. Do you remember how it feels?

" foto: Cornel Lazia

Cristina MODREANU

care sufera de autism. Sa le auzi vocile,
sd prinzi structura poetica a asociatiilor
de idei pe care eile fac - atat de "altfel”
decat copiii-standard - inseamna sa faci
un pas decisiv inspre a intelege (daca n-ai
inteles deja) cd lumea lor are tot atata
drept sa existe ca oricare alta. E o lume cu
multa suferintd, cu spectrul intolerantei
plutind mereu deasupra ei, dar creativa,
cu momentele ei luminoase, mai intense
decat in existentele obisnuite. La discutia
care a urmat spectacolului oamenii

s-au confesat, unii au plans, un soi de
comunitate s-a coagulat pentru scurt
timp, pentru ca ne aflam cu totii in fata

a ceva care ne fusese pana atunci (mai
mult sau mai putin) necunoscut, dar care
avea sa nu mai fie asa de-atunci inainte.

Intre doud pastile scris si creat de Cinty
lonescu e un spectacol despre depresie.
S-a nascut din experienta proprie a
autoarei, care a sporit cercul investigarii
sii-a cuprins in el pe prietenii si cunoscuti
care s-au confruntat cu aceeasi suferinta.
E un spectacol balansat intre pastilele
teatrale scrise de Maria Manolescu

(care devine un dramaturg tot mai
rafinat, aceste piese foarte scurte,

Continuare in pag. 48

( EDITORIAL

A new production about children suffering of autism is played on a dance floor of a popular club in Bucharest, an innovative show about the
scary world of depression was produced in a new theater-restaurant and a philosophical debate in a theatrical format is conducted on the
small stage of a private theater. Meanwhile, in the public theater financed by the state the repertory usually include a selection of comedies
and popular musicals: these are the paradoxes of the Romanian theater today, argues Cristina Modreanu.
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Reforma in institutiile de spectacol

La inceputul anului, Ministerul
Culturii a propus cateva modificdri
ale legii managementului
institutiilor de spectacol, printre
care deschiderea domeniului cdtre

foto: C.Modreanu

. CONTROVERSA

Tudor Chirila

actor Teatrul de Comedie,
solist Vama Veche:

Scriu tarziu despre dezbaterea
modificarilor propuse la Ordonanta
198/2008 privind managementul
institutiilor de cultura si as vrea sa punctez
o chestiune care nu s-a aflat in prim planul
dezbaterii.

Dupa parerea mea, ar trebui pusa in
discutie (desila ora la care scriu aceste
randuri inteleg ca dialogul a esuat) ideea
restrangerii numarului de mandate ale
managerilor institutiilor de cultura.

Am auzit de prea multe ori argumentul
continuitatii in sprijinul nelimitarii
mandatelor. Pe principiul ca e nevoie de
timp ca sa construiesti si sa implementezi
o strategie. Chiar asa? Oare opt sau zece
ani (doua mandate) nu sunt suficienti
pentru implementarea unei politici
repertoriale intr-un teatru? Adica opt ani
fnmultit cu, sa zicem, patru premiere (cel
putin) pe an inseamnd 32 de titluri. Pai
aceste 32 de titluri nu vor reusi sa compuna
imaginea unei strategii? Ba, sigur cd da.
Teatrul (eu despre managementul teatral
pot vorbi - asa cum se vede dinspre un
actor) este poate cea mai ,vie” si dinamica
dintre arte. Natura lui efemerd - acum

stiintele umaniste, prin permiterea
candidaturilor celor care au absolvit
astfel de studii si renuntarea la

~concursurile inchise”, practicd

ce permite actualilor directori de
institutii culturale notati peste

9 la evaluare sd depund un nou
proiect fard competitie. Propunerile
au fost vocal respinse de cdtre
presedintele UNITER, lon Caramitru,
in cadrul unei dezbateri organizate
de Minister pe 18 ianuarie a.c.
(transcrierea dezbaterii poate fi
cititd aici http://cultura.rofuploads/
files/dezbatereOUGfinal.pdf), iar

si aici - Tl face sa fie un mecanism supus
constant adaptarii la diferitele modele
sociale. Mandate limitate inseamnad
strategii pe o perioadd determinatd de
timp. Mandate nelimitate (in conjunctie
cu concursurile de management care sunt
o0 glumad in momentul de fatd) inseamna
MONOPOLUL unor strategii (in total
contrast cu esenta vie a teatrului). Or,
numele unui teatru, brand-ul lui, nu poate
filegat de o unica strategie. Directorii ar
trebui sa vind sa-si puna semnadtura pe o
perioada si sa plece. Ar trebui incurajate
participarile altor posibili manageri care
sd vina la concursuri chiar si dupa primul
mandat al directorului en titre, nu sa
renunte pentru ca stiu cd jocurile sunt
deja facute si prezenta lor in fata comisiei
e mai degrabd nedoritd. Actorii trebuie
provocati cu viziuni noi, publicul trebuie
surprins, pus laincercare. In arta nu atat
de invocata predictibilitate dicteaza. Kevin
Spacey a avut un mandat de unsprezece
ani la celebrul Old Vic din Londra (atentie,
un teatru care nu traieste din subventie de
stat) timp Tn care rezultatele muncii lui au
fost vizibile si aplaudate. Apoi s-a retras,
spunand simplu: ,best thing about the
Old Vicis its future”. Teatrele nationale si
municipale nu sunt companii teatrale la
cheremul unor viziuni de tip autocrat.

in cele din urmd au fost retrase. A
urmat un val de reactii pro-reforma
in retelele de socializare, iar unele
dintre pdreri, cum este cea de mai jos,
a lui Tudor Chirild, au fost preluate
si de agentiile de presd, amplificand
dezbaterea publicd. Am ales cateva
comentarii pertinente apdrute pe
retelele de socializare pe care le
reproducem mai jos, respectand
tonul fiecdruia dintre autori,

reddnd astfel ceva din intensitatea
reactiilor declansate de aceastd
incercare (deocamdatd) esuatd

de reformd. (Redactia Scena.ro)

As vrea sd precizez cd acest comentariu
evocd un principiu si nu convingerea ca
toti managerii care si-au depdsit mandatul
(adica cele doud suficiente, dupa parerea
mea) sunt ,uzati moral”. Sunt convins

ca exista manageri de teatre cu realizari
foarte bune pe perioade lungi. La scara
nationald insa, consider ca principiul
limitarii mandatelor este mai avantajos
pentru miscarea teatrala in ansamblul ei.
Tocmai pentru ca nu pot sa cred cd este
plin de ,vizionari” care nu pot implementa
strategii decat in durate cosmice.

Farid Fairuz
aka Mihai Mihalcea, coregraf,
fost director al CNDB:

Cate-n lund siin stele sau despre mandatul
pe viatd al directorilor de institutii publice:
Domnul lon Caramitru considerd cd un
director de institutie publicd ar trebui
|3sat pe veciin post daca la evaluare
obtine notd mare. De parca nu stim cum
se poate obtine la noi o notd mare sau
mica in functie de complicitatile pe care

le ai sau nu cu cine trebuie. In viziunea
d-lui Caramitru managerul isi depune noul
proiect de management ca si cum si-ar
depune oudle. Cat te tine biologic. Nu
conteazd dacd viziunea ta mai corespunde



cu cerintele timpului in care te manifesti.
Oricate-n lund si-n stele ai tu-n cap,
acestea trebuie sa fie puse Tn aplicare in
linistea asigurata de un mandat pe viata.

Mai conteaza ca tu, ca manager de
institutie publica, ai ndscut un monstru
pe care nu ai cu ce sa fl sustii artistic

si financiar, ca nu iei in seamd nevoile
breslei cu care lucrezi, ca nu ti-ai facut
niste minime calcule de sustenabilitate,
ca nu ai facut niste predictii financiare?
Pui de-o aberatie cu 7 sali pe care n-ai
cu ce sd le intretii, vrei si mai mult
personal, si mai multi bani, si mai multe
mandate, si tot asa. Management

de exceptie pana nu mai misti!

Din cunostintele mele limitate nu
exista nici un teatru din lume cu 7 sali
de spectacole, caci nimeniinlumea de
astazi nu-si permite economic vorbind
sd sustind o asemenea aberatie. Nu e
un prilej de mandrie nationala. Numai
noi avem acest ambat stupid.

Propun ministerului sa limiteze mandatul
oricarui director la maxim 2-3 mandate.
Atat cat sa poata dezvolta ideile initiale
din proiectul de management pe care
ulterior sa le poata ajusta in functie de
cum evolueaza lucrurile. Dar cum sd

lasi pe veci acelasi director? Ce e asta,
mosie cu mostenire pe viatd, casta?
Sunt de parere ca oricat de bune ar fi
strategiile tale si oricat de bun manager
esti, e absolut sdnatos si igienic sa faci
loc si pentru alte viziuni si abordari.

Sunt curios ce cred cei din

teatru, actori, regizori, masinisti,
garderobiere, scenografi, ,public larg”,
dramaturgi, critici... E cam tacere.

Pe langa asta, ajung si la ce ma doare mai
tare. Domnul Caramitru afirma public

ca domnul Prim-ministru Dacian Ciolos
s-ar fi opus personal cedarii unei sali a
TNB catre Centrul National al Dansului
(https:/[vimeo.com/[152674732). Domnule
Prim-ministru, aveti ceva de spus in
aceasta privinta? Presa noastra cea de
toate zilele Ti poate pune niste intrebari pe
aceastd temd domnului Prim-ministru?

Roxana Crisan
manager cultural:

Vreau sa cred cd voi apuca, pe parcursul
vietii mele limitate, s& vad in Romania:

1. Studii reale de marketing cultural care sa
includa studii aprofundate de public.

2. Strategii culturale pe termen mediu

si lung (atft nationale, cit si locale sau
institutionale) pe baza cdrora sa poata fi
facute audituri culturale serioase siin afara
oricaror discutii ,discutioniste”.

3. Legislatie acordata cu
contemporaneitatea secolului XXI.

4. Dezbateri si polemici misto,

nu cu iz stalinist.

Eu cred real cain 4-5 ani de mandat

de manager cultural, sprijinit de o
legislatie sandtoasd, daca doresti

sa faci treaba, o faci. Nu mi se pare
obligatoriu sa stai mandate fara numar
pe un scaun de director invocind
,continuitatea”. Unui om racordat la
realitate ar trebui sa fi placa diversitatea,
nu osificarea pe un scaunel cdldut.

As schimba directorii dupa fiecare mandat,
dacd nu au obtinut rezultate exceptionale
(atftintern, cit si international) si daca

nu vin cu propuneri noi, iar pentru
continuitate as trece in requlamentul

de functionare obligativitatea de

a perpetua in programul viitorului
manager programele (maxim 3) ale
predecesorului, care au avut cele mai

bune rezultate (validate de un audit).

As sprijini companiile particulare

si as obliga teatrele de stat ca 25%

din productiile lor sa fie realizate cu
acestea, in sistem de co-productie.

As acorda granturi serioase de stat
artistilor independenti care vin cu proiecte
de anvergur3, care se intind pe minim 1 an
de zile, sinu doar pe proiecte punctuale.

As tdia sanatos din puzderia de festivaluri
si festivisme nejustificate decit de
cheltuirea banului public si de ego-ul
diversilor directori. As incuraja, in
schimb, turnee nationale (in special in
orase unde teatrul ajunge cu greu).

Facebook war for reform of the public cultural institutions

As milita pentru un procent de 20%

din profitul Loteriei Nationale care sa

fie canalizat catre sprijinirea culturii
nesubventionate (atit aloca Marea
Britanie, care nu e chiar o tard socialista).

Pentru toate astea e nevoie de strategie,
criterii, vointa, guts and balls. Mai pe
romaneste, sd nu retragem ordonante
din dezbatere pentru cd s-a suparat
lon Caramitru. Este un membru al
breslei, dar experienta si parcursul

lui profesional din ultimii ani nu il mai
calificd drept o autoritate pertinenta.
Poate ca membrii UNITER ar face bine
sa-I convoace si pe el la o discutie sa le
explice cum i reprezinta, in detaliu.

Eu zic cd e momentul cel mai bun sa
coagulam toate aceste opinii si sa
nu mai existe reactii punctuale.

Mihaela Michailov
dramaturg, lector universitar UNATC:

Mi se pare important ca in ultima vreme
mai multi artisti si critici au luat pozitii
clare impotriva diverselor forme de
abuz. Incrancenarea cu care sunt aparate
pozitiile de putere si prelungirile lor

e din ce in ce mai mare. Dezideratul
uniformizarii incepe sa fie subminat din
mai multe zone, ceea ce cred cd e un
semn de igiena reactiva importanta.

The year started in force for the public cultural institutions in Romania when the attempt of the new ministry of Culture to change some of the
laws governing the cultural sector and these institutions was blocked by the most conservative cultural representatives. The response of the

leaders of the younger generations was fierce - Scena.ro is publishing a selection of their public reactions.

- CONTROVERSA
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Prezenta unui an disparut - 1989

Anca IONITA

Anul dispdrut, regia: Ana Mdrgineanu  foto: Andrei Runcanu

Teatrul bun, ca dealtfel orice arta buna,
pune intrebari esentiale fara sa incerce
sd le sidea un raspuns. Raspunsurile
sunt ale publicului; ele nu trebuie sa
vind neapdrat imediat si pot naste la
randul lor noi intrebari. Tentatia de

a pica in capcana raspunsurilor de-a
gata e cu atat mai mare cu cat tema
dezbdtuta este mai apropiata in timp.

Reprezintd, oare, 26 de aniindeajuns
de mult timp pentru o incercare de

a distinge in fluxul vietii cotidiene,
semnele premergatoare revolutiei
din 1989? Premiera recentd a
Teatrului Mic cu spectacolul Anul
dispdrut. 1989 dovedeste ca da.

Scopul este formulat foarte clar de catre
regizoarea Ana Margineanu, in textul sdu
despre spectacol: ,Am vrut sd vedem

ce afnsemnat 1989 la nivel personal,
intim, dincolo de cliseele ‘era mai bine
nainte cd aveam cu totii de lucru’ sau
‘era mai rau’. Siam vrut sd vedem ce
valoare mai au toate aceste crampeie

din viata noastra azi. Ce mai fnseamna
ele - pentru noi, pentru dumneavoastra.”

Pornind de la amintirile personale ale
tuturor membrilor echipei artistice

- actorii Gheorghe Visu, Maria Ploae,
Mihaela Radescu, llinca Manolache,
Isabela Neamtu, Viorel Cojanu, Cuzin
Toma/Virgil Aioanei, regizoarea Ana

Margineanu - si ale sale, dramaturgul
Peca Stefan a realizat, in opinia mea,
unul dintre cele mai valoroase texte

ale dramaturgiei contemporane. El

este un semn de maturitate nu numai
pentru dramaturgul Peca Stefan,

dar si pentru generatia anilor 2000 a
teatrului romanesc, din care atat el cat si
regizoarea Ana Margineanu fac parte.

Acest spectacol vine pe linia unei
colaborari de mai lunga durata (inceputa
n anul 2008) a celor doi, in cadrul unui
proiect intitulat Despre Romania numai de
bine. Intr-un interviu acordat Mihaelei Jipa
si publicat pe Liternet, Ana Mdrgineanu
explica premizele si scopurile proiectului
astfel: ,Ideea de pornire este simpla:
regizorul de teatru (subsemnata) si
dramaturgul (Peca Stefan) se duc intr-un
oras din tara (de preferinta, unul pe care
sd nu-l cunoasca prea bine) si, timp de
doud sdptamni, incearca sa afle tot ce

se poate afla despre el. Citesc ziarele
locale, se plimba pe strazile principale

si pe cele periferice, viziteaza fiecare
cartier si, mai ales, cautd sd vorbeasca

cu cit mai multd lume, de la primar,
politie si asistenti sociali, personalitati
locale pina la cetatenii obisnuiti. Acest
proces de cercetare nu are neaparat o
retetd, informatia trebuie sa vina de la
toate nivelele - ,care este cel mai popular
supermarket” poate sa spund la fel de
multe lucruri despre oras ca si cea mai
veche legenda sau cel mai recent conflict
dintre capii orasului. Nu cred ca poti
ajunge in doud sdptamani la o cunoastere
profunda, dar cred ca poti ajunge la

o foarte puternica prima impresie.
Aceastd puternica prima impresie
constituie baza viitorului spectacol. Este
important de precizat cd miza finala

nu este un spectacol-documentar, ci

unul inspirat de orasul respectiv.”?

1. http://agenda.liternet.ro/articol/9209/
Mihaela-Jipa-Peca-Stefan-Ana-Margineanu/
Despre-Romania-numai-de-bine-sau-cum-
vorbesti-despre-o-tara-inca-vie-5-minute-
miraculoase-in-Piatra-Neamt.html

Interesanta este precizarea pe care
regizoarea o face, atragand atentia ca nu
este vorba de teatru-documentar, ci de
teatru pur si simplu; informatiile obtinute
la capatul unui proces de documentare
constituie materia prima ce std la baza
unei creatii fictionale. ,Desi povestile,
atmosfera, problemele din spectacol
cauta sa le reflecte cft mai bine pe cele
reale, ele sint interpretate, rezultatul fiind
un produs fictiv,”? spune Ana Mdrgineanu.

Marcate de facticitate, multe dintre
textele teatrului documentar nu
functioneazad dincolo de contextul spatio-
temporal al evenimentelor personale
relatate. Ataca, in general, subiecte
fierbinti pentru comunitatea din care au
fost luate, cu riscul asumat, de a nu fi la fel
de relevante in afara ei, sau neasumat, de
a cadea prada unor clisee generalizatoare.

Tn acest caz, au fost selectate acele
evenimente personale care aveau forta
de a trece dincolo de cercul amintirilor
personale si intensitatea necesara
pentru a putea fi proiectate pe un ecran
mai mare, al experientelor general
umane, in care spectatorii se pot regasi,
»CU povestile si problemele lor”.

Mecanismul stanislavskian al memoriei
afective, cel care a adus la suprafata
materialul de lucru, este si liantul care
uneste sala cu scena: ,Revolutia pare
cd a acaparat tot spatiul mental alocat
amintirilor din '89, stergand astfel
existenta unui an intreg. Apoi, cdnd am
inceput sd scormonim mai adanc, mici
amintiri au inceput sa apard. Pestele
de sticla colorat3, care se gasea in

casa tuturor matusilor noastre. Mileul
de pe masa bunicii. (...) Bananele

verzi, puse pe dulap sa se coacad.”

2. http://agenda.liternet.ro/articol/9209/
Mihaela-Jipa-Peca-Stefan-Ana-Margineanu/
Despre-Romania-numai-de-bine-sau-cum-
vorbesti-despre-o-tara-inca-vie-5-minute-
miraculoase-in-Piatra-Neamt.html

3. Ana Mdrgineanu: Prezentare

Anul dispdrut.1989



Aparent, rememorarea evenimentelor
anului 1989 de catre membrii echipei
artistice, nu a scos la suprafata nimic
extraordinar. Din fluxul amintirilor se
detaseaza o suitd de povesti relevante
mai degrabd la nivel personal: ,eram
n clasa a 4-a, si speram sa imi ceard
prietenia Alexandru 2 (in clasa noastra
erau 3 Alexandri). Varain care I-am
prins pe sotul meu cu alta la minein
pat, dupa aia am si divortat. (...) La
Teatrul Mic se faceau cozi la bilete. Desi
era frig si erau sobolani in sala - unul
atraversat scena la un spectacol,

chiar pe la picioarele actorilor. (...)"*

Si cu toate acestea, felul in care

sunt scrise, puse in scena si jucate le
transforma in evenimente majore, in care
spectatorul este absorbit complet, si cu
care empatizeaza emotional. Povestea
tinerei absolvente de liceu insarcinata,
care este oprita de familie sa fuga din
tara pentru cd nu vrea sa-si creasca
copilul intr-un loc farad viitor si care se
zbate sa scape din stransoarea parintilor
abuzivi, capata dimensiuni tragice.

Structura epica a textului dramatic,
pe capitole ce spun povesti de sine
statdtoare, ca si conventia teatrala la
vedere, comentariile actorilor asupra
personajelor si a veridicitatii situatiilor
prezentate, sunt diverse instrumente
teatrale de obiectivare a spectatorului
(acel efect de distantare atat de

cautat de catre Bertolt Brecht).

Inteligent utilizate de catre regizoarea
Ana Margineanu, comentariile actorilor la
adresa propriei povesti, privitd acum de la
distanta celor 26 de ani, feresc spectacolul
de pericolul caderii in anecdotic. Cel

mai elocvent exemplu este momentul

lui Gheorghe Visu jucindu-se pe sine ca
tandr actor angajat al Teatrului Mic care
indrazneste sd incalce una dintre regulile

4. Ana Mdrgineanu: Prezentare
Anul dispdrut.1989

draconice din codul actorului (prezenta la
aplauzele de final ale musicalului Miticd
Popescu). Actorul iese si intra cu usurinta
din propriul personaj, pentru a intra

mai apoi in pielea intrasigentului Dinu
Séraru, nu Tnainte de a atentiona publicul
cd ceea ce urmeaza sa vada ,nu este o
impersonare a directorului Teatrului Mic!”

Aceasta continud repozitionare a
binomului adevar istoric —fictiune,

care se intdmpla pe parcursul intregului
spectacol, este unul dintre mecanismele
de detasare a spectatorului care stau

la baza esteticii regizorale a Anei
Mdrgineanu. El provoaca la nivelul
spectatorului o schimbare de perspectiva
continua asupra revolutiei din decembrie
1989, ,un final de lume” ce poate

fi vazut dintr-o data si ca punctul

de pornire al lumiiin care traim.

Din acelasi mecanism de distantare
face parte siimplicarea interactiva a
spectatorilor. Trebuie sa marturisesc
ca de obicei, ideea de a obliga cu
orice pret spectatorul sa participe mi
se pare fortata si de cele mai multe
ori producatoare de fals. De data
aceastainsd, lucrurile au stat altfel.

Laintrarea in sala fiecare spectator
este invitat sa traga la sorti un numar.
Tnintervalele dintre doua povesti, tot
prin tragere la sorti, spectatorii iau
parte directd la ,repovestirea” anului
1989, fie prin participarea la una dintre
scene, ca martor activ, fie spundndu-si
propria poveste de la revolutie, fie
raspunzand la una dintre intrebarile
deschise ale spectacolului, dintre care
cea mai tulburdtoare este cea ,a lui Nae
Gavrila, muncitorul cu ochiul de sticl3".

La un moment dat, am auzit numarul
meu strigat tare de pe scenad, si am fost
ntrebata ce imi mai aduc aminte despre
revolutie. La plecare, cativa spectatori
mi-au spus cd au fost siguri cd povestea
mea facea parte din spectacol si ca

EVENT | The powerful presence of a vanished year

e ]

Anul dispérut, regia: Ana Mérgineanu » foto: Andrei Runcanu

fusese selectatd inainte (ceea ce nu era
adevarat). Acest grad de autenticitate
ainterventiei mele s-a datoratin
intregime structurii dramaturgice

si regizorale a spectacolului. Ea a
creat spatiul gol necesar manifestarii
neprevazutului. Activate de prezenta
co-participativa a spectatorului,
povesti nenumarate aflate in stare de
latenta pot capdta viata, sustinute

de energia ce se revarsa continuu de
pe scend si cuprinde intreaga sala.

Toata aceasta structurd spectaculara
exemplard este rezultatul unei echipe

n care fiecare membru participa cu
profesionalismul si creativitatea specifica
domeniului sdu artistic. Intreaga
distributie este egal de valoroasa, fiecare
actor reconstruind, printr-un continuu
balans al trdirilor intense si al bucuriei
jocului, tesdtura umand a unei lumi ce
fnca mai are putere asupra noastra.

Dincolo de realizarea in sine, Anul
dispdrut.1989 reprezinta, in opinia mea,
un spectacol ce marcheaza trecerea la un
nou nivel de complexitate a dramaturgiei
romanesti contemporane, ce coincide cu
atingerea maturitatii artistice a generatiei
de actori si regizori a anilor 2000.

Anca lonita writes about a new production considered by her a noticeable event: 1989 the vanished year written by Peca Stefan and directed
by Ana Mdrgineanu. After a series of productions they conceived together the two artists are coming up with a new concept: putting together
the local and global events of a year, from the public socio-political point of view and from the personal point of view of all members of the
team. It turns out this theater format is very powerful and qualifies to bring up memories able to recreate the year the team focuses on.

(EVENIMENT
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Regizorul Bobi Pricop

,Eu mizez pe echipa in teatru”

interviu realizat de Pompilius ONOFREI

Pompilius Onofrei: E un text nou,
foarte gustat pe scenele lumii din
2012 incoace, dar sunt convins, Bobi
Pricop, cd nu asta a fost criteriul
determinant in alegerea ta. Cum
v-ati intalnit? Cine pe cine a gasit?

Bobi Pricop: n anul Ill de facultate

am citit romanul lui Mark Haddon la
recomandarea unui prieten, mi-a placut,
sila scurt timp am inceput sd lucrez la o
dramatizare impreuna cu un coleg actor.
M-a interesat modul inedit si surprinzator
al personajului-narator, Christopher, de
a vedea lumea — matematic, extrem

de concret si perfect logic. Povestea,
actiunea din roman, este surprinsa in
dinamica acestui rationament al lui
Christopher si astfel intamplarile, aparent
banale, capata altd anvergura prin
prisma pustiului de 15 ani care sufera de
o forma de autism inalt functional. Nu
am mai definitivat dramatizarea atunci,
au intervenit alte proiecte, iar intre

timp spectacolul de la National Theatre
din Londra a devenit hiper-celebruy,
transferat in West End si pe Broadway.
Trei ani mai tarziu, cand Teatrul National

Anul 2016 aduce la Teatrul National ,I.L. Caragiale” din Bucuresti un
spectacol special: O intamplare ciudatd, cu un caine la miezul noptii, in
viziunea tandrului regizor Bobi Pricop. A fost o premierd de succes cea
din 3 februarie, animatd de un public entuziast, cucerit de prospetimea
siineditul celor ce se-ntampld, timp de doud ore, pe scend. Romanul
omonim dupd care a fost fdcutd dramatizarea apartine scriitorului Mark
Haddon si este unul dovedit de exceptie: a fost vandut in peste 6 milioane
de exemplare in inreaga lume si distins cu 17 premii literare prestigioase;
iar adaptarea scenicd a dramaturgului britanic Simon Stephens s-a
jucat pentru prima datd la Teatrul National din Londra, in 2012, iar in
prezent inregistreazd un notabil succes de public si criticd pe Broadway.

din Bucuresti m-a invitat sd montez
la Sala Pictura, mi s-a parut cel mai
bun prilej sa md intorc la acest text.

P.O: Ai mizat pe un tanar cu relativ
putind experienta scenica pentru

un rol atat de solicitant (practic, el

nu paraseste nici o clipd scena) si de
determinant pentru metafora, dar si
pentru reactia empatica a spectatorului
- cum ai procedat in alegere si ce te-a
facut sa stii ca Ciprian Nicula e cheia?
B.P: Am facut casting. A fost prima data
cand am organizat o auditie deschisa
pentru un rol si au venit peste 70 de
actori. Am inalnit multi actori tineri foarte
talentati, unii potriviti pentru personaj,
altii nu. Au venit nu doar din Bucuresti, ci
si din Cluj, lasi, Craiova, si chiar Londra.
Ciprian a avut o auditie foarte bundsi a
reusit sa puna in lumind multe calitati
care sd-I recomande pentru rol.

P.O: O curiozitate: Ciprian lucreaza
cu Teatrul ,Anton Pann” din Ramnicu
Valcea, unde Vlad Massaci tocmai

a montat, in stagiunea trecutd, ,0
intamplare...”, el (Ciprian) fiind si
amic cu Vlad Barzanu - protagonist in
acea montare. Cum reusesti sa-I faci
pe un actor (tanar!) sa uite de toate

INTERVIEW | Bobi Pricop: | am confiding in a team effort in theater

influentelor inerente in astfel de cazuri?
B.P: Eu n-am vazut spectacolul de la
Valcea, dar am auzit ca Vlad face un

rol foarte bun. L-am vazut pe Vlad in

alte spectacole si mi se pare unul dintre
cei mai promitdtori actori tineri, iar
trupa de la Anton Pann e unul dintre
fenomenele pe care le urmaresc cu
interes. Nu stiu in ce masura I-a inflentat
pe Ciprian spectacolul de la Valcea. A
avut traseul lui propriu catre personaj,
care s-a conturat treptat, organic, prin
discutii, lecturi, filme si intalniri cu copii
si adolescenti care suferd de autism.

P.O: Ma bucur sa spun ca se vede clar
saltul intr-o noua etapa (mai matur3,
dar nu mai putin ludicd) a regizorului
Bobi Pricop. Unul din exemple ar

fi bogatia sensurilor pe care le da
comasarea personajelor intr-un mod
foarte inteligent, metaforico - sintetic:
adica toti barbatii sunt interpretati de
cel care joacd ,tatdl” (Emilian Oprea),
dar nu toate femeile sunt una, caci aici e
o subtil-evidenta diferentiere, pe grade
de relationare: exista ,mama” (Carmen
Ungureanu), exista ,profesoara” - adica
~mama de sistem” (Rodica lonescu)

si exista ,celelalte” (intruchipate de
Ana Ciontea). Astfel - se obtine un soi

In his interview with young director Bobi Pricop Pompilius Onofrei focuses on a recent production Pricop directed for the National Theater in
Bucharest. Based on a text staged both on West End and on Broadway, Bobi Pricop touched upon a tabu theme, autism, and managed to create an
innovative production - The curious incident of the dog in the night-time. His secret seems to be team work, as he is explaining in this conversation.



de ,oglindire” in lume a algoritmului
special al mintii acestui ,copil”
special... Faind metafora, care trimite
cumva la acel ,,precum in cer - asa si
pe pamant”. Cum s-a ajuns aici?

B.P: Distributia restransa la cinci
actori a venit ca o consecinta fireasca
a conceptului pe care I-am dezvoltat
n prima faza de lucru cu scenograful
Adrian Damian. Ne-am propus sa ne
imaginam si sa descoperim pe scena
lumea asa cum o percepe Christopher,
sa construim totul asa cum ar face-o
el. Si asta a produs cateva modificari
la dramatizarea lui Simon Stephens,
n care cartea pe care a scris-o deja
personajul Christopher are un rol activ
n desfasurarea actiunii. Noi am eliminat
momentele Tn care Siobhan citeste din
roman, asa ca spectacolul functioneaza
ca un dublu al cartii, personajul central
adresandu-se direct spectatorilor din
sald ca unor posibili cititori ai cartii lui.
Urmaénd logica lui Christopher, céruia
nu-i plac strainii, am ajuns la formula
n care parintii si apropiatii lui sa
interpreteze si celelalte personaje.

P.O: Comasarea personajelor determina
~montajul in scenad” (similar ,,montajului
in cadru” cinematografic) - care se
dovedeste a fi algoritmul intregii
montdri, sau invers: conceptul regizoral
(viziunea) a determinat aceasta
conventie de colaps (altfel - foarte
elegant conturata si, de aceea, usor si
cu placere asimilata de public)?
B.P: Cred cd se determina reciproc si
sunt necesare tipului de discurs pe care il
impune un personaj precum Christopher.
Odata ce conventiile sunt instalate si
spectatorul incepe sa inteleaga cu cine are
de-aface, accepta cu lejeritate abundenta
de detalii, taieturile, sincopele, trecerile

abrupte dintre scene si momentele narate.

P.O: Am putea spune cd scenografia

e ,mirror-bolanta”! Atat de simpl3, dar
asa de complexa si pune oglindirea in
rol de personaj principal. E un concept
cu care regizorul are curajul sa se joace,
sa-| foloseasca foarte ludic. Cum ai
ajuns la aceasta solutie?

B.P: Discutiile despre O intamplare

ciudatd... cu scenograful Adrian Damian
au inceput acum un an; au fost mai multe
etape. Ne-am propus ca spatiul scenic

sd nu ilustreze povestea, ci mai curand
sd ne apropie de senzatiile si felul in

care percepe lumea personajul principal.
Asa ca spatiul creat de Damian—1n

care totul este reflectat, distorsionat,
transformat —1l ajutd pe spectator sa se
apropie si mai mult de lumea interioara

a lui Christopher. A fost de la inceput o
provocare, pentru ca niciunul dintre noi
nu mai lucrase cu tipul acesta de oglinda
(giant mirror, 9x6m), asa ca ne-am propus
sd incercdm tot ce ne trece prin minte,

sd o folosim in cat mai multe moduri.

P.O: ...adic3, pana la urma, sa duceti
reflexia oglinzii in metafora oglindirilor,
a distorsiunii (emotionale?) a punctului
de vedere al observatorului din sceng,
reflectat in ochii spectatorului din
public. Caruia —la un moment dat - i

se pune chiar in fatd o uriasa oglinda,
determinandu-l sd se priveasca - cu
sutele sale de ochi. Dar exista si
transparenta ,lumilor” din spatele
oglinzii, ea devine si vehicol al
imaginatiei, dar si carja (fmpreuna

cu proiectiile) a stabilirii conventiei
teatrale, atat de dinamice in acest
spectacol. Poate insistam putin asupra
acestui concept si a scenotehnicii
ingenioase, pe care o folositi permanent
ca pe un soi de deus ex machina al
timpului modern.

B.P: Ne-am dorit ca scenotehnica

sa functioneze organic impreuna cu
povestea, sa fie necesara. Christopher
are trei obsesii: masinariile, computerele
si spatiul cosmic. Asa ca intreaga lume
care se compune si descompune in

Ointa ciudatd cu un cdine * foto: Adi Bulboaca

jurul lui prin proiectii, oglinzi, lumini

si sunete este determinatd de aceste
obsesii ale personajului principal. Sunt
foarte multe manevre tehnice, uneori
destul de complicate. In afara de cei

cinci actori, pe scend mai sunt sapte
masinisti care executa manevrele in
sincron cu cei sase tehnicieni de la pupitre
(turnantd, motoare, video, lumini, sunet).

P.O: Tti trebuie experientd cu scena si
cu tehnica, dariti trebuie si curaj ca

sa ridici o instalatie teatrala atat de
imbricata — pe care ai dovedit ca le ai.
Cat ti-a folosit experienta de asistenta
de regie la Rinocerii lui Bob Wilson si,
poate mai ales faptul ca el ti-a lasat,
practic, pe mana acel spectacol extrem
de dificil si de precis, la Nationalul
craiovean? Cat ti-a dat curaj?

B.P: Lucrul la Rinocerii a fost un moment
foarte important pentru mine. Tn primul
rand intélnirea cu Robert Wilson si

stilul lui inconfundabil a fost o lectie de
curaj pe de o parte, dar si de precizie si
meticulozitate. Curaj pentru cd avea o
fortd cu care reusea sd adune actorii si
intreaga echipd n jurul unui concept, o
usurinta in a construi din linii si tuse

un univers complex. Si, intr-adevar,
foarte rar ai ocazia sd ai de-a face cu tot
echipamentul tehnic care este folosit

in spectacolul de la Craiova. Reluarea
spectacolului implica de fiecare data

un mare efort financiar pentru teatru,
dar trupa si intregul colectivul tehnic
lucreaza cu acelasi profesionalism pe
care |-a apreciat si regizorul american.

P.O: Proiectiile video, muzica (coloana
sonord aproape continud) augmenteaza
intreaga creatie, oferind o experienta
teatrala unic3, ce are sanse sa ramana

( INTERVIU
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referential in memoria spectatorului.
B.P: A'nsemnat foarte mult pentru
spectacol prezenta in echipa de

creatie a trei artisti care provin din

alte domenii. Dan Adrian lonescu este
arhitect si a conceput proiectiile video
alaturi de Mizdan, care este muzician

si programator. Muzica a fost compusa
special pentru spectacol de catre Alexei
Turcan, chitaristul trupei Travka. E placut
sd lucreziin echipa cu artisti din afara
artelor performative, pentru ca vin cu o
prospetime reald, si atunci cdnd mai sunt

si oameni de calitate, e un adevarat castig.

P.O: Cei din urma despre care vorbim in
acest context, sunt de fapt, nu-i asa?, in
ochii spectatorului - cei dintai: actorii
de pe scena. Excelente alegeri.

B.P: Pe scengd, aldturi de Ciprian,

echipa este completata de trei actrite
ale Teatrului National — Ana Ciontea,
Rodica lonescu si Carmen Ungureanu,

si de Emilian Oprea, actor angajat al
Teatrului din Braila. Inca de la inceputul
repetitiilor, in noiembrie 2015, stiam
deja cum va arata scenografia si, in
paralel, Dan si Mizdan pregateau
componenta video. Decorul a ajuns la
scena abia la inceput de ianuarie, asa

ca doud luni am construit spectacolul
intr-o sald de repetitii in subsolul
teatrului, povestindu-le actorilor ce se
va intdmpla in fiecare scena in jurul lor.

P.O: Si, in sfarsit, locul ,,intdmplarii” -
Teatrul National Bucuresti. Cum de crezi
c-ai fost invitat? Dar mai ales pentru ce?
B.P: Invitatia a venit cel mai probabil

n urma ecourilor pe care le-au avut
spectacolele mele anterioare. In 2011
am avut norocul ca spectacolul meu
de licenta Jocuri in curtea din spate a
fost preluat de Teatrul ACT si a avut o
soartd fericita, a primit premii si a fost
invitat in multe festivaluri. Si de atunci
s-a starnit un interes al directorilor

de teatre Tn ceea ce ma priveste.

P.O: Ce inseamna pentru un tanar
regizor sa monteze la Nationalul din
Capitala?

B.P: M-am simtit onorat. Am privit-o ca
pe o sansd. Sa ai la dispozitie resursele
unui teatru national la29 de aninu e
putin lucru. Si am resimtit si o anumita
responsabilitate de a aduce pe aceasta
scena un tip de spectacol care sé fie
relevant pentru public fara a maindeparta
de cautdrile si preocupdrile mele.

P.O: O gurd de aer proaspat - necesara
pentru TNB, o excelentd oportunitate
pentru regizorul tanar. O situatie
,win-win’ destul de rara in ziva de azi.
Generalizand putin — care crezica e, in
devenirea sa, acum, in acest inceput

de mileniu atat de provocator prin
transformarile sale, conditia tanarului
artist?

B.P: Mi-ar fi foarte greu sa generalizez.
Pot doar sa constat cu amardciune ca

nu investim indeajuns de mult si de
temeinic in educatie si cultura. Si asta se
resimte nu doar din interior, ci si la nivelul
asteptarilor celor din sald. Mi-ar pldcea sa
vad cd existd un interes pentru strategii
culturale pe termen mediu-lung, nu

doar cifre la final de an care s& sublinieze
eficienta pe hartie a managerului
vreunui teatru (subventionat).

P.O: S-a tot spus cd secolul XX a fost, in
teatru, unul al regizorului. Secolul XXI
- cui intuiesti cd i va apartine? Ce forme
crezi ca va prinde viitorul in teatrul
romanesc (dar si-n cel universal)?

B.P: Eu mizez pe echipd. Pentru mine
este important sa adun in jurul meu

o echipa de profesionisti cu care sa

lucrez la un proiect. Sigur, si pregatirea
mea anterioara ca actor are un rol
determinant in felul in care vad lucrurile
ca regizor. Imi face placere s& lucrez cu
actori-creatori, pentru mine ideea de
regizor-dictator care le stie pe toate

mai bine e depasita, aproape derizorie.

P.O: Ai pornit pe drumul dsta cu un
debut in teatrul independent (Jocuri
n curtea din spate la teatrul Act din
Bucuresti), apoi ai montat la Piatra
Neamt, la Oradea si Arad, la Bulandra in
Capitald, sila Nationalul Craiovean, dar
si in Marea Britanie, pentru Fringe-ul
de la Edinburgh. Si-iata —acum la TNB.
Majoritatea sunt productii apartinand
unor teatre institutionalizate, desi—e
o parere personald - teatrul lui Bobi
Pricop are un ,gust” hibrid, adica se
simte free-lancer-ul de neingradit in
montarile sale. Sigur: teatrul e teatru.
Dar —dac-ar fi sa definesti putin
nuantele tipului de spectacol pe care-|
practici cum a-i face-o?

B.P: Cred cd nuantele despre care
vorbesti abia se contureaza. Tmi propun
sd lucrez cu teme cat mai diferite si

s& ma indrept in diverse directii. Intr-
adevar, nu am resimtit niciodata vreo
presiune in sistemul institutionalizat

de a duce lucrurile intr-o anumita zona.
Lucrez la fel in teatre subventionate

si in mediul independent. Desigur, in
primul caz resursele puse la dispozitie
sunt altele, dar md intereseaza si toata
masindria din spatele unui spectacol
independent. Pentru ca acolo nu iti

faci doar meseria ta, ci esti nevoit sa

te ocupi de toate aspectele legate

de productia, promovarea si buna
desfdsurare a unui spectacol.

P.O: Ce face acum Bobi Pricop?

B.P: Am inceput repetitiile pentru un nou
spectacol la Teatrul Clasic din Arad, Bull
de Mike Bartlett, impreuna cu scenografa
Velica Panduru. Urmeaza un anincarcat,
noi proiecte la Craiova, Ploiesti, Piatra
Neamt si la Teatrul Odeon din Bucuresti.

P.O: Te-as invita sa incheiem acest
interviu cu un exercitiu de imaginatie:
daca, prin forta majora, n-ai mai putea
face teatru — incotro ar duce pasii lui
Bobi Pricop ?

B.P: Globetrotting in Asia pentru

cativa ani, apoi mai vedem.

P.O: Si-un ultim cuvant, Bobi Pricop:
de-ar fi sa gasesti un sinonim metaforic
pentru ,teatru” - care-ar fi acela?

B.P: Oglinda. Si nu e doar metaforic,

e cat se poate de concret in cazul
spectacolului de la TNB.



Am vdzut instalatia performativa creata
de Romeo Castellucci — Le Metope del
Partenone —intr-o hala din La Villette,
la cateva zile dupa atentatele din 13
noiembrie de la Paris. Violenta care
inundase ecranele televizoarelor, fetele
rdvasite si supte de panicd ale martorilor
si supravietuitorilor atentatelor, care
povesteau accelerat oroarea trdita,
privirile incarcate de intrebdri nerostite,
zeci de tineri in cafenele, restaurante,
bistrouri, care-si asumau nevoia de a
fiTmpreuna ca pe cel mai eliberator
statement existential, mi-au revenitin
momentele fn care am auzit vocea lui
Castellucci. ,As vrea sd va impartasesc
starea mea de spirit. Aceasta actiune are
Jnefericirea” de a contine imagini identice
cu ceea ce locuitorii Parisului au trdit in
urma cu cateva zile. Aceasta actiune
are suferinta unei oglinzi atroce in care
se reflectd ce s-aintdmplat pe strazile
acestui oras. Imagini greu de suportat,
obscene in exactitatea lor inconstienta.
Voi singuri puteti decide ce vreti sa faceti.
Sa ramaneti sau sa plecati. Sunt constient
ca a trecut prea putin timp ca sa putem
vindeca aceasta cantitate enorma de
durere si ca ochii nostri sunt larg deschisi
spre licaririle violentei... S& fim aici, in
aceasta seard, inseamna ca trebuie sa
fim prezenti si vii in fata mortilor.”

Metopele din Partenon, care infatiseaza
inclestdri violente intre zei si titani,

lapiti si centauri, atenieni si amazoane,
sunt reinterpretate de Castellucci din
perspectiva luptelor orasului cu violenta
abundenta. Tn actiunea performativa, ne
spune Castellucci, ,sunt sase tablouri

ale unui oras, sase tablouri ale durerii...
Ranitul este un actor, pentru fiecare tablou
un singur actor. Sunt sase echipe medicale
de interventie diferite, fiecare echipd
medicala este reald. Exista o perspectiva

FICTIUNEA SPALA VIOLENTA
Romeo Castellucci — share-uirea atrocitatii

concentrata pe voyeurism, pe faptul ca
ne place sa vedem accidente. La final,

pe podea ramane o imensa picturd din
sange fals si toate substantele fluide.”*

Actiunea performativa creatd de
Castellucci sta sub semnul repetabilitatii
atrocitatii, ireparabilului existential si, in
acelasi timp, salvarii pe care fictiunea o
poate imagina. Suntem ,contributori” la
realitatea violentei inepuizabile, pe care
fictiunea, doar fictiunea, o poate , dribla”,
consacrandu-i un alt nivel de existenta.
Fiecare sfarsit violent e nou inceput atroce,
intr-o corespondentd de iminente tragedii
care arunca orice ordonare posibila la
periferia vietii cotidiene. Accidentele,
exploziile, detondrile, atentatele in

urma carora mor sute de oameni la
cafenele, in séli de concerte, in birouri
sunt noile spectacole site-specific, care
aduna bezmetic zeci de privitori, zeci

de distribuitori ai haosului intermitent.
Violenta rezistd prin transfer de imagine si
informatie, intr-un context al surplusului
de distrugere greu de controlat. Violenta
e enigmatica si nescrisa porunca a

privirii: uita-te si da mai departe!

Tntr-o hal3 in care spectatorii stau in
picioare, Romeo Castellucci construieste
o dramaturgie a ororii tragice. Se repeta
actiuni concentrate, mini-scenarii ale
violentei, formate performative ale
brutalitatii. Rand pe rand, se succed in
mijlocul spectatorilor care fac un cercin
jurul fiecarei actiuni —instalatia este creatd
pentru 40 de spectatori — evenimente
gandite Tn functie de un ritual catastrofic,
de o tragedie urbana deopotriva
comprimata si expandata. Un actor /o
actritd apare, isi toarnd pe corp diverse
substante sau si produce, la vedere, o

1. Extras din Portrait. Romeo Castellucci.
Festival d’Automne a Paris

Romeo Castellucci or how to share violence

Mihaela MICHAILOV

Le Metope del Partenone * foto: Festival D'Automne

durere fizic3, isi dezgoleste trupul umflat,
vanat, strigd dupa ajutor, sund la salvare,
0 ambulanta soseste, din ea se da jos o
echipa de interventie care incearcd sd
resusciteze corpul in agonie. Trupul se
zbate intr-un ultim acces de furie vitala,
pentru o ultima scrasnire de supravietuie.
Nu mai respira. E acoperit de echipa de
interventie. Actorul/ actrita se ridica,

se apropie de perete, ne priveste fix,
distantandu-se de urmele accidentului,
de ,auraviolentei”, de petele care se
Tmbiba in privirea noastra. Cateva minute
de nemiscare. Cateva clipe de resurectie.
Orizontalitatea mortii ,reale” este
compensata prin verticalitatea revenirii
fictionale la viatd. Teatrul ,ridica” moartea
din evenimentul neputincios. Fictiunea
scoald viata din morti. Ceea ce realitatea
catastrofei nu poate salva, fictiunea
performativa transcende, decupland
tragedia de la solul in sange. Pe jos, urmele
catastrofei, stropii de violenta lichida se
dilata. La final, doua dispozitive — doua
masini de curatat —intrd pe scena si
nlatura petele. Ca si cum nici n-ar fi fost.
Fictiunea spald violenta, inlatura rama
durerii, ridicd un corp mutilat de pe solul
atrocitatii cotidiene si-I plaseaza intr-o

Mihaela Michailov writes about Castellucci’s installation La Metope del Partenone presented in the context of the Festival d’Automne in Paris.
She saw the installation just a few days after the last year’s deadly attacks in Paris and we can now think again - after the recent attacks in
Bruxelles - that this “performative action” placed under the sign of atrocity is a mirror for the current tragedy of the Western civilization under

terrorism attack.
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——— Le Metope del Partenone ¢ foto: Festival D'Automne

ordine a interogatiilor: cine sunt cei care
devin bucati risipite ale unui carnagiu, cine
suntem noi, cei care privim habotnic si
hipnotic dezastrele imediate, cine sunt

cei care propulseaza aceste dezastre
ntr-o dezordonanta realitate care Tsi
banalizeaza raul din ce in ce mai mult?

Deasupra corpului care-a scapat ca
,prin urechile mortii” e proiectat un
text. O interogatie poetic-politica,
existentialad asupra conditiei umane.
Enigmele transcend violenta epuizata
de violenta. Dupa ce fiecare performer
se aseaza la perete, un text concentrat,
enigmatic fi insoteste prezenta:

,Ma deschid inchizandu-ma in mine.
Sunt transparentd, dar
ma poti vedea si de departe.
Sunt vesnica chiar daca ma sfarsesc.
Cine sunt eu?”.

»N-am fost niciodata si-o sa fiu mereu.
Nimeni nu m-a vazut sin-o
sa ma vada vreodata.
Sitotusi sunt speranta tuturor de-a trai.
Cine sunt eu?”

Fiecare calup de text, gandit intr-o stilistica
total diferitd de cea performativa, se
termina cu o interogatie extinsa. Enigma e
abstractizarea rupturii de viatd, e salvarea
din caderea in opacitatea repetabilului, e
speranta ca vom descoperi un ,nestiut”

n capsulele de previzibil in care trdim.

Raniti, accidentati, arsi, vulnerabili, cu
fete tumefiate si picioare dezmembrate
si maini umflate, cu trupuri terciuite,
plesnite, dilatate de durere, violentatii
din actiunile performative isi expun
fragilitatea conditiei lor, exfoliind
«pielea pericolului” iminent, a tragediei
repetate, transformate in fapt de zi cu zi.

Carnea ororii e sublimat. Ti corespunde
un mini poem filosofic, care scoate
violenta din limitele ei. Castellucci
mizeaza pe destabilizatoarea repetitie
a catastrofei care, prin uzura cotidian
ritualica, ajunge s fie constient vizibila
doar pentru cateva minute. Atat cat

sa avem timp sa o filmam sisa o dam
mai departe, intr-un ciclu consumator
de abominabil, avid de brutalitate.
Romeo Castellucci cautd urmele
tragediei — consideratd de regizor modelul
exemplar de teatralitate —in formatele
existentei contemporane, si gaseste
corespondentul evenimentului tragic in
accidentul-sincopa a ordinii cotidianului.

Romeo Castellucci face din explozia
violentei in micro-situatii de viatd
cotidiana un scenariu al mortii si

al renasterii, al distrugerii asistate
si al transgresarii ororii.

Castellucci regandeste cadrele actiunii
performative, construind accidente
circulare si contexte circulare de receptare.
Valorizeaza proximitatea privirii si ne face
pe toti participanti la facerea violentei,
potentand cinic dependenta de brutalitate,
cocktail-ul” atroce al laboratorului durerii.

Traim intr-o abundenta de violentd
inlantuitd, care contamineaza eruptiv
structurile vietii cotidiene pana cand
ajunge sa se normalizeze. Violenta
repetitiva, stratificata, parte dura si
durabild din tesutul social, devenita
mecanism de generare si consolidare a
tensiunilor din relatiile umane, ajunge
sa fie fundament al fiecarui gest.

Castellucci nu extrage, ci extinde
cadrele de violent3, le ,orizontalizeaza”
n asa fel incat succesiunea lor sa se

permanentizeze. Suntem in fata unei
violente dilatate secvential, care are
loc brusc, intempestiv, compulsiv.

Exista doua continuturi ale violentei
active in spectacol. Un continut
factual, care tine de situatiile concrete,
detectabile, in care accidentele se
produc si se reproduc, si un continut
trans-factual, care tine de constructia
teatrald a violentei, de inscenarea
momentelor de brutalizare a corpului,
de ceea ce am putea numi ,laboratorul
la vedere al cusaturilor violentei”.

Corpul devine deopotriva suprafatd
amprentata, ,mancata” si abuzata de
violenta, ,glosar” carnal al suferintei

si ,ecran” visceral, material de privit, de
captat si de amintit, suspendat intre clipa
in care ochiul Ti inregistreaza durerea
singularizantd si durata nesfarsita fn
care trupurile vecine in violentd scriu
istoria anonima a descompunerii. O
descompunere pe care Castelluccio
cotidianizeaza confesiv —in fiecare zi

un crampei de violenta se confeseaza
sub ochii nostri imunizati de abundenta
terorii — sublimand-o in acelasi timp,
transpunand-o intr-o fractura de poezie.
Tntr-o Intrebare cu mister continut.
Corpul transformat in loc al surplusului
de violenta accentueazd dependenta de
atrocitate, nevoia de a nregistra aceasta
atrocitate ca pe o marturie a faptului ca
suntem vii, cd am participat la spectacolul
violentei, ca am contribuit la consemnarea
urmelor violentei. Una dintre intrebarile
indirecte pe care instalatia performativa
a lui Castellucci o adreseaza este: mai
putem vorbi astazi despre violentd

atata timp cat nu este spectacularizatd?
Putem intelege violenta daca nu devine
un performance cu spectatori temporari
care o filmeaza, o expun, Ti dau un like,

o reactualizeaza continuu printr-un
share? Cine face violenta sa se extinda
reproductiv dincolo de momentul in care
irumpe? Exista violenta fara ,urma si
urmaritor”, fara inregistrare si transmitere,
fard privirea-martor si ochiul colportor,
fara disolutia trupului care ne stimuleaza
participarea si care, in acelasi timp, ne
epuizeaza privirea? Castellucci scoate
violenta din matca abominabilului curent
si-o saltd in enigmatica disparitie. Putin
cate putin, violenta se sterge. Si cand

0 sa reapara, cum o sd o re-privim?



La trei ani dupa succesul international
al spectacolului Platonov, regizorul
Alvis Hermanis revine la prestigiosul
Burgtheater cu o montare dupa alta
piesa celebra a unui autor rus. Alegerea
Revizorului lui Gogol in deschiderea
stagiunii vieneze 2015-2016 ar putea
pérea paradoxald, dat fiind scandalul
financiar din primavara anului 2014

ce a zguduit cel mai important teatru
din Austria. Neregulile descoperite in
evidenta contabild a institutiei - de pilda
transferul unei sume de cinci cifre din
bugetul Burgtheater in contul bancar
personal al directoarei economice - s-au
soldat cu demiterea acesteia si, In final,
a directorului Matthias Hartmann

de catre Ministrul Culturii. Motivatia
Ministrului Josef Ostermayer: ,Masura
se impune pentru a evita alte prejudicii,
si mai mari, pentru Republica Austria si
pentru Burgtheater”. Despre proportiile
scandalului spune destul si faptul ca cele
mai importante partide politice au luat
atitudine, cu atat mai mult cu cat curtea
de conturi austriaca a dispus efectuarea
unui control financiar amanuntit, in
urma cdruia a fost anuntat deficitul

de 8,3 milioane de euro. Dariata c3,

la numai un an dupa evenimentul fard
precedent din istoria de 240 de ani a
institutiei, Burgtheater a fost declarat
Lteatrul anului” de catre prestigioasa
publicatie Theater heute. Asadar, la

mai bine de 170 de ani de la premiera
absolutd la Sankt Petersburg, piesa
Revizorul isi conserva actualitatea si in
aceastd parte a Europei. Coruptia in
administratie si politica a ramas cam
aceeasi, indiferent de spatiu si timp.

Revizorul in viziunea lui Alvis Hermanis

O calatorie prin regnul gdinilor uriase

O lume mizera

Regizorul Alvis Hermanis (tot el semneaza
si decorul) imagineaza un spatiu generos
valorizat de scena impozanta si indeosebi
de turnanta teatrului. Fie cd se desfasoara
ntr-o bucdtarie sau intr-o camera de
dormit, intr-o cantina sau intr-un WC,
atmosfera imbdacsita de murdarie
strabate din toate partile: mobilierul

este degradat, peretii ingalbeniti,
geamurile slinoase, oglinzile pline de
pete, chiuvetele stricate, toaletele
infundate, sulurile de hartie igienica

sunt derulate pe podea. Starea jalnica a
incaperilor este accentuata de animalele
care populeaza scena: doi sobolani de
dimensiuni umane sunt colegii de camera
ai lui lvan Alexandrovici Hlestacov, cel
care va fi confundat cu revizorul si ai
servitorului sdu Osip. Dintr-un sistem

de conducte de ventilatie de dimensiuni
uriase, instalat la vedere, se aud periodic
zgomote ciudate. S-ar zice cd alte
animale invizibile misuna prin tevi. De
altfel, dintr-o astfel de conducta isi va

’

face aparitia si mult temutul ,revizor”.
in rolul de protagoniste: g&inile

Initial, Hermanis a propus o montare de
aproape cinci ore (cu doud pauze), care

a fost ulterior ajustata la patru ore (cu

0 pauzd), scurtarea spectacolului dupa
premiera fiind una dintre caracteristicile
actualei stagiuni vieneze. Totul incepe
ntr-o canting, unde bucataresele
pregdtesc ,mancarurile”. Oale, razatori,
vase si ustensile de bucdtarie sunt folosite
pentru a produce tot felul de sunete.
Ingeniozitatea regizorului nu are margini.
Rand pe rand, intrd in scena functionarii

The Inspector General as seen by Alvis Hermanis

Irina WOLF

Revisor * foto: Reinhard Werner

urbei, se servesc cu mancare si se alatura
»concertului” bucatareselor. Acest
spectacol savuros se desfdsoara minute
in sir, ritmul amplificandu-se odata cu
inmultirea personajelor. Totul spre deliciul
publicului. Odata cu aparitia primarului
Anton Antonovici, vacarmul se opreste.

Tn timp ce functionarii burduhdnosi

il ascultd pe acesta anuntand sosirea
iminenta a revizorului, trei gdini de
dimensiuni impresionante, reale (!),
pdsesc tantose si extrem de disciplinate
printre actori. Asemenea unor adevarate
artiste, pasarile se opresc uneori si se
asazad, alteori se apropie de rampa si se
uitd direct in ochii publicului. Admirabile
aceste aparitii folosite de regizor pe post
de metafora care sa scoatd in evidenta
temerile si sperieturile functionarilor,
preocupati exclusivde musamalizarea
devalizarilor. Rusia lui Gogol, imaginata
de Hermanis, pare a genera monstri.
Odata ce panica anuntului vizitei
inoportune a disparut, gainile suntinchise
n custi plasate sus, deasupra sistemului

Writing about the new production by Alvis Hermanis based on Gogol’s Inspector General, Irina Wolf describes the situations imagined by the
director and she notices the huge hens brought on stage symbolizing the ridiculous transient wealth of the representatives of power in the
famous play now staged at Burgtheater in Wien. This can be read as a parallel with the recent scandal in this famous theater ended with the
firing of the manager Matthias Hartmann. Meanwhile, Hermanis himself became a persona non grata in Germany after canceling his contract
with Thalia Theater in Hamburg because this theater declared it is committed to address the refugee issue through its projects.
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Revisor * foto: Reinhard Werner

de conducte. Trufia functionarilor invinge
teama. Grupul de slugarnici si lingai
incepe sa 1l caute pe revizor, ajungand
intr-un final in camera de dormit, in care
tandrul coate-goale si slujitorul sau isi
traiesc, printre sobolani, existenta.

Jocuri de putere in locuri inedite

Daca functionarii sunt imbracati

la costum si cravata, Hlestacov si

Osip poartd maieu si niste pantaloni
ponositi (costume Kristine Jurjane).
Contrastul puternic dintre oamenii urbei
supraponderali, deformati de greutatea
burtilor grotesti si silueta plapanda

a lui Hlestacov (Fabian Kriiger) este
savuros. Dupa un moment de deruts,
tanarul flusturatic obtine profitul maxim
dininselatorie - dintre toate locurile,
asta se intdmpla tocmai la WC. Corupti
pana in maduva oaselor, functionarii,

n frunte cu primarul, Tl mituiesc pe
pseudo-revizor in speranta cd nu va
raporta superiorilor sai haosul din oras.
Tranzactia banilor are loc nestingherit
pe deasupra sau pe dedesubtul peretilor
despartitori ale toaletelor, indiferent

de starea jalnica a acestora. Gestica

si mimica actorilor este intr-atat de
sugestiva, incat jena de a atinge obiectele
degradate creaza o senzatie apdsatoare.
Pana si mirosuri neplacute par sd se
rdspandeascd in randurile spectatorilor.

La inceput timid, Hlestacov devine din ce
n ce mai indraznet, ca in final sa aspire

la fiica primarului. Raportul de putere se
transforma. Masa de bucatdrie sustine
minunat ideea regizorala pentru acest
joc diabolic. Ajunsi din nou in canting, pe
aceeasi masd pe care in prima scena se
catarasera toti functionarii inghesuindu-
se in jurul primarului, are acum loc scena
de seductie a fiicei acestuia. Surprins

in flagrant delict de chiar tatal fetei,
Hlestacov o cere pe Maria Antonovna

in cdsatorie. Convins cd urmeaza sa fie
descoperit, reuseste totusi, cu ajutorul
lui Osip, sa plece si sa scape, fard ca
nimeni sa isi dea seama ca a pretins a fi
altcineva. Minciuna atinge apogeul, la
fel si autoamagirea primarului. Orbit in
totalitate de farsor, Anton Antonovici
pregateste banchetul de nunt3, visand
sd ajunga la Sankt Petersburg.

Scena finala a petrecerii cu cei 12
oraseni asezati in jurul mesei pare o
reproducere a picturii murale Cina
cea de Taind a lui Leonardo da Vinci.
Nu este singura imagine de grup
memorabild din spectacol. Nenumarate
astfel de stop-cadre plasate in centrul
scenei amintesc de stilul lui Christoph
Marthaler. In final, dupa ce inselatoria
este descoperita, Hermanis renunta
la ultima replica, in locul adevaratului
revizor facandu-si aparitia pe usa...

0 gaina de dimensiuni umane.

Distributia de exceptie este plina
de nume sonore. Trupa redutabild a
Burgtheater isi dovedeste, incd o data,

profesionalismul si valoarea. Montarea
oscileaza subtil intre tragic si comic,
prezentand un realism lucid cu tuse

de grotesc si cu accente suprarealiste.
Spectacoluluiise pot reprosa fnsg,
chiar si dupa scurtare, anumite lungimi,
rabdarea spectatorului fiind pusa de mai
multe orila grea incercare. Discutiile de
la WC, de pild3, amuzante la inceput,
devin previzibile si repetitive. Cascadele
de gag-urifsi pierd, cel tarziu la al cincilea
dintre cei opt functionari, efectul.

Hermanis - controversat

Tn afard de aceasta, critica erudit3 a
recunoscut in montarea lui Hermanis

o copie fidel3, cel putin din punct de
vedere al decorului si al costumelor (si
intr-o mare parte si a punerii in scena),
a versiunii realizate de regizor in 2002
la teatrul Jaunais Rigas. Este vorba de
spectacolul care i-a adus recunoasterea
internationald Tn cadrul proiectului
Young Directors Project de la Salzburger
Festspiele, la editia din 2003.

De parca aceasta blamare nu ar fi fost
suficientd, la finalul anului trecut regizorul
leton a fost implicat intr-un scandal de
proportii, ajungand in scurt timp persona
non grata in spatiul german. Aceasta dupa
ce Alvis Hermanis a anulat pregatirile
pentru montarea Rusia.Sfdrsit de Partidd,
a carei premiera ar fi trebuit sa aibd locin
aprilie 2016 la renumitul teatru Thalia din
Hamburg. Motivul invocat pentru ruperea
contractului: faptul ca regizorul nu
doreste sa fie asociat cu angajamentele
umanitare ale teatrului in problema
refugiatilor. ,Entuziasmul german de

a deschide granitele pentru refugiati,
printre care se numara multi teroristi,
este extrem de periculos pentru intreaga
Europd”, este parafrazat Hermanis in
comunicatul de presa al teatrului.

Tn pofida acestor divergente, pentru
cei care nu au vazut montarea din 2003
(printre care se numara si subsemnata),
Revizorul de la Burgtheater rdmane

un spectacol de referinta. Hermanis

isi cunoaste foarte bine meseria,
reusind sd ilustreze perfect o societate
dezgustatoare, dominata de coruptie
si prostie. Si asta intr-un teatru aflat
nca sub banuiala incorectitudinilor.



Am ajuns la Minchen vineri, 30 octombrie
2015. Seara am fost la un spectacol, dupa
care am citit primele stiri despre Colectiv.
Tn zilele urmatoare am continuat s3 vad
spectacole si sa asist la conferinte, dar ma
simteam vlaguit si nu puteam sa-mi scot
din cap imaginile de la fabrica Pionierul.

E straniu sa fii la distanta, cari tristetea
dupa tine (dupa cum mi spunea o alta
prietenad plecata din tard), ai un nod in
gat, nu stii cu cine sa vorbesti si te simti
inutil. Neputinta, frustrare, furie. In
ordinea asta. Pe de alta parte, faptul cdin
acele zile s-a vorbit mult la Spielart despre
nedreptate, solidaritate si empatie m-a
ajutat sa ma simt ceva mai aproape de
Bucuresti. Tot atunci am vazut in presa
declaratia lui Aurelian Pavelescu, cel care
recunoaste doar victimele detindtoare

de diplome si care spune ca acei tineri

din Colectiv ,nu frecventau bibliotecile si
bisericile”. Cateva ore mai tarziu am facut
un interviu cu o artista din Siria, care mi-a
vorbit despre traume colective, despre
legatura cu mortii, ,atat cu cei cunoscuti,
cat si cu cei necunoscuti”. N-am putut sa
incheiinterviul fard sa-i povestesc ce ma
apasa. M-a strans de mana si mi-a zambit.

*

Despre aceasta ultima editie a festivalului
Spielart s-a spus ca a fost cea mai
cosmopolitd si mai politica de pana
acum, fiind descrisa de organizatori ca
un tableau vivant al timpurilor noastre.
Am ratat prima saptamana (festivalul

se intinde pe o perioada de 14 zile), dar
am ajuns chiar in ziva in care incepea
sectiunea Art in Resistance, desfasurata
intre 30 octombrie si 1 noiembrie.
Curatorii acestui eveniment au anuntat
la inceputul anului 2015 un open callin
urma cdruia au primit peste 800 de cereri

The Narrative Turn

Turnura narativa
SPIELART Festival Miinchen 2015

din toatd lumea, din care au fost selectate
peste 40 de proiecte: spectacole de
teatru, performance-uri, spectacole de
dans, instalatii, expozitii de fotografie si
conferinte. Tn textul de de prezentare a
acestei sectiuni, organizatorii observa ca
dupa 2010 au avut loc proteste n locuri
neasteptate (in tarile arabe, in regiuni
stabile ale Europei si ale Statelor Unite,
n tari precum Brazilia si Turcia, Tn Hong
Kong si Taiwan etc.), context in care il
citeaza pe Costas Douzinas, care vorbea
la editia din 2013 a festivalului despre
schimbari politice radicale si despre o
epoca a rezistentei/an age of resistance.
+Un val de revolte va domina peisajul
politic Tn anii care vor veni”, spunea
Douzinas si tot el descria aceasta epoca
a rezistentei ca fiind una artivistd, mai

lonut SOCIU
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ales ca ,,odata cu acest val de revolte
comunitatile artistice au fost infestate
de un impuls politic, iar acest lucru s-a
intamplat chiar si in tarile in care nu
au avut loc proteste semnificative.”

*

Primul lucru care poate fi observat in
legatura cu Spielart este accentul pus
pe storytelling. Ceea ce n-ar trebui

sd ne suprindd, mai ales ca asistam
astazila o (re)intoarcere a naratiunii in
artele performative, fenomen vizibil
atatin Europa de Est, cat sin spatiile
anglo-saxone si scandinave, in tarile
arabe, dar siin Asia sau America de
Sud. Aceastd mutatie este descrisa in
mediile academice si artistice ca fiind
o turnurd narativd/the narrative turn si

Anothersign the politics of violence are very close to the theater stage is lonut Sociu’s report on the SPIELArt Festival In Munchen. Addressing
issues like social and political violence, the Art in Resistance section of the Festival included in 2015 over 40 multidisciplinary projects placed
on the edge between art and activism. The political impulse is nowadays converted into a new wave of storytelling, the expression of “the

narrative turn”, as it was coined by academics.
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este inteleasa nu doar ca o intoarcere

la poveste, ci si ca o intoarcere la actul
povestirii in sine’, care ocupa un loc
central in multe dintre demersurile
artistice contemporane. Secolul XX a
cunoscut o serie de transformari similare:
incepand cu dramaturgia lui Thornton
Wilder, continuind cu epoca teatrului
epic marcata de Piscator si Brecht, in
contextul decolonizérii, ,cand mijloace
de storytelling specifice Asiei si Africii

se fac simtite in teatrul lui Robert
Wilson, Ariane Mnouchkine si Peter
Brook"?, si apoi, in anii ‘90, cand era deja
anticipata schimbarea de paradigma

prin care trecem astazi. Criticul american
Marvin Carlson isi aminteste cum, in
1998, in timpul unei mese rotunde la
care participasera mai multi regizori
germani, Frank Castorf a observat ca
avalansa noilor tehnologii de comunicare
a alterat capacitatea de receptare de
publicului, context in care metoda
teatrald fragmentard si deconstructivista,
pe care Castorf o considerase atat de
puternica si eficientd cu un deceniu mai
devreme, era acum vlaguitd si amenintata
de disolutie®. ,Noul teatru politic”,
spunea el, ,va fi mai eficient, spunand
povesti si expunand realitati politice n
modul cel mai simplu si mai direct.
Castorf a avut dreptate. Cu cat lumea

a devenit mai complexa cu atat teatrul
pare sa-si cristalizat intentiile narative in

1. http://www.firt-iftr.org/item/639-cfp-the-
narrative-turn-in-contemporary-theatre

2. http://www.firt-iftr.org/item/639-cfp-the-
narrative-turn-in-contemporary-theatre

3. Marvin Carlson, Theatre Is More
Beautiful Than War: German Stage
Directing in the Late Twentieth Century
(University Of lowa Press, 2009)

4. Ibid.

secolul XXI. Faptul ca in unele cazuri se
folosesc tehnologii scenice din ce in ce
mai avansate serveste, in mod paradoxal,
tocmai acestei cristalizari. Acest lucru era
valabil in cazul lui Piscator acum un secol
si este valabil si astazi in spectacolele
companiei Rimini Protokoll. Tehnologia,
aceeasi tehnologie care Tn afara scenei
Jaltereazd capacitatea de receptare”,
devine pe scend un mijloc narativ eficient
si seducator, (p)act subversiv si scut in fata
propriilor ei tentacule destabilizatoare.

*

Artistul finlandez Juha Valkeapéaa este
un storyteller atat de fermecator incat
este capabil sa capteze atentia unei
salintregi vorbind (timp de cateva ore)
despre teme cat se poate de morbide.
Valkeapaa fi asteaptd pe spectatorila
intrare, le oferd biscuiti, ceai si cafea,
dupa care le spune pe un ton cald povesti
despre caldi si victime. lata cum descrie
acesta Executed Stories: ,In spectacolul
meu povestesc despre cdlai si despre
oameni care au fost executati si reproduc
diverse metode de executie. Tonul este
unul neutru si usor amuzant. lar la sfarsit
veti avea parte de ultima voastra masa.”

Archive este realizat de coregraful
israelian Arkadi Zaides si este bazat

pe un material video pus la dispozitie

de B'Tselem (The Israeli Information
Center for Human Rights in the Occupied
Territories). Aceasta organizatie le-a
oferit camere video palestinienilor aflati
n zonele ocupate pentru a surprinde
abuzurile la care sunt supusi in viata de zi
cu zi. Pe scend se afla doar un ecran siin
prima faza Zaides e doar un observator
(aproape ca la cinema), dupa care se
plaseaza intr-un raport tensiona(n)
t-mimetic fata de imaginile suprinse de
camere; imagini pe care le reproduce
gestual si verbal intr-un ritm fracturat,
discontinuu. Tn acest caz nu doar tema
auctorialitatii este pusa in discutie, ci si
legdtura dintre observare si identificare,
Zaides Tnsusi fiind cel care isi chestioneaza
propria pozitie (cea de cetatean israelian)
n raport cu problema ocupatiei.

Proletenpassion (creat de regizoarea
austriacd Christine Eder fmpreuna cu
Heinz R. Unger, Gustav si Knarf Rellom)
este un remake dupa spectacolul
omonim din 1976, prezentat la Wiener

Festwochen. Pentru scriitorul Heinz R.
Unger, care a fost implicat in ambele
proiecte, scopul unui astfel de demers
este acela de scoate in evidenta , povestile
celor care au fost condusi” (si care sunt

in general trecute cu vederea de ,marea
istorie”) si puse Tn contrast cu ,istoria
celor care au condus” (si care trece drept
Jistoria oficiald”). Gandit ca un music-hall
(compus din 65 de cantece) si presarat

cu elemente agit-prop, Proletenpassion
traseaza o istorie a miscarilor de
rezistentd, incepand cu Germania anului
1500, continuand cu Franta secolului 18,
Londra anului 1867, miscarile antifasciste
din prima jumatate a secolului 20 si
incheind cu miscari protestare ceva mai
recente. Evident, abordarea este una
militantad si nu se vrea a fi una exhaustiva,
scopul fiind mai degrabd acelade a
puncta cateva momente simbolice.

Desi este lung si colcdie de informatii,
formula de concert si vocea extraordinara
a lui Gustav (numele de scena al Evei
Jantschitsch) fac din Proletenpassion

un spectacol surprinzator de captivant

si emotionant. Si care ramane la fel

de relevant ca fn urma cu 40 de ani.

Cateva evenimente care meritd urmarite,
unele dintre ele fiind accesibile si online:
expozitia de fotografie a Fabianei Choi
(Social Movements Resistance: Brazil
and Colombia), expozitia fotografului
Mario Moreno Tapia (Museo a Cielo
Abierto, Chile), expozitia fotografului
sirian Jaber AlAzmeh (The Resurrection),
expozitia Bamei Hamdy si a lui Don Karl
(Walls of Freedom, Egipt), expozitia de
postere a lui Salvador Servin in cadrul
grupului mexican Cartel 132 (care

lupta prin mijloace grafice impotriva
manipularii informationale prin
intermediul mass-media), performance-
ul Chauvinsmus Scanner (God's
Entertainment), conferinta sustinuta
de Jeremiah lkongio (Nigeria), Jairo
Miranda (Costa Rica) si Iradj Ghouchani
(Iran) pe tema Digital Resistance?,
conferinta artistului filipinez Boyet

de Mesa despre Kalig-on, o serie de
performance-uri desfdsurate in spatii
publice, in mai multe orase din Filipine,
si care au aparut ca o reactie la efectele
devastatoare ale taifunului Yolanda.

Mai multe informatii aici:
http://spielart.org/.



Retraind trecutul via Marcel Proust

The French/Francezul lui Krzysztof
Warlikowski teatralizeaza romanul lui
Marcel Proust, n cdutarea timpului
pierdut si, la fel ca opera fluviu pe care-o
are drept sursa, e de vasta cuprindere.

E 0 mega-coproductie a Nowy Teatr
Varsovia, Trienala din Ruhr (focalizatd
pe revalorificarea artistica a spatiilor
postindustriale), Thédtre National de
Chaillot (Paris), Comédie de Genéve,
Comédie de Clermont-Ferrand, la Filature
(Mulhouse), le Parvis — Scéne Nationale
Tarbes Pyrénées, dureaza aproximativ
cinci ore, se desfasoara pe o suprafatd
de joc de cateva mii de metri patrati si
insumeaza aproape 20 de personaje.
Spectacolul acopera cateva decade de
istorie contemporana si devine, intr-un
fel, o invitatie la retrdirea trecutului
printr-o forma teatrala. Warlikowski si
Piotr Gruszczynski, dramaturgul, sustin
ca e despre imaginarul european, via
spiritul francez, despre ce mai inseamna
sa fii european astazi, o tema acutizata
de crizele pe care batranul continent le
traverseazd si carora se straduieste sa
le faca fatd cum poate. Societatea are

si ea momentele ei de decont istoric,

pe unul il traversam, norocosii de noi!
Artist nonconformist, Warlikowski
contrariaza inca o datd, impartind
publicul in suporteri si antagonisti.

La fel ca romanul lui Proust, creatia

sa starneste reactii mergand de la
admiratie la plictis, ceea ce Tnseamna

cd transpunerea i-a reusit! Francezul

are o frumusete seducatoare care ajuta
receptorul sa treaca peste inegalitatea de
intensitate dramaturgica a secventelor,
dar il si lasa suspendat la nivelul unor
intrebari fara raspuns. Desfasurarea lui
filmica numara 10 tablouri, subintitulate
dupa numele volumului sau capitolului

Reliving the past via Marcel Proust

de start literar, iar unele sunt prea
criptate estetic devenind dificil de
urmarit. Chiar si asa, spectacolul e
intens si ceva te tine acolo in sald, nu
te lasa sa pleci la cele doua antracte.

Legdtura prezentului cu la belle époque

e evidentiatd, decadenta din saloanele
pariziene de acum vreo suta de ani are
un aer de déja-vu istoric, pare sa se fi
replicat cu succes in cartierele bancare ale
marelui business actual. Salonul familiei
de Guermantes e o replica incapsulata

a tesaturii macrosociale complicate,
esantionand mentalitati, tipuri de
atitudini si comportament comunitar.
Salonul e infatisat ca un acvariu de

mari dimensiuni introdus si scos din
scena pe sine, afisandu-si ostentativ
teritorialitatea. Scenariul inseriazd
episoade reale din vremea scrierii
romanului, din biografia lui Proust, fiind
un amestec de veridic (afacerea Dreyfus,
Primul Razboi Mondial) si fictional, de
subiecte precum complexitatea iubirii,

a celei hetero, a celei gay, gelozia,
antisemitismul, interesul pentru arte etc.

Spectacolul se desfdsoara plurifocal,
avand mai multe puncte de interes
scenic, actoria, muzica live, instrumentala
(concertul lui Pawet Mykietyn's pentru
violoncel sustinut de Michat Pepol nu
numai pentru situatia teatral3, cisi
pentru publicul din sal3, care il si aplauda)
sivocald, coregrafia, proiectiile video
(montaje ori real time), eclerajul Ti dau

un aer oniric, melancolic, vintage, dar si
actual, desfasurat sub ochii publicului
intr-un ritm lent, asezat, contrar
tempoului nostru. Exista in constructia
regizorald un nivel evident care se

refera la timp, implicit, prin cadenta
reprezentatiei, si explicit, prin ceasul din
decor, vizibil, cronometrand trecerea. O

Oltita CINTEC

Francezul, regia: Krzysztof Warlikowski  foto: Tal Bitton

scenografie somptuoasa (Malgorzata
Szczesniak), aparent eclectica, o
caracteristicd aplicabila ntreqului
spectacol, oranduieste imensul spatiu
de joc in subspatii amenajate plastic.

Imediat dupd premierd, criticii germani
au catalogat Francezul ,un epitaf pentru
Europa”, dar personal n-as merge atat
de departe cu fatalitatea. Intrebarea
principala din subtextul lui - ce mai
ramane din om intr-un context in care
prim-planul e ocupat de economic si
politic? — e formulata ferm si e oportuna.
Aproape nimic, am raspunde, decat

o ingrijoratoare implozie cauzata de
mercantilism, egocentrism, ipocrizie,
nepasare. Istoria mare nu e o simpla suma
aistoriilor mici, individuale, dar e facuta
din/prin ele si atunci schimbarea trebuie
sd inceapa de la acest nivel personal, de
la noi. Acesta e mesajul lui Warlikowski.

In the contribution she wrote about the Divina Comedia Festival in Poland, theater critic Oltita Cintec writes about the new durational
production signed by K. Warlikowski and presented in the frame of this festival. The French is an international coproduction based on Marcel
Proust’s famous novel In search of lost time and it is a sophisticated way of reliving the 20th century by means of theater. The big history is a
net of small personal histories, seems to be one of the main ideas of the new piece authored by Warlikowski.
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Punerea in scena a Malaeziei

Sharmilla GANESAN

_IN/OUT

The Bee Project by TerryandTheCuz * foto: Nafise Montlag

Dat fiind cd dezvoltarea peisajului artelor
malaeziene a mers in paralel cu Malaezia
insdsi, a studia modurile Tn care teatrul a
evoluat Tn aceasta tara sud-asiatica ofera
o perspectiva ampla asupra dezvoltarii
istorice, culturale si politice ale tarii.

Malaezia se afla pe pe ruta comerciald
dintre India si China, asadar multe

dintre artele ei traditionale contin
legaturi cu aceste culturi. Tn vreme

ce adoptarea Islamului in secolul XV

a modelat mare parte din culturasi
politica Malaeziei, influentele timpurii ale
hinduismului si budismului sunt foarte
prezente. Spectacolul de teatru-operd
numit bangsawan, care a atins culmile
popularitatii la finalul secolul XIX, este un
asemenea exemplu, care a evoluat dintr-o
forma traditionala de dans-teatru indian.

Staging Malaesia

Colonizarea Malaeziei (atunci cunoscuta
ca Malaia) de catre Marea Britanie a
inceput in anii 1820 si a durat pana la
invazia japoneza din 1941. Tn timpul
acestui proces, in tard au fost introduse
treptat forme de teatru occidental, desi
erau jucate in mare parte de si pentru
britanici. Intre timp, importul muncitorilor
din sudul Indiei, precum si migratia
lucrétorilor chinezi in mine si docuri, au
generat influente culturale si artistice.

Prima aparitie a peisajului teatral
formal in Malaia poate fi atestata din
anii 1950, atunci cand teatrul cunoscut
drept sandiwara a devenit popular intre
malaezienii etnici. Malaia s-a intors sub
ocupatie britanica la sfarsitul celui de-al
Doilea Razboi Mondial, dar a existat o
puternica dorinta pentru dobandirea
independentei, iar temele din sandiwara

- povestile legendarilor eroi malai si
sultani - reflectau asta. Interesant e
faptul ca, desi aveau teme locale, aceste
spectacole contineau influente din
tragediile grecesti si shakespeariene.

Malaia si-a dobandit independenta

n 1957, iar acest lucru a determinat
schimbari in teatrul de limba malaeziana
- focusul era acum pe modernitate si pe
aparitia unei noi identitati malaeziene.
Tnfiintarea Institutului de Limb4 si
Literatura de catre guvern, in anul
1956, a consolidat mai departe peisajul
teatral local in limba malaeziang, iar
tot in acea vreme, dramaturgi/regizori
precum Usman Awang si Noordin
Hassan au capdtat importanta.

Teatrul in limba englez3, intre timp,
aramas in mare parte domeniul
expatriatilor britanici - dar Grupul
Teatral al Artelor Malaeziene (MATG),
fondat in anii 1950, a fost preluat de
catre localnici la finalul anilor 1960.
Krishen Jit, recunoscuta drept una dintre
fondatoarele teatrului malaezian modern,
afost de fapt prima localnicd care a jucat
un rol principal intr-o productiee MATG
in 1959. Tn plus, anii 1960 au insemnat
de asemenea aparitia unor dramaturgi
care au scris in limba englezd, precum
Edward Dorall, K. Das si Lee Joo For.

“With the journey of the Malaysian arts scene paralleling that of Malaysia itself, studying the ways theatre has evolved in this Southeast Asian
country offers much insight into its historical, cultural and political development” argues Sharmilla Ganesan in the opening of her article
about the contemporary theater stage in Malaysia. The article offers an overview of a historically different theater culture which is becoming
similar to all other Western stages in the post-global society.



Puteri Gunung Ledang The Musical « foto: Enfiniti Vision Media

Apoi a venit Mai 1969, o perioadd neagra
din istoria malaeziang, in care conflictele
rasiale au erupt intre malaezieni si
chinezo-malaezieni in capitala Kuala
Lumpur. Autoritdtile au estimat numarul
mortilor la aproximativ 170, desi alte
surse au spus ca s-ar fi ridicat la 600.

Consecinta acestui conflict au fost
schimbari drastice in societatea
malaeziana, in special prin introducerea
politicilor de actiune afirmativd pentru
malaezieni si populatia indigena.
Incertitudinea acelor vremuri s-a
reflectat in industria teatrala, multi
practicieni abordand teme legate de
crearea si deconstructia identitatii.

Teatrul experimental a devenit o
platforma pentru talente precum
Dinsman, Johan Jaafar si Hatta Azad
Khan, care au urmarit sa exploreze
forme si continut alternativ in teatrul in
limba malaeziana. Odata cu presiunea
de a lua distanta fata de paradigmele
vestice ale spectacolului a venit aceea

de includere a folclorului si elementelor
traditionale pentru a fi creata identitatea
locald. Tntre timp, cei care erau asociati
cu teatrul englez, precum Jit si Faridah
Merican, au trecut la teatrul malaezian in
incercarea de a-si insusi limba nationala.

Acest val a luat sfarsit n anii '80. O
tendinta de accentuare a Islamismului

a generat critici la adresa teatrului
malaezian experimental, guvernul
incurajand doar spectacolele care erau
incadrate in valorile malaeziene si
musulmane. Acest fapt i-a determinat pe

multi practicanti sa se intoarca la teatrul
britanic. Tn timp, acest lucru a provocat
un declin al teatrului malaezian, dar doua
dezvoltdri importante ulterioare au dat
un foarte necesar impuls: infiintarea
Academiei Artelor Nationale in 1994 si
deschiderea in 2000 a Istana Budaya,

un teatru national finantat de guvern.

Anii '80 si inceputul anilor '90 au insemnat
o proliferare a companiilor engleze de
teatru. Multe dintre acestea, precum
Five Arts Centre, The Actors Studio

si Instant Cafe Theatre Company, au
redefinit scena teatrald malaeziana.
Odata cu ele au aparut estetica si
identitatea specific malaeziang, care
presupuneau siimplicarea in realitatile
sociopolitice ale societatii multirasiale.
Spre deosebire de companiile de teatru
malaeziene care se bazau si continua sa
se bazeze pe fondurile guvernamentale,
cele engleze aveau o altd sursa de
finantare - de obicei o combinatie

ntre sponsorizarea corporatista,
donatori privati si vanzarile de bilete - o
situatie care se pastreaza si astazi.

Tn prezent, teatrul malaezian ramane
o0 oglinda a schimbarilor survenite in
tara. Ultimul deceniu a cunoscut o
puternica infuzie a talentelor tinere
care isi preiau inspiratia deopotriva

Baling by Five Arts Centre o foto: Asian Arts Theatre

din artele traditionale si din miscarile
artistice globale, mai ales din tendintele
si cultura pop. Pe de alta parte, teatrul
muzical a crescut in popularitate,
multumitd marelui succes al musicalului
Puteri Gunung Ledang din 2006. Acesta
afost un punct de plecare pentru

alte montari locale ale musicalurilor
cunoscute de pe Broadway, si pentru
productii muzicale originale, bazate

pe teme locale. Intre timp, companii
precum TerryandTheCuz si Pentas
Project redefinesc limitele teatrului, in
timp ce grupurile sociale precum Rumah
Anak Teater si The Actors Studio Seni
Teater Rakyat demonteazd cliseele ce
fmbibau productiile malaeziene®.

Sharmilla Ganesan este jurnalistd si
scriitoare din Kuala Lumpur, Malaezia.

in prezent, studiazd cu o bursd Fulbright/
Hubert H. Humphrey Fellow la
Universitatea din Maryland, Statele Unite.

Traducere din limba engleza
de Judy Florescu

1. Informatiile generale sunt furnizate de
catre scrierile lui Mark Teh si Carmen Nge
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»Este usor de inteles cum pentru cineva
din afara lumii artistice americane
sistemul national de finantare poate
parea labirintic. Tn definitiv, sistemul
american este alcdtuit din entitati
publice si private, politici fiscale,
alocarilegislative, testamente,

fonduri strict directionate, mandate
educationale si agende sociale” (NEA)

Sistemul de finantare a artelor in Statele
Unite este deosebit de complex, dar
simplu de inteles ca principiu: nimic nu
poate emana din afara comunitatii, nimic
nu poate fi dezvoltat in afara individului
si nimic nu poate fiimpus ca necesar
daca cei cdrora li se adreseaza nu i
recunosc utilitatea. Totul, dar absolut
totul, este lansat ca initiativa privata,
care, pentru a-si dovedi legitimitatea

si pentru a-si asigura stabilitatea
financiarg, e obligatoriu sa castige o
baza de sustindtori cat mailarga. Este
un fel de filosofie europeand intoarsa

pe dos, la care americanii, in general,
raman foarte sensibili. Statul e de dorit
sda mentind o implicare minimala si
individul, respectiv comunitatea, sa
decida de ce are nevoie si de ce nu.

Poate aceastd filosofie a facut ca
sustinerea artelor in Statele Unite s
rdmana partial neinteleasa pe continentul
european si sa hraneasca aversiunea
fata de retragerea statului din prima
linie de finantare a zonei creative.
Europa a dezvoltat politicile culturale
carecunoastere a responsabilitatii
statului in fata fenomenului cultural,

n timp ce America a refuzat principial
aceastd infuzie majora de capital de la
centru spre periferie. America intelege
fenomenul european de subventionare
a artelor ca fiind orchestrat de ministere

Sistemul de finantare a artelor

ale culturii, mult prea centralizat si
politizat pentru gustul sau. Europa, la
randul sdu, priveste cu condescendentd
continentul care lasd artele la latitudinea
donatorilor extravagant de instariti.
Adevarul este cd ambele continente

ar avea de fapt mai mult de dialogat
decat de disputat in privinta filosofiei

si a schemelor de finantare a artelor

si ca ar putea Tmprumuta enorm

una din experienta celeilalte.

Primul mit — Statele Unite nu
investesc publicin cultura

Ceea ce se vede poate cel mai neclar

de cealalta parte a Atlanticului este ca
artele nu sunt sustinute de stat deloc, sau
aproape deloc in America. Predominanta
este reprezentarea cd artele se bazeazd
n cea mai mare parte pe finantare
privata, pe donatii si sponsorizari. Si,
intr-adevar, asa este. Conform ultimului
studiu privind finantarea artelor in
Statele Unite publicat de National
Endowment for the Arts, aproximativ
40% din bugetul organizatiilor culturale
provine din surse private si numai 7%

din directii guvernamentale (restul
reprezinta venituri proprii aprox. 41%

si fonduri de investitii aprox.14%).

Ceea ce nu se reflectd, in schimb,

este ca sistemul a fost conceput sa fie
descentralizat spre individ incd de la
inceput. America a fost prima tard care a
introdus scutirile de taxe pentru donatii
catre ONG-uri si muzee in 1917-1918

- organizatiile de culturd avand statut
non-profit in Statele Unite. A fost forma
de a aloca bani publici indirect prin totala
decizie a individului. Aceasta a facut

ca intregul ecosistem de organizatii
non-guvernamentale sa functioneze
ntr-un peisaj radical diferit de cel

TITLE | Funding system for the arts and culture in the United States
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european. Donatiile private au putut

fi facute nu numai de indivizi, dar si de
fundatii, care reprezinta astazi una dintre
cele mai relevante surse de finantare. Mai
mult, economia national3, solida si cu
foarte multe sedii de companii bazate pe
teritoriul american, a permis dezvoltarea
unei alte ramuri a finantarii sianume
sponsorizarea. Cu aceste trei directii

de colectare a banilor, organizatiile
culturale si ONG-urile in general s-au
putut ancora intr-un peisaj divers, generos
si flexibil. Participarea donatorilor
individuali rémane n continuare

cea mai proeminenta (aproximativ

20% din bugetul unei organizatii),

urmata de cea a fundatiilor (9,5%) si

a companiilor (@aproximativ 8,5%).

Finantarea publica are loc la trei niveluri
— federal (prin National Endowment for
the Arts, care opereazad in tandem cu
National Endowment for the Humanities;
aprox. 1%), de stat (aprox. 2%) si local
(countyjoras; aprox. 3%). In fiecare

stat, judet, chiar si oras, exista consilii
pentru artd, structuri specializate pentru
alocare de fonduri, cercetare silansare

Humphrey Fellow loana Tamas, currently studying arts policy in Washington is offering an insider’s view on the funding of the arts and culture
in the United States, as compared to the European one. The article is discussing a couple of European born myths regarding the total lack of
resources for culture and arts in the US - explaining the structural differences between the two systems. These differences are the mirror of
two opposite mentalities on which the American society is based, compared to the European one.
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de programe care sd raspunda nevoilor
comunitatilor si sa puna in valoare
potentialul creativ local. Infrastructura
si numarul profesionistilor implicati
sunt impresionante. Statul Maryland,
spre exemplu, ofera anual intre $13-14
milioane pentru finantare organizatiilor
locale. Un centru de arte, cum ar fi
Strathmore Music Center, primeste
finantare pentru acoperirea cheltuielilor
de functionare a cladirii (aproximativ $540
mii), rdmanand ca numai programarea
artisticd sa se bazeze pe surse private.
Finantarea publica vine intotdeauna ca
acompaniere si stimulare a finantarii
private, niciodatd invers. In cazul National
Endowment for the Arts, pentru fiecare
$100 alocati, organizatiile culturale au
compensat cu aproximativ $900 prin
granturi atrase, donatii, sponsorizdri si
venituri proprii. Este un mecanism de
matching funds competitiv, transparent
si total descentralizat. Intotdeauna
finantarea publicd se acorda prin
competitie bazata pe peer review,
pentru a elimina pericolul favoritismului
politic si al agendelor ascunse.

Al doilea mit — Statele Unite
nu au politici culturale

Ramane celebru pasajul din raportul
Statelor Unite pentru UNESCO din 1969
in care se reitereaza lipsa unei , pozitii
culturale oficiale, publice sau private”,
cu scurta completare ca ramane totusi
loc considerabil pentru ,negociere si
examinare” in aceasta privinta. In 1960,
orasul New York a fost primul oras care
a creat un consiliu al artelor. Tn mai putin
de cinci ani, alte 22 de state i-au urmat
exemplul. In 1965, National Endowment
for the Arts a devenit la nivel federal
structura-umbreld pentru finantare,

cercetare si advocacy in culturd. La scurta
distanta, toate statele s-au inscris in acest
trend. Raportat la Europa, fenomenul

nu este deloc intamplator, nici izolat, ci
dimpotriva. New York, Minnesota, Hawaii,
Rhode Island, Wyoming, sau Maryland
sunt astazi statele cele mai generos
acompaniate ca finantare publica.

Se spune despre America ca a adoptat
modelul politicilor culturale implicite,
spre deosebire de Europa, unde politicile
sunt trasate de guvern si urmate ca atare
de organizatiile de culturd. Partial este
adevarat, dar numai partial. National
Endowment for the Arts nu urmeazd
exemplul unui minister al culturii si nu
lanseazd politici si strategii culturale. Nici
fundatiile nu vor face acest lucru in mod
declarat. Cu toate acestea, prin optiunile
pe care le fac cu privire la alocarea
banilor, toate aceste structruri — agentii
de stat, fundatii, companii si donatori
individuali — decid asupra artelor care
vor avea succes, comunitatilor care vor
beneficia mai mult, mai putin sau chiar
deloc, de arte profesioniste sau educatie
artistica. De multe ori aceste decizii sunt
anuntate si se regasesc in programele de
finantare, alteori raman nementionate.

Prin cercetarile realizate, National
Endowment for the Arts, dar si fiecare
agentie statald, consiliu artistic de
oras, fundatie, companie privata

pun presiune pe sustinerea publica a
artelor si oferd instrumente tuturor
finantatorilor si donatorilor pentru o
investitie cat mai avizata in domeniul
artistic. Cantitatea de date disponibile
este coplesitoare prin comparatie cu

o tara ca Romania, unde cercetarea
este minimala si rareori pertinenta.

Mai mult, fiecare organziatie culturala

va adresa foarte specific problemele
comunitatii careia i se adreseaza — atat
comunitatea artistica, cat si comunitatea
de beneficiari. Racordarea la realitatea
imediata este obligatorie pentru
managementul oricarei organizatii
pentru ca astfel sunt justificati banii
publici si atrasi banii privati. Face

parte din modelul de business.

Al treilea mit — Europa si America
raman doud modele antagonice

Odata imersat in cele doua spatii,
devine evident cd exista enorm de multe
similitudini si puncte comune intre cele
doud practici. Desi sectorul american
este calibrat pe un model business, iar cel
european ramane dependent de factorul
politic, zona de cercetare are potentialul
de a media aceasta realitate si de a da
consistenta domeniului. Subiectul de
actualitate n Statele Unite graviteaza in
jurul comunitatilor de culoare si latino,
vulnerabile si marginalizate social.
Totodata, orasul New York lucreaza la
prima sa strategie culturald, dandu-si
seama cd evolutia economica impinge
artistii spre alte orase, ceea ce ameninta
direct vitalitatea orasului. Nu numai

cd Europa are experientd in aceasta
privintd, dar subiectul comunitatilor
ghetoizate, al minoritatilor de orice

tip, raman actuale chiar si pentru un
continent care a investit mult in ideea

de echitate, democratie culturala si
cultura democratica. De asemenea,
America a facut un progres impresionant
n studiul efectelor pe care artele il au
asupra performantelor individuale,
bunastarii si recuperarii fizice. Ca fond
de cercetare problematica transgreseaza
spatiul geografic si ar putea contribui

la solidificarea domeniului guvernarii
culturale pe o platforma internationala.

Cunoasterea si practica politicilor
culturale par sa fie afectate de simpla
denumire a domeniului, pe care Europa
si-l aproprie, iar America il respinge a
priori. Orice alt nume ar pozitiona sfera
de cunoastere intr-o zona intelectuald
si academica legitima, stimuland si
facilitand dialogul international pe
teme valide, indiferent de ce parte

a Atlanticului ne pozitionam.

loana Tamas este specialist in politici
culturale. Momentan este bursier Hubert
H. Humphrey / Fulbright in Statele

Unite, Universitatea din Maryland.



,Relatia intre institutie si artist independent
contine un fel de conflict de abordare”

Vava Stefdnescu este coregraf si
dansator cu o bogatd activitate
artisticd si teoreticd. Infiinteazd, in
1999, Centrul Multi Art Dans — MAD,
o0 organizatie neguvernamentald,
activd pand in anul 2003, ce a
functionat ca prima casd a dansului
contemporanin Romania. Centrul
MAD a prefigurat aparitia Centrului
National al Dansului de astdzi.

In prezent, manager al Centrului
National al Dansului, Vava Stefdnescu
redefineste misiunea institutiei pe
care o conduce, prin proiecte menite
sd creasca vizibilitatea acesteia,

prin reluarea sesiunilor de finantare,
de cdtre CNDB, a proiectelor din
domeniul dansului contemporan,
prin prioritizarea principalelor nevoi
manifestate in arta coregrafica

din Romania, dar si prin cresterea
gradului de constientizare cu privire
la importanta dansului contemporan
in peisajul cultural romanesc.

Ce ne poti spune despre nouva strategie
de finantare a Centrului Dansului? Ce
domenii prioritare vor fi finantate?
Deindata ce am primit bugetul pentru
anul 2016 - foarte devreme in comparatie
cu anii precedenti - am organizat doua
zile de intalniri cu reprezentanti ai
comunitatii dansului contemporan, in
care sa discutam cum organizam aceasta
sesiune de finantare. Trebuie spus c3,
desi CNDB are in statut calitatea de
finantator pentru proiecte si programe

n sfera dansului contemporan, nu a mai
putut organiza sesiuni de finantare din
anul 2012, din cauza reducerii drastice a
bugetului (in conditiile in care chiria pentru

INTERVIEW | Vava Stefdnescu, manager of the National Center for the Dance
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spatiul necesar desfasurarii activitatilor
CNDB este foarte mare). La finele anului
2015, am solicitat Ministerului Culturii
(ministrului) suplimentarea bugetului
pentru a putea relua finantarea. Aceastd
suplimentare a fost aprobata si alocatg,
ceea ce este foarte imbucurator! Nici

nu mai speram. Tn urma discutiilor,

s-au conturat doua tendinte prioritare:
productia si difuzarea de spectacol si
profesionalizarea creatorilor (cursuri
specializate si antrenament destinate
profesionistilor). Este interesant cum
s-a deplasat greutatea de la necesitatea
rezidentei artistice la profesionalizare.

Care sunt problemele majore ale
Centrului si cum ar putea fi ele
remediate?

Una dintre problemele importante pe

care eu le-am identificat in acesti ani, este
raportul intre cantitatea si complexitatea
proiectelor derulate si resursele umane

pe care le-a avut CNDB. Multe proiecte,
absolut necesare dezvoltarii artei
coregrafice contemporane au fost derulate
de catre un personal minim, intr-un ritmin
care timpul propriu al fiecdruia nici nu mai
exista, cu oameni care faceau trei job-uri
deodata si reuseau sa rdmana creativi. Dar,
de fapt, mai bine zis, a fost o problema!
Pentru cd acest raport incepe sa se
echilibreze. CNDB a primit 10 posturi noi.

Astfel, numarul de angajati a crescut

la 21 (cu tot cu manager). Nu putem
nca sa ne plasam intr-un raport de
echivalenta cu institutiile de spectacol
din subordinea Ministerului Culturii sau
primdriilor, dar este un fapt fara precedent
nistoria de 11 ani a CNDB. Acordarea
acestor posturi inseamna mai mult
decat o echilibrare de forte; inseamna,
in primul rand, recunoasterea Centrului
ca institutie unicd Tn cultura romaneasca
si reprezintd un gir moral din partea
autoritatii pentru cei care activeaza in

Interviu realizat de Gina SERBANESCU
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domeniul coregrafiei contemporane.

O dificultate rdmane, totusi, necesarul
de colaboratori, care, odata cu noul cod
fiscal, trebuie sa fie cel putin PFA.

Alte probleme cu care ma confrunt,

fard sd am prea multe solutii, ar fi
birocratia si formalizarea. Cu cat acestea
din urma cresc, iar numarul hartiilor si
justificarilor prolifereaza vazand cu ochii,
cu atat libertatea creatiei si potentialul
pentru ,nou” sunt castrate. Tnteleg, n
mare masura, de ce se impun atatea
~documente justificative” dar, ca artist,
atatea piedici ca sa materializezi un lucru
nu fac decat s3-ti taie elanul, sa te simti
grav decontextualizat. De parca toatd
Romania e cuprinsa de febra hartiilor si
aceasta ar fi singura expresie culturala.

in afara proiectelor finantate, ce alte
proiecte isi propune sa dezvolte in 2016
institutia pe care o conduci?

As dori ca anul 2016 s& fie unul in

care mai asezam o caramidg; aceea a
normalizdrii administrative, a coerentei
... de procedurd a artistilor. Sper ca ceea
ce am reusit in 2014 si 2015 sd capete
stabilitate pe mai departe. Tmi doresc ca
acest an sa fie sub semnul continuitatii.

Dance critic Gina Serbanescu opens up a conversation about the current situation of the National Center for the Dance, the only Romanian
institution dedicated to Contemporary Dance. With no designated venue and a small budget CNDB is struggling to create opportunities for a
growing number of artists. For the first time in 5 years since the Center lost its venue in favor of the National Theater in Bucharest (which is

now administrator of 7 venues) there is a hope that dancers will have again a home of their own.
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Si, pentru ca anul acesta este centenarul
Dada, iar CNDB este deja recunoscut
ca un spatiu care permite si incurajeaza
formele experimentale, cred c§, in 2016,
tot ce vom face, cu fiecare proiect,

va raspunde, intr-un fel sau altul, la
intrebarea ,Ce inseamnad avangarda
azi?”, pentru lumea in care traim. Vafi,
sper, un an al intdlnirilor si comunicarii.
Ne propunem mai putine proiecte fata
de anii trecuti, desi este foarte greu sa
eludezi ce este necesar si...neapdrat,
iar asta e deja mult; iar faptul ca CNDB
este singura institutie de stat destinata
dansului contemporan, creeaza o mare
presiune si este extrem de dificil sa fie
acoperite si rezolvate toate nevoile.
Dacd visez la ceva este sd trdiesc macar
un an in aceasta institutie a statului,

n care sa fac proiecte care sa nu stea
sub semnul lui ,trebuie neaparat”.

Ca puncte de reper in ordinea continuitatii
si cea a actualitatii, as putea numi
Festivalul Like CNDB #1, continuarea
programului de cercetare a istoriei
dansului contemporan cu o concentrare
pe doamna Miriam Raducanu si pe CNDB,
prima editie pilot a Bienalei est-europene
de Dans Contemporan si a treia editie

a Premiilor Dansului Contemporan,
ocazie cu care dorim sa invitam un
spectacol (sau doua) din repertoriul
coregrafei franceze Maguy Marin.

Cum se vede mult discutata opozitie
institutional-independent din
perspectiva CNDB?

Centrul National al Dansului Bucuresti este
o institutie care a fost creatd din initiativa
independentilor si este un spatiu dedicat
lor. Nu are personal artistic angajat,

iar programele se bazeaz3d pe proiecte
invitate, gdzduite, sau pe productii proprii
cu artisti invitati. Din acest punct de vedere
CNDB este o institutie unica. Este de multe
ori destul de dificil sa adaptezi reglementari
sau legi dedicate institutiilor de spectacol la
realitatea cu care lucreazd CNDB. Nevoile,
modul de organizare si functionare sunt
altele. Faptul ca dansul contemporan nu are
o ,piata” dezvoltatd, iar cultura coregrafica
n Romania este destul de precars, te
obliga la multa creativitate manageriala.

Un aspect ar fi cd institutional, de requla,
fnseamna formalizare, inchistare,
rigidizare. Pe cand independent inseamna
de obicei libertate de creatie, curaj artistic,
forme si discursuri noi. Ins3 precaritatea cu
care se confruntd artistii independenti, in
mod special cei din dansul contemporan,

a caror arta este mai putin cunoscuta
publicului (si, in consecinta, ei trebuie

»5a convingd” de doud ori), se rasfrange
asupra performantei, asupra calitatii
spectacolului. Un artistindependent
trebuie sd isi construiasca singur toate
parghiile pentru a-si face arta: de la
spatiul de laborator si administrare la PR,
productie, resurse financiare... tot. De
aceea, CNDB are menirea sa asigure aceste
resurse necesare artistului independent
si sa gasesca acele protocoale specifice
care sa fi permita sa isi atinga misiunea.
Desigur, nu poate sa acopere toate
aceste nevoi, iar aceasta relatie intre
institutie si artist independent contine

un fel de conflict de abordare. Dar,
tocmai acest lucru este interesant si face
din CNDB o institutie vie si actuala.

O problema care se prelungeste de
multa vreme este aceea a detinerii unui
spatiu de catre CNDB. Exista perspective
optimiste in aceasta privinta?

Pentru prima data in cinci ani se pune in
mod serios problema gasirii unei solutii
adecvate in acest sens. Am avut multe
ntalniri cu Ministrul Vlad Alexandrescu si
cu secretari de stat sau consilieri; suntem
n continuare in lucru pe aceastd tema.

Din punctul meu de vedere, singura
solutie este o investitie majora intr-o
cladire care sa confere institutiei conditii
decente de desfasurare a activitatii.
Consider cd, mai degrabg, ar fi de dorit
sa se faca un efort financiar acum pentru
amenajarea/construirea unei cladiri
adecvate decat sd tot platesti mii de
Euro ani la rand fara alte perspective.

Eu il numesc, nu numaiin acesta
privintd, Planul Marshall pentru dansul
contemporan, desi multd lume zambeste
la auzul acestui concept. Nu vad cum un
domeniu artistic care nu are resorturile
unei industrii creative (comerciale)
poate genera investitori sau resurse
financiare fara o infuzie de capital.

Dar poate cd numai eu nu vad...

De cand conduci CNDB, vizibilitatea
institutiei a crescut considerabil. Care a
fost strategia adoptatd in acest sens?
S-ar putea traduce cam asa: nu toatd lumea
se duce la bibliotecd, dar toata lumea stie
ca exista biblioteci. Adica nu toata lumea
vine la CNDB dar toata lumea ar trebui sa
stie cd existd. Acest demers de crestere a
vizibilitatii presupune o calibrare atenta si o
flexibilitate foarte mare, ceea ce institutiile
publice nu fsi prea pot permite. Apoi, cred
cad am avut norog, in sensul cd am avut
parteneri exceptionali. Mi s-a confirmat

ca partenerii de proiect nu sunt doar unii
care te ajutd, cisunt cei cu care dezvolti

idei si creezi ...viitor. Apoi, cred ca un factor

important a fost ca ,amiesit din casad”. Am
desfasurat proiecte in parteneriat cu mai
multe spatii sau institutii din Bucuresti si
asta a contat foarte mult. Nu in ultimul
rand, cred cd am derulat acele proiecte care
conteazd, care au miscat ceva in oameni

si de aceea au avut cum se zice... succes.

Cum decurge comunicarea cu Ministerul
Culturii? Cata deschidere exista la nivelul
Ministerului cu privire la activitatea
CNDB?

Este fara precedent. Increderea care

ni s-a acordat, aprecierea, dar mai ales
dialogul deschis, lipsit de formalizari
inutile, sunt pentru mine noi cdide a
comunica cu autoritatea. E ca in povestea
cu pestisorul de aur: se putea si asa?

Cum vezi evolutia CNDB pe termen scurt,
dar si pe termen lung? Ce tip de viziune

e necesara pentru a face din CNDB o
institutie cu rezonanta din ce in ce mai
mare in peisajul cultural de la noi?

Cred n continuare cd CNDB trebuie sa
asigure cadre largi in care toatd lumea

sd fie/sa se simtd reprezentats; artisti si
public. Cu atat mai mult cu cat e singura
institutie de stat dedicata dansului
contemporan din Romania. Daca ar fi mai
multe centre coregrafice, ne-am putea
permite sa fim mai selectivi, mai dedicati
unei linii estetice sau unor discursuri
artistice. Daca ar exista scolide arta
contemporana in care dansul contemporan
sd fie practicat, ne-am permite, poate,

sd investim mai mult in productia si
difuzarea de spectacol. Deocamdatg, orice
strategie trebuie Incd sa raspundd unor
nevoi stringente: vizibilitatea dansului
contemporan, resurse pentru creatori,
contexte in care dansul contemporan,

ca artd contemporana, sa poata genera
valori siidei in lumea n care trdim.

Cred ca o dimensiune importanta intr-o
viziune viabila este aceea de crea viitor.
Mi se pare important ca, dupa ce imi
termin mandatul de manager al CNDB,
cel care vine dupd mine sa aiba , pe

ce sa pund mana”, sa poata construi

mai departe, sa aibd ce imbunatati, cu
siguranta, Tn alta viziune, dar sd nu sa fie
nevoit sa o ia de la capat, de la zero, asa
cum se intdmpla in Romania, de obicei.

Care sunt proiectele pe care si le propune
Vava Stefdnescu, de data aceasta in
calitate de artist?

Hmmm... Intreabd-m3, te rog,

despre asta, prin luna iulie...



Se joacd mult in ultima vreme tragediile
istorice shakespeariene pe scenele
franceze. Nicio seard fard un rege
blestemat, fara parfumul razboiului celor
doud roze, fara furia singeroasa a unor
monstri deliranti; de fapt, fara cfteva lectii
despre rudimentele puterii si motorul
ascuns al unor stratageme sau calcule
politice mereu active. Daca secole de-a
rindul titlurile de referinta includeau

pe scenele franceze, marile titluri, de la
Hamlet la Romeo si Julieta sau Visul unei
noptide vard, nu cred ca este o intimplare
faptul ca azi se joaca cu frenezie, cu furie
si zgomot as spune, invocind un citat bine
cunsocut, dramele istorice, de la Henric
al IV lea la Richard al Ill-lea. Bineinteles,
in frenezia asta repertoriald, are un rol

si multiseculara aniversare a marelui

Will, pe care toate teatrele incearca

s-0 salute, dar parca niciodata, iernile
nemultumiriilor noastre nu au gasit un
acord mai perfect in peisajul unui prezent
atit de nesigur si de sumbre presimtiri.
Nu faptul cd se joaca marile titluri ale
dramelor istorice mi se pare semnificativ,
ci stilul si atmosfera in care sunt abordate.

Marathon teatral sau joaca de-a razboiul

Unul din marile socuri ale stagiunii trecute
afost fara indoiald, Henric al Vi-lea,
spectacol fluviu, un pariu artistic extrem
de ambitios, semnat de un tinar regizor,
Thomas Jolly (n. 1982), salutat de public
si de critica®. Spectacolul nu era propriu
zis un spectacol experimental, caci
amintea de multe alte practici teatrale
din ultimile decenii, dar poate ca tocmai
aici statea originalitatea sa, in acest

1. Spectacolul a fost distins in 2015 cu Premiul
Moliere (echivalentul premiilor UNITER
in Franta) pentru cea mai bund regie.

larna nemultumirilor noastre,

vara citorva amintiri sau Shakespeare

manunchi absolut fabulos de contraste
si de amestecuri, trecind de la vigoarea
lumii elisabetane la sclipiciul zgomotos
al zilei de astazi. Dar Henric al Vi-lea a
fost in primul rind un spectacol de tineri,
o trupa de 21 de actori, de o energie si
de o imaginatie cuceritoare, condusi de
un tinar regizor, format la Scoala de la
Teatrul National din Bretania, Thomas
Jolly. Numele companiei tradeaza si el
acest spirit de echipd, caracteristic noii
generatii teatrale din Franta, Piccola
Familia. Scenariul integral al spectacolului
se baza pe o trilogie ce cuprindea 15
acte, 150 de personaje si peste 10.000
de versuri. Sunt amintiti in ordine
cronologica Richard al Il-lea, Henric al
IV-lea, Henric al V-lea, bineinteles Henric
al Vl-leasi ...se pregateste Richard al
[l-lea. Niciun rege nu lipseste din acesti
peste 40 de ani de istorie zbuciumatsg,

o Anglie care iesea din Evul Mediu si nu
intrase inca in Renastere. Daca cele 18
ore de spectacol pot speria, repartizate la
Paris in doua zile, la Avignon incercarea
a fost totald. Trebuie spus Tnsa ca existau
mai multe antracte, cind publicul mai
respira, minca, bea cafele, prilej de a
infiripa un soi de complicitate speciala:
echipei de actori ce se zbuciuma cu o
energie nebuna pe scend i corespundea
0 comunitate a spectatorilor, din ce in
ce mai complici, pasionati pind la capat.
Tn fond, efectul de serial, clasicul Dallas
sau mai degraba aici Game of Thrones
de exemply, ca la televiziune, unde te
lasi prins episod dupa episod, functiona
si aici. Sifn final am plecat toti, mindri,
cu o insigna pe care scria ,Am vazut
Henric al VI-lea in intregime”. Adica am
fost partasii unei experiente teatrale
revigorante si unice. Henric al Vi-lea

cu furie si zgomot

Mirella PATUREAU
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era un spectacol ce incaleca secolele,
telescopa epocile, de la farsa medievald
de carnaval la tragicul cel maiintunecat,
unde se decapita cu frenezie, se incaiera
cu sete, amestecind estetici teatrale, unde
triumfa exuberanta teatrului elisabetan,
jocurile video, benzile desenate, muzica
medievala sau techno-rock. Tot acest
amestec voios si violent de coduri, poate
da scene extraordinare, ca de pilda batalia
de la Saint-Albans, unde spatiul era
decupat in obscuritate de fisii de lumina
singerie, ca intr-un bar de noapte, si unde
razboinicii apareau si dispareau parca in
neant, cu un efect absolut halucinant.
Unele solutii scenice sunt imprumutate
cu inteligentad din alte spectacole de
acum mitice, ca de pilda Orlando furioso
de Luca Ronconi si cavalerii sai pe cai
gigantici, ca o procesiune dansantd de
marionete, aici actorii saltau si ei pe

niste siluete metalice imense ca intr-un
joc de copii de-a razboiul, sau panglicile
rosii ca singele ce tisneau din corpurile
ranite de moarte, procedeu folosit de
Ariane Mnouchkine in spectacolele sale
Shakespeare dar pe care le luase si ea

YESTERDAY'S SNOW | The winter of our discontent, the summer of memories

Long time contributor Mirella Patureau writes about famous stagings of Shakespearian plays, starting with the recent Thomas Jolly’s view on
Henric VI, a durational piece of 18 hours. The same director is more recently taking on Richard Il and is playing the title role himselfin a 4 and
a half hour piece with a punk vibe. The critic flashes backs to a production of Richard Il signed by Matthias Langhoff 20 years ago and presented
in the frame of Avignon festival. Then she comes back to more recent productions of the same play directed by Thomas Ostermeier and Ivo
van Hove. Ostermeier’s Richard Il is going to be presented in April in Romania, in the frame of Shakespeare Festival.

( NINSORILE DE ALTADATA
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din teatrele traditionale japoneze, noh
sau kabuki. Si daca vi se par lungi cele
aproape 80 de scene, intrigi, tradari si
batalii ce nu contenesc, din cind in cind in
fata cortinei aparea un rapsod, de fapt o
actritd, ce povestea cu umor, pe un text
propriu, in contrapunct la Shakespeare
asa dar, ce a fost si ce 0 s& mai fie...
inutil dupa parerea mea, dar publicul

se amuza, si-si insela poate oboseala.
Daca e dificil sa-i citez aici pe cei 21 de
actori-pdrtasi si care au tinut formidabil
la drum, ar trebui sa-l amintesc totusi
pe regizor, Thomas Jolly, intrerpretul
viitorului Richard al lll-lea. ,Serialul ,, se
sfirsea cu prima scend din urmatoarea
piesa, dedicata lui Richard al Ill-lea, sau
cu monologul viitorului rege scelerat,
interpretat de regizor fnsusi, ce-si plasa
sarcastic jaloanele. Un soi de Aghiuta
nevolnic, nu lipsit de un anume farmec
veninos, ce se strecura in final si asigura
continuitatea spectacolului... the show
goes on, 0 noua aventura unica ne astepta.

Richard 11, mascarici sau star rock.

Tn aceste conditii, ar fi bine s& ne amintim
rindurile unui Voltaire, refractar ca tot
Secolul Luminilor, la barbaria teatrului
elisabetan, si care intr-una din Scrisorile
sale filozofice, gdsea ca Shakespeare:
»avea un geniu plin de forta si de
ferocitate, de firesc si de sublim, fara nici
cea mai mica scinteie de bun gust si cu

o ignoranta totala a regulilor” (clasice,
bineinteles).? Din fericire, Thomas Jolly, nu
s-a sfiit sa calce in picioare toate regulile si
prudenta ,bunului gust”, in perfect acord
cu secolul nostru. Spectacolul dureaza
»doar” patru ore si jumatate, si este
incontestabil, cu defectele si calitatile
sale, un spectacol al generatiei de astazi.?
Tn rolul titly, cu creastd punk si pene
colorate, insecta monstruoasa sau pasare
de prada de carnaval, tindrul regizor, cu
silueta sa de adolescent turbulent, seduce

2. Citat de Jean JACQUOT, Shakespeare

en France. Mises en scéne d’hier et
d’aujourd’hui, ed. Le temps, Paris, 1964.

3. Richard Ill, a fost jucat la Théatre de
’Odéon, Paris, intre 6 ianuarie si 13 februarie
2016, si continud pind la sfirsitul lunii mai

cu o lungd serie de turnee in Franta.

insa prea putin si nu sperie mai deloc. Din

nou, aceeasi tentatie a spectacolului total.

Pastreazd acelasi stil de decor, esafodaje
metalice ce se pot deplasa si defini locul
de joc, proiectii luminoase, orbitoare,
dueluri cu sabii laser, o atmosferd de bar
de noapte sau de jocuri video si seriale
gothice. In scena ncoronérii, Richard
cinta, antrenind publicul, care e absolut
incintat: /am a dog, | am a toad, | am

a hedgehog...Textul, sau provocarea,

nu sunt alese totusi intimplator: una

din ultimele replici, cu care Richmond,
invingatorul sdu, viitorul Henric al Vll-lea,
incheie piesa este: The bloody dog is dead.
The day is ours. Sunt cuvintele cu care
postul de radio BBC a anuntat in 1945
moartea lui Hitler. E clar ca spectacolul,
cu toate sfidarile si excesele sale, incearca
sd creeze o punte intre ieri si azi, si acest
numar de echilibristica Tmpins pind la
auto-caricaturd, reprezinta in acelasi timp
principala calitate si supremul defect al
sdu. Cit despre intruzia pasajelor cintate,
teatrul elisabetan este legat mai mult
decit credem de traditia cabaretului sau a
music-hall-ului englez: nu se adresau oare
bufonii sai direct publicului, iar muzica

nu le intovarasea adesea cuvintele ?
Diferenta aici este insa schimbarea totala
de coduri. Jolly a adoptat clar o estetica a
show-urilor de televiziune, a concertelor
pe stadioane, si mai ales a stilului Games
of Throne, sau de operad rock pe gustul
tuturor. Un Richard Ill ce preia si amplifica
plusurile si defectele spectacolului

fluviu din care descinde, sau despre
dificultatea de a continua la aceeasi
temperatura un succes din bricabrac.

Matthias Langhoff sau teatrul
ca o masina de razboi

Coincidenta face ca, in urma cu aproape
20 de ani, o alta trupa care reunea
absolventi ai Scolii de teatru de la Rennes
sd creeze un spectacol cu Richard Il1
memorabil.* Regizorul nu erafnsa un
adolescent intirziat, ci unul dintre cei mai
importanti regizori europeni la acea data:
Matthias Langhoff (n.1942). Spectacolele

4. Spectacol creat la Avignon, Chapelle
des Penitents Blancs, iulie 1995

lui Langhoff sunt masini de razboi care
traverseazad epocile, cu vagonul lor de
fantome, de cosmaruri si de crime. El este
un provocator, un iconoclast de profesie
pentru care teatrul a fost si rémine arta de
a organiza scandalul, adica de a dezgropa
lucruri ascunse si de a le azvirliin fata
lumii pentru ca ele sa nu fie uitate sau
trecute cu vederea. ,Dacd totul ar merge
bine, spune cu o falsd inocenta regizorul,
nu vad de ce as mai face teatru”. El
refuza teatrul conventional si cultiva un
soi de baroc ad-hoc, o meta-teatralitate
ce invadeaza spectacolele sale, pind la
exces, pind la sufocare. Lumea intreaga

e citeodatd convocata pentru a veni sa
depund marturie, lumea iesita din titini,
pe care daca nu le poate pune la loc, se
opinteste serios sa le zdruncine. ,imi place
cind teatrul devine un santierin lucru”s,
teatrul sau este un bricolaj permanentiar
scena, atelierul bazar al unui mestesugar
ce amesteca totul, intr-o dezordine in
continud miscare si care da senzatia

unei energii vitale dezldntuite. Richard

al Ill-lea, e subintitulat de Langhoff,
Gloucester time-materiale Shakespeare,
caci pentru el, textul piesei nu e decit un
material, un element din constructia ce
se esafodeaza. Nicio imagine ,frumoasa”,
niciun gest fara actiune directa, nicio
provocare fara sens. Scinduri putrede
aruncate pe un sol instabil, gata sa

se prabuseasca si care pun n pericol
personajele, bucati de cadavre si zdrente,
scuipat si singe. Langhoff reinventeaza
piesa fara s-o denatureze, dimpotriva
potentind-o la maximum. Pentru
Langhoff, Richard nu e un monstru, cum
se descrie el insusi, Richard este un om
normal, ca Eltin, sau ca Milosevici. Si

a gasit un interpret pe masurg, silueta
stranie dar nu hidoasd, o voce metalica,
cu o urma de accent argentinian, Martial
di Fonzo Bo. Spectacolul, creat in 1995,
trebuie citit pe fondul unei lumiin plina

5. Convorbire cu Odette Aslan, volumul
M.Langhoff, colectia Mettre en scéne,
Actes Sud Papiers/CNSAD, Paris, 2005
6. Vezi M, Langhoff, ,O activitate
dinamicd”, in volumul Repetitiile

si teatrul reinnoit - secolul regiei,
Nemira, FITS, 2009, pp.243-250.



derutd, putin timp dupa cdderea zidului
berlinez si falimentul ideologiilor, pe
fondul razboaielor in Serbia, Rwanda

sau Cecenia, in umbra unei noi ordini
mondiale. Sunt proiectate imagini din
razboiul din Irak, auzim la un moment

dat discursul generalului american
Schwarzkopf, recunoastem undeva un
afis sfisiat cu portretul lui Stalin, Richard
citeste The European, un personaj
rasfoieste Liberation sau da cursul la bursa
din Financial Time. Regizorul galopeaza
de-a lungul epocilor, urméarind un fir rosu
al Istoriei, singeroasa sete de putere. Caci,
incd o constanta la acest provocator de
profesie: o piesa clasica nu-l intereseaza
decit in mdsura in care o poate apropia de
noi, fard s-o ,re-locheze”, ci doar pentru
reflectia politica pe care o poate degaja.

Regatul la capatul unei
funii de maceldrie

Thomas Ostermeier, cu al sau Richard

al lll-lea, refuza o contemporaneizare

de suprafata a piesei. ,Cee a ce caut la
Shakespeare, spune el intr-o carte de
convorbiri aparuta in francezd cu ocazia
Festivalului de la Avignon,” este un
univers ce face uz de elemente actuale dar
fard sa grefeze in mod provocator lumea
noastra de azi”. Pentru acest spectacol,
creat la Schaubihne in februarie 2015,

el aimaginat impreuna cu scenograful
sau, Jan Pappelbaum, un spatiu special,

o reconstituire a teatrului elisabetan,
permitind un contact mai direct cu
publicul, scena ce avanseaza ca un

pinten in sala si inconjurata pe trei parti
de gradene. La Avignon a trebuit sa se
margineasca insd la un spatiu a l'italienne,
scena Operei Grand Avignon. Actorii
traverseaza adesea sala, Richard, Lars
Eidingen (a jucat la Bucurestiin Hamlet, al
aceluiasi Ostermeier) se adreseazd adesea
publicului ca unui complice. Personajul

e vazut ca unindivid handicapat de

tare fizice teribile, un vesnic marginal

si care se amuza sa provoace crimele

ca un adolescent rautdcios ce-i place

sa chinuiasca si sa ucida, ca o joaca.
Deschiderea spectacolului e superb3,

pe un ecran sunt proiectate, pe fundalul
pictat ca o poarta grea, de epoca,
rezumatul razboiului celor doud roze

7. Gerhard Jorder, Ostermeier, backstage,
Paris, L’ Arche Editeur, 2015.

si urcarea pe tron biruitoare a regelui
Eduard al IV-lea. Aici mi-au prins bine
cele 18 ore de spectacol cu Henric al VI
-lea, al lui Thomas Joly, si care se inchidea
anuntind venirea viitorului Richard al
[ll-lea. Pe 0 muzicd de jazz, plind de ritm,
personajele vin din sald in tinutd de bal si
dispar in spatele portii ce se deschide in
fundal, petrecerea dupa victoria finala se
dezldntuie sub o ploaie de confetti aurite.
Richard apare, tot din salg, tirindu-se ca
o insecta uriasa, hidos si schiopatind.

Din podul scenei coboard pe o coarda

un microfon cu o lampa ce-i lumineaza
rinjetul, el il prinde si incepe Tn germana,
apoi in engleza cunoscutul monolog The
winter of our disconfort/larna nemultumirii
noastre...se agata apoi de coarda si se
leagana primejdios peste sal3, pentru a
dispare dintr-un salt. Scenele se inlantuie,
ritmul se accelereazd, in centru raminind
mereu silueta diforma a lui Richard,
impovarat de prea multe tare fizice

(am vazut la Festivalul Shakespeare de

la Craiova de acum doi ani un Richard

[l venit din Africa de Sud, mai putin
handicapat, dar cu un farmec veninos

nu mai putin teribil). In scena final a
bataliei, Richard e intins si delireazd pe
un pat ca un catafalc, ultima replicd e
soptita tot in engleza, My kingdom for a
horse, regatul meu pentru un cal...coarda
metalica coboara din Tnaltimi, ii prinde
un picior, 1l ridica si- lasa sa spinzure ca

o vitd agatata intr-un cirlig la abator...

Ivo Van Hove sau Puterea sub scaner

Cu Kings of war, Ivo Van Hove, si trupa

sa Toneelgroep din Amsterdam, nu-si
propune sd faca teatru politic, ci un teatru
despre politica, despre responsabilitatea
puterii si derivele sale. Problem3, spune
el intr-un interviu recent, importanta nu
numai astazi, ci si pentru deceniile ce vor
veni. Spectacolul este o compilatie dupa
trei piese shakespeariene: Henric al V-lea,
Henric al ViI-lea si Richard al Ill-lea. Van
Hove se situeaza asadar pe vastul teren
acoperit si de furtunosul Thomas Jolly,
darintr-o versiune concentrata, austera

si unitarad ca stil si virulenta. Si aici, ca si

la Langhoff epocile se scurtcircuiteaza.
Spatiul e construit ca un birou sau bunker,
inspirat de biroul lui Churchill, The

War Room, un dispozitiv scenic simplu
unde tehnologia la vedere — ecrane,

proiectii, muzica live, conferinte pe
skype, auzim chiar indicativul Radio
Londra din timpul Frantei ocupate - lasa
sa functioneze textul, cu actori extrem
de precisi, intr-o limba de o sonoritate
colturoasa si fascinanta (spectacol jucat
in neerlandeza, subtitrat in franceza).

O capd de hermina si o coroand sunt
pastrate intre incoronari intr-o vitrina

de farmacie, aldturi de seringi si
medicamente, caci regii nu sunt ucisi cu
palosul, ci cu injectii letale. Tn dublul rol,
al viteazului rege Henric al V-lea si apoi

al lui Richmond, viitorul Henric al Vll-lea,
[-am regasit pe Ramsey Nasr, descoperit
la Avignon in Fountainhead, o prezenta
extrem de seducdtoare printr-un joc
sobru si plin de intensitate; Henric al
Vl-lea este Eelco Smits, un soi de Woody
Allen, rat&cit in camera puterii. Tn Richard
al lll-lea, Hans Kesting, e un individ
matur, mai degraba stingaci intr-un corp
matahdlos, marcat pe fatd de un angiom
vinat si zgrumturos. Monstruozitatea este
interioara, dar nu mai putin terifianta.
Spatiile exterioare sunt vizibile prin
proiectii video ce prelungesc scena,
reunite in aceeasi fluiditate, perfect
stapinitd. Imaginile pot fi luate in direct,
personajele avanseaza intr-un culoar,

sau in culise, intrind direct in scena. Sau,
dimpotriva, scene deja filmate sunt
montate si incadrate perfect in povestirea
scenicd. Nevolnicul rege Henric al Vl-lea
vorbeste despre dorinta sa pasnica de

a fi mai degraba pastor la oi si imediat il
vedem pe ecranul din fundal, inconjurat
de oi si capre; mortii de pe cimpul de
bataie, corpuri ce se tirasc in acelasi
decor de un alb neutru al culoarului din
culise, sunt filmate, dar perfectintegrate,
continuitatea intre direct si film este
perfecta. Richard, ametit de putere i
telefoneaza lui Obama, Angelei Merkel
si, In fine, lui Putin, ca un pusti rautacios
si stupid. Odata cu instalarea lui pe tron,
scena se goleste, a ramas doar o oglinda
in fata regelui tiran. Rdmas singur, inchis
sau auto-izolat in camera puterii, Richard
alearga jur imprejur, tropaie, o ia la galop,
se prabuseste, lansind celebra lui replic,
~regatul meu pentru un cal”. Finalul e
puternic, grotesc, teribil...Kings of war
ramine unul dintre cele mai puternice si
mai pline de sens dintre spectacolele pe
care le-am putut vedea in ultimii ani.

( NINSORILE DE ALTADATA



O reverenta pentru Shakespeare si publicul sau

Marian POPESCU

foto: Adriana Grand
A

L SCENELE PUBLICULUI

S-a spus adesea ca Shakespeare a fost in
timpul sau un autor popular. Ca publicul
sdu era unul eterogen si ca acestui public
amestecat i se adresa ca dramaturg. Ceea
ce era o performanta in sine intrucat
multi dintre contemporanii sai preferau
sd se adrese selectiv publicului.

Un studiu mai vechi, dar care prezinta inca
interes, Shakespeare’s Audience (1941) de
Alfred Harbage, ma face sa ma gandesc la
modul in care teatrele noastre evidentiaza
publicul platitor. Cum este tinuta socoteala
ncasarilor, care sunt conexiunile intre
premiera si public, intre reprezentatiile
care succed premierei sinumarul de bilete
vandute, incasarile lunare, dependenta

de calendarul laic si cel religios etc.

Apoi, care sunt spectacolele cel mai

bine vandute si care este explicatia?

Tn studiul pomenit, sunt date cifre din
epoca lui Shakespeare care uimesc
prin modul in care, in 1596, de pild3,
era tinuta aceastad evidenta. Autorul
citeaza celebra lucrare a lui Hazlitt
(English Drama and Stage) unde sunt
reproduse aceste cifre luate dintr-un
document de epoca intitulat A Second
and Third Blast of Retrait from Plaies
and Theaters, aparut in 1580. Incasdrile
sunt evidentiate lunar, pe teatrele

londoneze, se observa cum programarea
spectacolelor tine cont de sdrbatori sau
zile de lucru. Exegetii au facut, in timp,
comentarii privind cifrele, participarea
publicului sitipul de repertoriu al teatrelor
The Rose, The Globe, Blackfriars si
altele din Londra. Ashley Thorndike,

de pild3, scrie (Shakespeare’s Theater,
1916) ca in timpul lui Shakespeare, in
anii 1590, de pild3, cinci sau sase teatre
programau zilnic (!) spectacole ceea ce,
tinand cont de capacitatea salilor, il face
sa conchida ca aproximativ 30.000 de
spectatori mergeau la teatru sdptamanal
in Londra care, cu suburbii cu tot, avea

o populatie in jur de 200.000. Mai mult
de o septime! Incredibil, nu-i asa?

Nu am citit, la noi, studii, date statistice
care sd evalueze sistematic si in

timp, relatia dintre oferta teatrelor si
participarea publicului. Ele ar fiimportante
pentru a vedea cum e structuratd oferta

n raport cu compozitia publicului si

pretul biletelor. Numai statistica biletelor
vandute nu e suficientd pentru a trage
concluzii valabile legate de profilul
spectatorului de teatru. Realizarea

unor proportii, a unor corespondente
ntre, de pild3, capacitatea sdlii,
pozitionarea ei, fidelizarea evidentiata

a publicului, politica tarifara, costurile

de productie, calendarul productiei si
corespondenta cu programarea generala

a divertismentelor in oras, ar indica
acele elemente care ar ajuta teatrul s
configureze politica repertoriala (dac
e vorba de teatre de repertoriu, cum
sunt cele subventionate) sau sa lanseze
programe teatrale pentru un public tinta.

Tsi

a
a

Teatrele noastre de repertoriu par putin
interesate de aceste aspecte. De multe
ori, publicul e considerat din perspectiva
biletelor vandute si...cam atat. Ani de zile
am tot auzit ca mai ales tinerii vin la teatru.

AUDIENCES' STAGES | Abow for Shakespeare’s audience

Ei sunt categoria cea mai vizibila. Dar sunt
si o categorie omogena? Ma indoiesc.
Cum sunt prospectate dorintele diverselor
publicuri de la noi? Tn cateva randuri, am
afirmat ca ,public” nu are plural in romana
si ca noi am inventat ,publicuri” pentru

a certifica o realitate post-'89. Aveam

sd descopar, intr-un articol din revista
Teatrul, din 1969, ca sociologul Pavel
Campeany, singurul autor, in epoca, al unui
studiu statistic dedicat publicului, folosea
»publicuri”. Nu stiu daca, Tnainte de 1989,
pluralul era folosit frecvent. Ar fi fost,
poate, ciudat in contextul in care ideologia
si propaganda considerau publicul ca un
monolit, o singura entitate participanta.

Ar fiinteresant sa putem citi astazi
astfel de studii dedicate dinamicii ofertei
teatrale si optiunilor publicului platitor.
Ele ar trebui sa devind o preocupare
constantd a unor echipe pluridisciplinare
iar rezultatul muncii lor ar putea servi
institutiilor, teatrelor de repertoriu

si teatrelorindependente in vederea
recalibrdrii corecte, prospective a
lansarii initiativelor in creatia, productia
si evaluarea receptarii teatrale.

La 400 de ani dupa Shakespeare, suntem
n continuare martorii unei opere
exceptionale care a avut, in epocd, un
public pe masura, un public caruiai

se adresa aceastd opera. Zgomotos,
palavragiu, reactionand imediat la
replicile actorilor, comentand apoi cu
berea in mana, in mirosul amestecat si
greu, cu o memorie care prelungea viata
gandurilor shakespeareane in strada,
acasa, la Curte, publicul lui Shakespeare
era unul participativ, o realitate vie a
unui teatru viu care nu avea concurenta
ntre divertismentele din epoca. Un
teatru regal al unui rege al teatrului.

Starting from the study Shakespeare’s Audience by Alfred Harbage, theater critic Marian Popescu meditates on how Romanian theaters are
treating their audience today. In the absence of the local studies nobody knows who is the audience, why some productions are fully booked
and others fluctuate, what is the connection to other cultural and religious activities and what is the explanation for all these things? The
author notices that public theaters in Romania have no interest for what others call “audience development”. Shakespeare’s audience was a
very participative one: let’s learn something from this, 400 years after, Popescu is urging us.



Traim o perioada in care diversitatea
rasiala si culturald nu mai poate fi
ignorata. , Privilegiul albilor”, secolele
imbibate de suprematia uneirase asupra
celorlalte, opresiunile si discriminarile
populatiei de culoare, sunt disecate,
dezbatute, contestate, chestionate. Nu
mai pot fi ascunse sub presul istoriei.
Tnvatam s& identificdm ,microagresiuni”,
sd intelegem cum ne afecteaza in viata
de zi cu zi, subscriem la hashtag-ul
,BlackLivesMatter” si realizdm cd un tanar
negru inca mai traieste sub presiunea
posibilitatii de a fi ucis de un politist, desi
nu e fnarmat si nu a incalcat nici o lege.

Hollywood-ul e acuzat ca Oscarurile
sunt prea albe, nici un actor de culoare
nu e nominalizat pentru unul dintre
premiile importante. Meryl Streep este
presedinta juriului Berlinalei, care este
un festival global, dar juriul e compus
numai din persoane albe, iar Meryl face
gafa de a declara la conferinta de presa
ca ,toti suntem Africani”, generand
intrebari ironice de genul: care este
numele de sclav al unui stramos al tau?
Vorbele conteaza. Prestigiul profesional
nu mai poate sterge cu buretele o
eroare de exprimare/judecata.

Tn lumea teatreald, poate mai progresiva
decat Hollywood-ul, un efect pozitiv al
acestei revolutii a constiintelor rasiale
este faptul ca abunda premierele

unor spectacole de calitate realizate

de producatori si artisti de culoare -
dramaturgi, regizori, actori, designeri, etc.

Minorities’ Revolution

Revolutia Minoritatilor

Cel mai ,hot” bilet la ora aceasta pe
Broadway, ajungand la 4-500 de dolari,
este pentru muzicalul Hamilton, creat
de Lin-Manuel Miranda. Compozitor

si libretist, Miranda a castigat Premiul
Tony pentru muzicalul In the Heights

n 2009, dar cu Hamilton, care e la

ora actuald pe Broadway, a batut
toate recordurile de popularitate.

Alexander Hamilton este considerat
unul dintre parintii fondatori (Founding
Fathers) ai SUA, colaborator al lui George
Washington, fondator al sistemului
financiar american. Miranda i-a citit
biografia scrisa de istoricul Ron Chernow
si a creat un muzical fascinant, din care

a prezentat fragmente si la Casa Alba.
Originalitatea productiei consta nu
numai in versurile hip-hop si energia
degajata de montare, cat maialesin
faptul ca parintii fondatori ai SUA, sotiile
lor, alti demnitari de stat, care au fost
toti albi, sunt jucati de actori de culoare.
Efectul e revolutionar - parodic, critic

si profund 1n acelasi timp. Hamilton a
luat deja o multime de premii, e sold

out si probabil va fi extins pe Broadway
pentru multi ani. Miranda a si jucatin
rolul titular in productia originala, dar
acum alti actorii-au luat locul. Oricum,
el ramane autorul acestui spectacol

care face istorie pe Broadway, semnand
muzica, libretul/adaptarea si versurile.

Istorie pe Broadway fac si doamnele
spectacolului Eclipsed, o piesa scrisa
de actrita-dramaturg nascuta in

Saviana STANESCU

Zimbabwe, Danai Gurira (pe care s-ar
putea sd o stiti din serialul TV The
Walking Dead), montata de regizoarea
de origine sud-africana Liesl Tommy,

si avand-o ca star pe Lupita Nyong‘o,
deja o celebritate hollywoodiang,

dupa filmul 12 Years a Slave. Mai mult
decat atat, intreaga distributie este
compusa din actrite african-americane.
Pentru prima datd pe Broadway, un
spectacol e creat in totalitate de artiste
de culoare. Piesa aduce Tn prim plan
povestea nevestelor unui general

din timpul razboiului civil din Liberia.
Violate, dominate, fortate in servitute,
ele gdsesc puterea sa fie solidare si

sa se revolte. Doamnele implicate in
Eclipsed au lansat si o campanie de a
aduce la teatru 10.000 de fete care nu
au fost niciodata la un spectacol pe
Broadway din cauza pretului prohibitiv.

Cum spuneam, asistam la o
revolutie culturald care revitalizeaza
teatrul american si reflecta
societatea contemporana.

Discussing the concept of “white privilege” from a social and artistic perspective, Saviana Stanescu is mentioning that the revolution of the
social consciousness has reached Broadway where more and more productions addressing sensitive issues in connection to minorities are
produced. Focusing on Hamilton by Lin-Manuel Miranda, the critic mentions the mocking aspects of the production starting with an all black
and all women cast for a show about the founding fathers of America. Another new production with an all black cast is Eclipsed, whose
actresses coordinated a campaign to bring 10.000 girls to the theater for the first times in their lives. This is a cultural revolution, the writer

believes.

( NEW YORK PUZZLE
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continuare din numdrul precedent

Referintele (fie ele si aluzive) la Ceausescu
si la trecutul comunist sunt omniprezente
in teatrul romanesc al anilor *90. Tn cazul
teatrelor independente, critica la adresa
comunismului nu este atat de prezentg,
aceste teatre aflandu-se mai degraba
ntr-o zona neutrd, apoliticd, preferand o
forma de escapism care nu era orientatd
catre realitatile romanesti ale acelor ani,
ci mai degrabd catre Occident, vazut
ca spatiu suprem al recunoasterii si
afirmarii. Nu intdmplator, acelasi interes
fatd de Occident se manifesta si in cazul
teatrelor de stat, fiind de fapt o aspiratie
Tmpartasita de toate generatiile de
artisti. Asa cum observa Marian Popescu,
»fenomenul semnificativ al acestui ultim
deceniu al secolului 20, in Europa centrald
si de Est, pare s fie faptul ca difuziunea
culturala este mai degraba un mod al
exportului cultural, deci o difuzare a
produsului cultural in afara tarii de origine,
decat consolidarea difuzarii pe teritoriul
national.”* Dar, aspect important, acest

1. Marian Popescu, Scenele teatrului
romanesc 1945-2004. De la cenzurd la
libertate (Editura UNITEXT, 2004), 150

Recent Histories

export este directionat in primul rdnd
catre Vest: ,Dupd 1989, pana spre finalul
anilor '90, teatrul romanesc circula mult
n Vest si mai putin in Est.”? Teatrele
romanesti se impun pe plan national doar
in masura in care sunt recunoscute de
catre festivaluri mari occidentale, Estul
fiind prea putin tentant din acest punct de
vedere. Tot Marian Popescu marturiseste
cd a avut adesea prilejul sa constate
signorarea unor valori autentice ale
literaturii dramatice din Europa Centrala
si de Est”. Lucru confirmat si de regizorul
Theodor Cristian Popescu intr-un interviu
pe care mil-a acordat in 2013: ,Am fost
primul roman care s-a dus in rezidentd
la Royal Court in Londra, unde am avut
noroc sa fiu intr-o serie cu Marius von
Mayenburg si Juan Mayorga printre altii.
Asa am cunoscut oameni interesanti
siam inceput sa devin interesat de
dramaturgia britanica si americana. Dar
era un tip de teatralitate care nu ne era
la Tndemana nici macar noua, artistilor
tineri de atunci. Nu stiam de unde sd o
ludm si cum sd o punem in scena. Asta
s-a vazut si mai tarziu, cand regizori
romani consacrati au montat Sarah
Kane in Romania si se vedea cd nu stiau
cum s-o apuce. Mi se pare ca astfel de
texte, care erau scrise ca rezultat al unor
mutatii teatrale din alte spatii culturale,
noud ne veneau ca produsul direct al unor
procese care avuseserd loc acolo, dar pe
care noi nu stiam cum sa-| reproducem.”

Sfarsitul anilor '90 si inceputul anilor
2000 marcheaza inceputul unei ,etape
romantice”, dupa cum o numeste lulia

2. Ibid., 265

Popovici?, o perioadd dinamica de-a
lungul careia se coaguleaza grupuri, se
lanseaza noi directii si se pun bazele
unor platforme dedicate realitatilor
autohtone. Un prim pas important fl

face Alina Nelega cu Fundatia Dramafest
(1997), urmata, in anii 2000, de programe
precum DramAcum, Dramaturgia
Cotidianului, tangaProject s.a. Prin
lansarea unor concursuri de dramaturgie,
prin atentia acordata colaborarii dintre
regizor si autor, prin identificarea textului
dramatic cu un script (un material de
lucru flexibil) si prin atentia acordata
realitatii imediate, aceste proiecte au
generat o schimbare de paradigma in
teatrul roméanesc contemporan. in cadrul
acestei etape un accent puternic este pus
pe explorarea limbajului, fenomen taxat
de unii critici mai conservatori drept un
derapaj vulgar. O mutatie semnificativa
are loc si la nivelul jocului actoricesc, care
capata nuante brechtiene si preia tehnici
de storytelling si stand-up comedy.

Stop the Tempo (scris si regizat de Gianina
Carbunariu in 2003; distributie: Maria
Obretin, Paula Gherghe si Rolando
Matsangos) a fost un spectacol-manifest
care surprindea nu numai prin franchetea
limbajului (in care nu se simtea nicio
intentie de literaturizare), ci si prin jocul
frontal al actorilor. Stop the Tempo a fost
un strigat impotriva tdcerii celorlalti si

in acelasi timp a reprezentat acel impuls
de care teatrul romanesc avea nevoie.

(va urma)

3. lulia Popovici, Un teatru la
marginea drumului (Editura
Cartea Romaneascd, 2008)

lonut Sociu continues his column dedicated to the recent past of Romanian theater and he focuses on the late 90’s when new themes and new
plays were first brought on public stages in Romania with a mixed response. Quoting key figures of that time, critic Marian Popescu and
director Theodor Cristian Popescu, Sociu also notices a mutation produced at that point in the acting in connection to these new themes
which are well served by storytelling and stand-up comedy.



Ea e bdiat bun' striveste clisee de

afirmare si de receptare a ,identitdtii la
prima mana”, decuplata de la o fixitate
preexistenta. Ea e bdiat bun scoate

la lumina fragilitatea emotionala si
identitara a unui destin serpentinat, care
se cojeste bucata cu bucata, asumandu-si
un continut transgender. Ea e bdiat bun
este un performance despre ,modelingul
si liftingul politic” al unei femei prinse
ntr-un corp de barbat. Un performance
despre captivitatea intr-un trup care n-are
nicio legaturd cu ceea ce ,purtdtorul

sau” simte ca e si ca poate sa devina. Ea

e bdiat bun exploreaza diferite forme ale
exfolierii unor ,cadre identitare date”, ale
transcenderii genului fixat, in cautarea
genului mobil. Performance-ul porneste
de la filmul documentar Rodica e bdiat bun
realizat de Marian llea si Gheorghe Dinu,
care are in centru povestea lui/ ei — Rodica.
Rodica se naste intr-un sat maramuresean,
nu prea merge la scoald, bdietii isi bat

joc de ea, cunoaste tot felul de barbati,
pleaca in Spania, e supusd unor abuzuri
cumplite, se intoarce Tn Romania, canta
muzicd popularad la nunti, isi ingrijeste
gadinile siincearca sa fie fericita. Silibera:

,In copildria mea sunt prietend
mai mult cu fetele
ma simt si eu tot ca o fata.
nu merg la joaca cu baietii,
sunt mai mult cu fetele.
Bietii rad
ma iau Tn batjocura
ei sunt primii care ma numesc,
strigandu-ma:
FEMEIA!"

Ea e bdiat bun destabilizeaza deopotriva
un cadru narativ spectacular fix si

liniar, — o poveste narata cauzal —si un
cadru identitar imobil. Intrebarile pe
care performance-ul si construieste

1. Compania 28. Producdtor: ColectivA
Cluj, Uma Ed Bucuresti, Festivalul Temps
d’Images Cluj, Cdminul Cultural.Un
proiect sustinut de Fundatia ERSTE

The captivity of the long run body

Captivitatea corpului

dramaturgia modulara sunt: cine ne e dat
sa devenim, cine descoperim ca putem fi,
cat de (in)flexibilad este perceptia sociald in
ce priveste identitatea de gen si variabilele
alegerilor noastre? Materialul dramaturgic
alterneazd date biografice extrase din
filmul documentar, prezentarea notiunilor,
conceptelor legate de identitate de gen,
transgenderitate etc., expunerea catorva
conditii pe care trebuie sd le indeplineasca
persoanele trans ca sa poata face o
schimbare de sex in 34 de tari din Europa,
povestea ,dublicitatii” - Mica Sirend, un
test despre cat de barbati si cat de femei
suntem de fapt sau cat de trans ne situdm.

Regizorul Eugen Jebeleanu si performerul
Florin Caracala construiesc un show
stratificat in care exploreaza — prin gesturi
si atitudini contrastante, violente si
poetic-abstracte — o atasanta instabilitate
aidentitatii prestabilite, o permanenta
redefinire a devenirii care se modeleaza
sub ochii nostri. Identitatea de gen e un
proces, nu un datimuabil, e o suma de
cautari existentiale majore, o politicd a
metamorfozei, o recuperare a nevoilor
intime, nu o constructie invariabila. Florin
Caracala are capacitatea de a potenta
afectiv fiecare gest, de a se implica

total intr-o actiune si de a se distanta
cinic de un discurs, de a-si topi corpul
ntr-o naratiune — momentul in care
spune povestea Mica Sirena —si de a-si
desensibiliza lucid interventiile, ca si cum
ar fi, uneori, doar martorul povestii pe
care o spune. Caracala are o mobilitate
performativa extraordinarg, care-|

face s dezvolte registre multiple de
intensificare a jocului. Loveste repetat,
dinamitat intr-un sac de box din care
tasnesc fulgi — gest de o masculinitate
activa care se desird putin cate putin—,
joaca fotbal, pdseste fragil pe tocuri,
apare intr-o rochie glamour impreuna

cu doud gaini. Exista pe tot parcursul
performance-ului, mai ales in momentele
n care sunt proiectate fragmente din
filmul documentar, o emotie gatuita cu

de cursa lunga
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care Caracala captuseste fiecare cuvant,
fiecare anxietate si eliberare a femeii. O
femeie care-si cantd apasatoarea greutate
de aficine e si in acelasi timp eliberatoarea
transgresiune a normelor in care e prinsa.

Tn Ea e bdiat bun, corpul devine un material
modelabil, o arhiva de date identitare

si emotionale, de realitati si fictiuni, de
semne palpabile si vise transgender.
Corpul e santierul identitar al devenirii,
spatiul unde devine vizibila posibilitatea
unei noi identificari si legitimari. Pe

corp e scris cu ruj RO-DI-CA, un nume
initial aspirational, apoi perfect asumat
de barbatul care se adanceste in corpul
de femeie care-i pulseaza in minte inca
de cand era mic. Pe corp microfonul
haraie si fasdie ca un zgomot disonant,
trepidant, care se aude acut in fiecare
muschi revoltat impotriva unui dat vizibil
constrangator. Pe corp sunt proiectate
fragmente din filmul documentar in care
apar interventii ale consatenilor Rodicai,
de diferite varste, vorbind despre felul in
care se imbracd Rodica, despre muzica
pe care o canta, despre relatiile de zi

cu zi pe care le au cu ea. Corpul e aliajul
sensibil al plonjarii in transformare.

Ea e bdiat bun e un performance
despre constructia politica si
afectiva a devenirii necenzurate.

Focusing on the new production She is a Good Boy by Eugen Jebeleanu, Mihaela Michailov argues that a theme like transgender identity - until
recently considered tabu in Romanian theater - is meant to crash prejudices and change mentalities in a long run. A good boy comes one day
to the understanding of a powerful truth about himself: he needs to be a woman in the eyes of the others, as he has always felt like one in his
body. The body becomes a private site for a public construction of new mentalities.

( POSTFORMA



Drag Queens

si transgender in cultura populara

Cristina MODREANU

ESEU

foto: Taylor Mac archive

Drag queen este o forma de arta

deloc populara pe scenele romanesti.
Travesti-ul are si el o viatd destul de
limitata la noi. Cand cineva mentioneaza
nostalgic ce mare rol a facut Miluta
Gheorghiu in Chirita lui Alecsandri
omite ,elegant” faptul cd era vorba
despre un barbat jucand rolul unei
femei. De asemenea, putine cuvinte
sunt dedicate analizei semnificatiei
folosirii travestiului in spectacolele lui
Radu Afrim, desi toatd lumea observa
atentia data de el ,marginalilor”, care
sunt adusi in scena prin elaborate
compozitii. Gustul pentru queer al lui
Radu Afrim merita insa analizat separat.

Marii artisti de vodevil barbati au trecut
cu totii proba de foc a impersonarii
sexului opus, acesta fiind cel mai mare
act de curaj. Presupun ca trebuie sa fii un
barbat extrem de sigur pe tine insuti ca
sa te expui astfel in fata celorlalti, adesea
predispusi la a te ridiculiza sau judeca.

Nu stiu cum sa traduc drag queen in limba
romana (travestit e mult prea putin) si
cred cd nu are nici un sens sa ne straduim
sd inghesuim sensuri in cuvinte care

nu sunt pregatite sd le cuprinda. Drag
queen/drag king e o realitate culturald
ncad strdind noua - dar nu pentru cd ea

nu ar fi fost deja practicata - va amintiti,
desigur cuplul Stela Popescu - Alexandru
Arsinel intr-o serie de sketch-urila
televiziunea publica, in care fiecare

din ei impersona sexul opus - ci pentru
cad intr-un fel sau altul am evitat sd o
definim si sd ne-o apropiem, ceea ce
aimpiedicat ducerea pana la ultimele
consecinte a acestei forme de spectacol.

Pentru ca drag queens sunt performeri
care dezvoltd siimplementeaza o forma
de spectacol aparte, in care deghizarea,
asumarea unei alte identitati, crearea
unui personaj, care sd aiba ceva de spus, o
voce imposibil de confundat - este o artd
in sine. Cain orice forma de art3, exista
drag queens mai buni si mai putin buni.
Nu e suficient sa te imbraci ca o femeie
ca sa poti purta acest nume, trebuie sa-ti
asumi aceasta personalitate, sa o lasi

sa te locuiascd o vreme, sd te exprimi

nu doar prin ea, ci si in numele ei.

Dar, in definitiv, nici sa fii femeie cand
biologia te-a desemnat asa nu este usor.
Trebuie sa-ti asumi propria feminitate, sa
nu fii in razboi cu ea, sa nu-ti fie fricd de
ea, sa nu te lasi judecatd pentru ea. In
unele societdti, jonglarea cu toate aceste
elemente devine si ea o forma de arta.

Desi am cunoscut inca de la primele
contacte cu cultura americand aceasta
forma de arta care este drag queens, nu
am fost impresionatd de ea pana cand
nu am vazut un spectacol al lui Taylor
Mac. Taylor este actor si dramaturg, scrie
piese si joaca in spectacolele altora, iar
parte din creativitatea lui se intrupeaza
din cand in cand in judy (scris cu litere
mici), o spectaculoasa drag queen cu
limba ascutita. Judy comenteaza toate
contrastele notabile in societatea
americana si pune sistematic bombe

in punctele cheie ce hrdnesc cliseele
vehiculate in zona politically correct a

acestei societati. Adicad la suprafata. Lui
judy nu-i place suprafata. Ea preferd

sa coboare in adancuri, acolo unde
diferentele definesc umanitatea cea
mai diversa, acolo unde culoarea, sexul,
varsta sau cultura de provenienta

chiar nu mai au nici o importanta.

Judy face asta prin ras - acel gen de ras
care ne cuprinde pe toti (indiferent de
culoarea, sexul, varsta sau cultura de
provenientd) cand recunoastem adevarul
din cuvintele celui care ne vorbeste.
Adevarul nu este politically correct.

Forma in care judy provoaca rasul
eliberator combina discursul inteligent
cu cantecul - fiindca judy are o voce
extraordinara cu care se joaca in cel mai
nou spectacol al ei, The History of Popular
Music, pentru a ne reaminti hiturile
secolului 20, transformate n pretext

de comentariu social. Cultura populara

a secolului 20 este numitorul comun

de la care judy porneste investigarea
prezentului. De la Gloria, Gloria a lui Van
Morisson, la Mississippi Goddam, celebrul
cantec al Ninei Simone, generat pe
fondul luptei pentru drepturile civile n
America, cantecele alese devin punctul
de plecare pentru comentarii uneori acide,
alteori imblanzite de cdldura si atentia
vorbitoarei, dar care contin intotdeauna
acele adevaruri care nu pot fiignorate.
Taylor Mac isi asuma o identitate
feminind pentru a chestiona status-
quo-ul masculin al lumii in care traim.

*k*

Din aceeasi categorie a ,artei cu
consecinte” face parte si o noua serie TV,
Transparent, avand in prim plan un barbat
care, dupa decenii in care si-a ascuns
propensiunea pentru travestire, decide

sa faca tranzitia si sa devina femeie.
Consecintele acestei asumari publice sunt
complexe, iar felul in care reactioneaza



AN AMAZON ORIGINAL SERIES

foto: Taylor Mac archive

fiecare membru al familiei sale - o familie
ea Insasi atipica prin comparatie cu
familia-cliseu americana - face obiectul
seriei care se afld deja la cel de al doilea
sezon. Jill Soloway, creatoarea seriei, a
apelat la propria biografie, redand pe
ecran exact ceea ce i s-a intamplat cand
tatal ei, in varsta de 75 de ani, si-a anuntat
familia ca si-a inceput transformarea

din barbat in femeie. Aldturi de Lena
Dunham, autoarea seriei TV Girls si de
Jenji Kohan, care a creat Weeds (un serial
despre o casnica devenitd de nevoie
traficanta de droguri), apoi Orange is
the New Black (despre experienta unei
newyorkeze dintr-o familie alba din
clasa de mijloc ajunsa la inchisoare si
confruntdndu-se cu reprezentante ale
altor clase sociale), Soloway se inscrie
decis in randul autoarelor de serii TV
hotdrate sa aduca in dezbatere punctul
de vedere feminin, submindnd patriarhia
prin mijloacele simple, dar eficiente, ale

NSP

culturii de masa. Aceste creatii TV pun
capat dominatiei masculine in industria

de televiziune americana si ofera o
alternativa valida la viziunea masculina cu
privire la femei. Soloway, care e straight,
spune ,ma simt lesbiana din punct de
vedere politic - vad privilegiul masculin
peste tot.” Ea crede cd in scurt timp
identificarile de acest tip - femeie, barbat -
nu vor mai avea sens, pentru ca fluiditatea
sexelor va fi tot mai mult o realitate.

Dar aspectul poate cel mai important
este ca Soloway considera procesul de
productie al seriei Transparent o ocazie
de implementare a ceea ce ea numeste
»actiune transfirmativa” (transformativ +
afirmativ). Ea a angajat pentru productia
seriei Transparent 20 de persoane

trans pentru prima serie si 60 pentru

cea de a doug, si organizeaza constant
workshop-uri de scriere dramatica pentru
persoane trans, de cand a constatat

cd in televiziune lipseste expertiza
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necesard. Sa-i invete pe oamenii trans
sd scrie pentru televiziune este esential,
findca numai astfel acestia vor avea o
reprezentare autentica in serialele TV.

Combinand activismul cu cariera eifin
televiziune, Jill Soloway este un model
nu numai pentru persoanele trans, ci si
pentru toate femeile care s-au simtit
respinse de industria de televiziune
tocmai pentru ca erau femei. Intr-un
interviu pentru revista New Yorker ea
adeclarat: ,Sa regizezi din perspectiva
feminind (the female gaze) inseamnad
sa creezi conditiile necesare pentru
cainspiratia sd infloreascs, iar apoi

sa discerni primind. (...) E feminism.
Femeile sunt potrivite iTn mod natural
sa fie regizoare. Toate stim cum sa
facem asta. Am crescut jucandu-ne cu
papusile. Cum oare ne-au facut barbatii
sa credem ca nu suntem bune la asta?

E vorba despre papusi si sentimente. Si
femeile mai trebuie sa lupte ca sa devind
regizoare? Ce naiba s-a intamplat?”

Maura (fosta Mort) din seria Transparent
este o persoand transgender (care fsi
schimba sexul), nu este o drag queen

n sensul originar, pentru cd ea nu-si
transforma identitatea feminina in
spectacol, ci o duce mai departe, in
viata cotidiana, implinind transformarea
pana la capat, dar are multe in comun cu
aceastd forma de spectacol. Alegerea
lui Mort de a deveni Maura e un act

de curajoasa asumare personala, asa
cum este alegerea oricui prefera o
schimbare revitalizanta acceptarii
tdcute a status-quo-ului sufocant.

- ESEU

As a continuation of the same theme, Cristina Modreanu is discussing the representation of the drag queens and transgender persons in
popular culture’s productions like Transparent and in the work of the American playwright and performer Tyler Mac, aka judy, the drag queen.
Making the connection with popular Romanian performers like Milutd Gheorghiu or Stela Popescu and Alexandru Arsinel, the author is
arguing that Romanian stages have always used cross-dressing as an artistic means but without ever openly address the issue.
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Krzysztof Warlikowski
- de la Castelul lui Barba Albastra la Vocea Umana

Doina PAPP

foto: Tomasz Wiech/ Boska Komedia

Cand citeam acum un an mesajul transmis
de ziua mondiala a teatrului de regizorul
polonez, Krzysztof Warlikowski, ndscut
in 1962, activitatea sa se mutase deja cu
cele mai importante creatii pe terenul
operei. Dupa montari precum Lulu de
Alban Berg avand la bazd piesa omonima
a lui Wedekind si Don Giovanni, montarea
iconoclasta de la La Monnaie ( Bruxelles),
Warlikowski nu mai apartine suta la suta
teatrului. El conta demult pentru lumea
operei ca unul care vrea sa participe la
reformarea ei postmoderna, transferand
propriile-i reguli intr-un spatiu care nu

i-a putut rezista. Si totusi, o legdtura
profunda intre cele doua genuri se citeste
in mesajul sdu din 2015 cand, de Ziva
Teatrului, ne vorbea despre emotiile
ascunse in interiorul nostru pe care teatrul
e chemat sd le reveleze, despre un teatru
care sd aibd inceputul in profunzimea
adevdrului iar sfarsitul in inexplicabil.
Regasesc aceste deziderate in spectacolul
sau recent din decembrie 2015, de la
Opera din Paris-Palatul Garnier, realizat
n colaborare cu Teatro Reale din Madrid,
dipticul Castelul lui Barbd Albastrd — Vocea
umand. El contine repovestirea, datorata
scriitorului maghiar Béla Balazs, cunoscutei
legende a lui Charles Perrault pentru
muzica lui Béla Bartok si tragedia lirica intr-
un act scrisa de Jean Cocteau sub forma
de monolog si transpusa pentru operd de

OPERA REVIEW | Krzysztof Warlikowski - from Blue Bird to The Human Voice

compozitorul Francis Poulenc. Aldturare
bizara pentru unii, datorita mai intai
distantei de multe decenii dintre operele
alese, pentru care Warlikowski a gasit

nsa un numitor comun: misterul, magica
si inexplicabila involburare a relatiilor
umane sub semnul iubirii. Spectacolul
ncepe, de altfel, cu o trimitere directd la
magie, cu o scena pura de iluzionism care
se deruleaza pe timpul uverturii, avandu-i
ca protagonisti pe cei trei eroi, Barba
Albastrd, Judith, femeia — a saptea — care
vrea sa dezlege misterele contelui si Ea,
personajul din piesa lui Cocteau care se
confrunta dramatic la capatul unui fir de
telefon, nevazut ca si partenerul de dialog,
cu propriile-i angoase. Preocupat de
cercetarea inconstientului, de transparenta
de care are nevoie viata uneori pentru a
putea merge mai departe, regizorul aduce
laolaltd lumea acestor personaje prin
intermediul unui decor unic creat de vechea
sa colaboratoare Malgorzata Szczesniak.
Un cub transparent e menit sa dezvaluie
printr-un design savant de interior, format
din vitrine care ascund obiecte simbolice,
viata oculta a lui Barba Albastrd mai intai,
iar mai apoi povestea femeii parasite care-
si incrimineaza amantul, din monologul

lui Cocteau. Intr-un interviu referitor la
spectacol Warlikowski ne spune cd ideea
decoruluii-a venit dupa ce a vizitat la Paris
Casa de sticld, celebra si strania constructie
de la 1932 a arhitectului Pierre Chareau,
un spatiu inchis ca o citadeld dar care,
paradoxal, capteazd lumina prin efectul
de catedral3, rasfrangand-o in umbre

sau halouri de stralucire si transparenta.
Intentia de a induce misterul in aceastd
incinta cu o aparentad accesibilitate

vizuald se realizeaza in beneficiul ideii cg,
la urma urmelor, nu ne putem ascunde

de noiinsine, chiar dacd pentru asta e
nevoie uneori de personaje din afara.

Tn cazul lui Barb& Albastra agentul
provocator e Judith, femeia care se va
alinia in vitrina victimelor, dar care va
insista mai intai sd afle adevarul despre
trecutul contelui (Castelul e ceva enigmatic,
un loc ce suspind). Tn cazul Vocii umane

rolul e indeplinit de un aparat video cu

care femeia se filmeazd introducand
realitatea trairilor imediate intr-o poveste
imaginatd.Telefonul, care nici nu exista in
spectacol decat ca obiect de decor, nu-i
aduce nici un raspuns, spectatorul putand
urmari in schimb tortura psihologicd

a falsei convorbiri, care se termina cu
aparitia in carne si oase a partenerului cu
hainele in dezordine, patate de sange. O
metamorfoza asemanatoare sufera si
Barba Albastra, care se transforma din
calduin victimd, spectacolul insistand pe
imaginea copilului de odinioard, pentru a ne
vorbi de frustrarile unei copildrii ultragiate
de care a avut parte c3l3ul din poveste. in
lumea acestor personaje chinuite de nevoia
de adevar un rol important revine insertiilor
din filmul lui Cocteau Frumoasa si bestia,
care-i permit regizorului sa amestece
chipurile oamenilor cu ale animalelor, ca

un fir rosu care leaga cele doua opere.
Misterioasa dar si spectaculoasd, montarea
lui Warlikowski de la Paris reuseste sa
vitalizeze cele doua partituri, urmand si

n privinta muzicii o cale originala. Toate
acestea evident si datorita colabordrii
excelente cu dirijorul finlandez Esa Pekka
Salonen. Probabil ca distributia vocilor nu-i
apartine regizorului, dar atat Ekaterina
Gubanova (Judith) cat si John Relyea (Barba
Albastrd), dar mai ales Barbara Hannigan
din Vocea umand raspund cu multa aplicatie
cerintelor teatrale ale rolurilor fara a-si
sacrifica partiturile muzicale carora le dau
relief prin calitatile vocale de exceptie.

Asa incat Gubanova, etalandu-si formele
voluptoase evidentiate de verdele criant

al rochiei, Tsi valorifica timbrul magnific,

iar Hannigan, sub infatisarea unei femei
moderne masculinizate de pantalonul la
mod3, interpreteaza magistral intr-un

solo de durata, partitura dificild a lui
Poulenc, in ciuda contestatarilor care-i
reproseaza o directie expresionista

prea apdsata. Warlikowski castiga si de
aceastd data partida, impunandu-se

ca un mare artist, nelinistit, preocupat

sd desluseasca prin teatru ca si prin

muzicd misterele si poezia lumii.

Arguing that famous Polish director Krzysztof Warlikowski does not belong 100% to the theater anymore, Doina Papp is analyzing his last
Opera production, a diptych including the story of Blue Bird and a dramatization of Jacque Cocteau’s famous monologue The Human Voice.
Blending music with theatrical illusion Warlikowski also uses inspiration from arhitecture, the set-design being an allusion to the Glass House

designed by Pierre Chareau in Paris.



Examenele studentilor la actorie si

regie, repetitiile si spectacolele de teatru
suntinstrumentele fundamentale ale
unui director de casting. Toate aceste
evenimente si procese de lucru specifice
studiului teatrului ofera contextul in

care un actor poate fi remarcat de un
director de casting. In plus, aceste
evenimente ofera directorului de casting
un tip de personaj cu care se confruntd
un anumit actor, personaj care poate fio
ipostaza diferita de modul in care il vedea

directorul de casting pana la acel moment.

Uneori, intalnirile intre un director de
casting si un anumit actor sunt limitate
de timp si de rolurile care trebuie
distribuite, asadar devine fundamental
ca un director de casting sa ajungad sa
cunoasca actorii si din prisma teatrului,
n cadrul unui spectacol in care actorul
a construit un rol anume. Teatrul
ramane o sursa fundamentala pentru
un director de casting pentru c3, chiar
daca vizioneaza numai niste repetitii,
fara a vedea un spectacol finit, are
imensa oportunitate de a vedea actorii la
lucru, cum interactioneaza ei cu ceilalti
membrii ai echipei, cum accepta ceea
ce li se propune de catre regizor etc.

Ca director de casting, atunci cand vezi
examenele de actorie de teatru ale unor
studenti, asteptarile tale sunt la timpul
prezent: ca persoana sa te faca sa fi crezi
situatia, sa te facd sa intri in contextul
sau, chiar daca este vorba de cinci sau 30
de minute. Privirea ta poate aluneca spre
elemente de decor, muzica, dramaturgie,
dar te intorci mereu asupra modului cum
actorul isi foloseste instrumentul, adica
corpul, vocea, expresivitatea fetei.

Teatrul ca (re)sursa fundamentala
pentru un director de casting

Chiar si dupa trei sau cinci ani de studiu,
actorii de teatru si de film nu devin
niste produse finite care vor ajunge

la aceeasi performanta de fiecare

datd cand vor accepta sa creeze unrol.
Faptul de a urmari studentii in anul | de
studiu (asa cum am facut in perioada
9-12 februarie la UNATC) este esential
pentru un director de casting din mai
multe motive. Unul ar fi ca este foarte
important sa stii de unde a plecat un
actor, sa stii ce a aratat sub indrumarea
unui anumit profesor care, de cele mai
multe ori, este la randul sau actor/actrita.

Observarea examenelor studentilor

de anul I de la UNATC iti arata fricile,
emotiile, potentialul, ce obstacole are
de depasit fiecare student, iti dezvaluie
mai degraba procesul, etapa de lucry, si
nu un punct terminus. Fiecare moment
din cele patru grupe au fost mai degraba
mici lupte in perechi de doi sau de trei cu
o situatie, un context, din care trebuia
sd afli cum sa asculti ceea ce ti se spune,
casi cum ar fi pentru prima data, sa
incasezi, sa astepti, sa spui replica ca

si cum e ganditd de tine si nu scrisa de
altcineva, sa creezi o relatie cu partenerul
de scend. Multi dintre studenti au esuat
sd treacd de aceastd etapa, dar asta nu
fnseamna ca sunt niste studenti slabi.

Aceasta a fost prima sesiune de
examene pentru studiul actoriei de
teatru. Concluzia este ca profesorii au o
misiune foarte grea: aceea ca in nici trei
ani intregi de studiu trebuie sd le ofere
niste instrumente esentiale pentru ceea
ce inseamna sa fii actor. Atat pe plan
profesional, cat si pe plan uman. Caci
dezvoltarea unei gandiri critice se imbind

Theater as a fundamental resource for a casting director
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cu esenta umana a actorului. Dupd aceste
examene imi aminteam de multe ori
ideea Mihaelei Michailov cum c3, un artist,
cand intra intr-o comunitate pentru un
proiect social, nu poate doar sa fsi faca
treaba la nivel artistic si sa plece, ci, mai
ntai, trebuie sa cunoasca comunitatea

la nivel uman si sa intre in dialogul vietii
de zi cu zi cu membrii acesteia. Asa cum
devine fundamental ca profesorul unor
studenti la actorie sa ajungd sa cunoasca
foarte bine la nivel uman studentii pe care
fi iTndrumg, ca sa poata sa le ofere ajutor
pentru orice fricd impusa sau autoimpusa.

Ma bucura cd aceste examene au fost
unele deschise, caci este important ca
actorul sa fie vazut, asta e esenta naturii
sale, chiar daca persoana care il vede
jucand este un prieten, un profesor, coleg,
director de casting, producator, regizor,
etc. Simpla privire din afard te poate ajuta
pe tine, ca actor, sa vezi daca lucrurile

pe care vrei sd le spui si actiunile tale

sunt clare, suntintelese de spectator.

Focusing on graduating exams of acting students in her column dedicated to the casting process, Florentina Bratfanof considers that these
exams are a key resource for a complete profile of the young actors who can only make a very superficial impression in a conventional casting
process. The way a young actor/actress is able to evolve is only visible if one follows him/her over years keeping in mind the possibility of using

him/her for the most appropriate character.

( CASTING TOOLKIT
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Familia contemporana
- 0 supra-tema politica

A doua editie a Platformei
Internationale de Teatru Bucuresti,
coprodusd de ARPAS si ARCUB-
Centrul de Proiecte Culturale al
orasului Bucuresti, care a avut loc
in luna noiembrie a anului trecut, a
chestionat prin teatru si prin discutii
cu artistii si cu publicul felul in care
ne gandim astdzi la conceptul de
.familie”, ca sd putem face un pas

foto: Adi Bulboaca

inainte inspre acceptarea tuturor
familiilor ,altfel” din jurul nostru drept
expresii complexe ale umanitdtii. In
cadrul PITB # 2 a fost organizatd
dezbaterea cu tema Familia
contemporand vazutd prin teatru,

la care au participat Sorina Petricd

si Andrei Chiscu - psihoterapeuti la
Centrul de Educatie Emotionald si
Comportamentald pentru Copii din

cadrul organizatiei Salvati Copiii,
Mihaela Michailov, dramaturg/
Centrul educational Replika si au mai
intervenit Mircea Toma, presedinte
Active Watch, Ciprian Marinescu,
responsabil proiecte educative
Teatrul HAU, Berlin, Roxana Crisan
si Teodora Zdbavd. Discutia a fost
moderata de Cristina Modreanu,
critic de teatru si curator al PITB.

Cristina Modreanu: Intentia noastra a
fost sd avem la aceasta discutie oameni
din domenii care nu sunt in relatie directd
cu teatrul, dar care ar fi bine sa fie in
relatie cu teatrul si sa lucreze cu acesta.
Ceea ce incercam sa aratdm in acest
mini-festival de patru zile este un alt fel
de teatru. Un teatru pe care unii fl numesc
social, pe care altii Tl numesc comunitar,
pe care altii il numesc arta participativa,
pe care foarte multa lume se inghesuie

sd puna etichete, dar care mai presus de
etichetele acestea este un teatru relevant,
un teatru care, sub forme foarte diverse,
Ti ajuta pe oameni sa treacd peste niste
situatii de viatd, sa gdseasca solutii
pentru situatii foarte reale, si atunci

tipul acesta de teatru nu poate decat sd
beneficieze de contributii din alte domenii
si sa colaboreze cu aceste domenii ca sa
poatd sa devind si mai relevant pentru
spectatori. Intrebarea esential3, de pe
afisul editiei a 2-a a Platformei este ,Tu ce
fel de familie ai?”, pentru ca am incercat
sd generdm un soi de minima auto-analiz3,
o minimd gandire pe tema aceasta,

fiindca sa fii intr-o familie devine cumva
un automatism si e ceva ce iei ca atare si
nu mai consideri sau reconsideri niciodata,
nu analizezi, nu te gandesi foarte mult

la ce implica aceasta structurd. Am

vrut sa discutam cu voi pentru cd aveti
aceastd perspectiva directa prin discutiile
pe care le aveti cu copiii sau cu adulti

in sedinte de psihoterapie sau in lucrul
pentru proiecte teatrale. Respectand
intimitatea celor cu care lucrati, ma
gandesc cd puteti sa faceti o sinteza din
ceea ce eiacuza ca fiind problemele pe
care le intalnesc in familie in lumea de azi.

Sorina Petricd: Ce am constatatin
urma lucrului meu de zi cu zi este faptul
ca foarte multi copii se confrunta cu o
familie atipica in care parintii divorteaza
cand ei au varste foarte fragede. De
fapt, sintagma de ,familie normala”
este o etichetd, pentru ca in definitiv
normalitatea aceasta a capatat niste
limite din ce In ce mai largi, tot mai des
ne confruntam cu situatia in care copiii
invatd ca ei au o familie in care mama are

0 casd, tata are o alta casa, dar relatiile
dintre ei raman neschimbate Si aceasta
devine o normalitate pentru ei, e un alt
tip de familie decat cea traditionald, cu
mama si tata in aceeasi casa. Pe de alta
parte, exista si niste statistici chiar daca
nu sunt din Romania: 50% din cupluri
divorteaza in primii cinci ani de viata.

Un alt aspect foarte important este: copiii
ajung sa trdiascd in familii amestecate

in care partenerii au proprii lor copii si
mai fac si copii in comun, ceea ce cumva
confisca relatiile. Cadrul, contextul de
viatd in care traieste un copil, este un pic
mai complicat pentru ca apar tot felul

de dificultati care vin din mentinerea

unui echilibru intre relatii, copiii lupta
pentru aceleasi resurse, atentia parintilor,
afectiunea lor si asa mai departe. De

aici pot aparea tot felul de dificultati cu
care familia trebuie sa se confrunte si pe
care trebuie sd invete sa le gestioneze.

Tot mai des copiii ajung sd se simta
vinovati pentru situatiile cu care se
confrunta familia, ajung sd se simta



vinovati cd parintii au ajuns in situatia
aceasta de divort, pentru ca divortul vine
la pachet si cu anumite confruntdri intre
parinti, cu o anumita tensiune, uneori si cu
violentd, tensiune care nu se diminueaza
n momentul in care parintii au divortat.
Uneori lucrurile se complica dupd divort.

Mai e o problemd foarte mare, multi copii
ajung sa fie crescuti de un singur parinte
pentru cd parintele cu care a ramas copilul
fi refuza copilului dreptul de a mentine o
relatie cu parintele plecat, ceea ce este 0
actiune extrem de abuzivd cu consecinte
pe termen lung asupra comportarii unui
copil. Ce inseamna aceasta? Inseamna c&
parintii sau parintele parasit, care a ramas
cu copilul, de fapt isi duce lupta cu fostul
partener, prin prisma copilului. Uneori
trebuie sd treaca niste ani ca parintii sa

isi dea seama ca de fapt ceea ce traieste
copilul lor are legaturd cu o actiune pe
care ei au facut-o cu niste ani in urma.

Din punctul acesta de vedere, multi copii
se rusineaza sa spuna cd parintii lor au
divortat, iar unii dintre ei ajung sa isi
asume responsabilitatea si sa incerce
din rasputeri sa faca ceva sa isi aduca
parintii Tnapoi, sa ii repuna n relatie.

Andrei Chiscu: Ne-ati invitat ca
profesionisti care lucreaza cu familii si

cu copii, si cand lucrezi cu copii lucrezi
implicit cu parinti sau cu bunici, uneori
lucrdm si cu bone, pentru ca bonele petrec
n unele situatii mai mult timp cu copiii
decat ceilalti membri ai familiei si devin
parte a familiei. Avem situatii in care
vecinii au semnalat cazuri de copii expusi
e un lucru bun pentru cd inseamna ca
exista o comunitate fn care oamenii sunt
atenti. Ar fi bine sa existe cat mai multi.
Munca noastrd se bazeaza foarte mult pe
relatie si, practic, ca specie, nu putem sa
supravietuim Tn absenta altei persoane.
Cum este ea, familia, in ziva de astazi?
Duce mai departe aceasta caracteristica
a noastra ca specie. Suntem dependenti
de relatii si un lucru pe care |-am aflat

din antropologie este felul in care
evolueazd lucrurile de-a lungul istoriei.

Noi 90% din istorie am trdit in grupuri
foarte mari. Daca stam sa ne gandim,
acum 10.000 de ani, grupurile in care
traiau copiii si oamenii erau de 40-50.
Ceea ce se intampla era ca unui copil fi
erau dedicati trei adulti care se ocupau de
el pana la varsta de sase ani. Noi astazi, in
cel mai bun caz, consideram ca raportul
ar trebui sa fie de un adult la cinci copii
pana la varsta de sase ani si spunem ca

ar fi foarte bine s& fie asa. In 1850 erau
zece persoane in medie care traiau intr-un
grup, intr-o familie. Tn 1950 erau cinci, iar
la inceputul anilor 2000, au ajuns sa fie
mai putin de trei intr-o familie. Statistica
aceasta care priveste cumva familia in
lumea occidentald arata ca in America,
de exemplu, 23% dintre adulti traiesc
singuri. Lucrurile acestea au un impact
asupra noastra ca si structura molecularg,
interactiunile sau lipsa interactiunilor
afecteazd dezvoltarea creierului nostru.
lar daca creierul este afectat, atunci

este afectat si comportamentul nostru.

Ciprian Marinescu: Ce inseamna
interactiune mai exact? Internet? Directd
interactiune cu cealalta persoana?

Andrei Chiscu: Interactiune inseamna
prezenta reala a unei persoane care este
atenta si sensibild si care se acordeaza cu
tine. Se vorbeste in psihologie de multi
ani de zile despre atasament si despre
felulin care relatia de atasament se
formeaza in primii ani de viata si acum,
mai nou, spunem ca de fapt terapeutic,
modulari, adaptari si influente legate de
stilul de atasament pe care ni-l formam
n acei primii ani de viata, se pot realiza
si mai tarziu, deci e o caracteristicd care

suporta influente, se bazeaza pe acordare.

Zice englezul attunement, capacitatea de
a stabili o relatie sensibila cu cineva, in
care membrii relatiei isi raspund reciproc
la nevoi, si se formeazd ceea ce numim

o diad3, adica doud persoane care de
exemplu, cand stau de vorbd sunt atente

DEBATE | Contemporary Family, a political theme

una la semnele celuilalte si sunt capabile
sd raspunda si sd se moduleze in functie
de raspunsul pe care l dau celuilalt.

Ciprian Marinescu: Da, dar intrebam de
interactiune pentru cd se poate realiza

si prin internet. E de trei ori mai dificil
pana explici si asa mai departe si nu ai
uneori expresia celuilalt in fata ca sa poti
sd te adaptezi imediat, dar e posibil.

Sorina Petrica: Interactiunea presupune
un schimb mutual, in primul rand. Si aici
vorbim de interactiune Tn anii timpurii de
dezvoltare, la varstele foarte mici, cand
copilul de fapt si formeaza creierul, cand
internetul sau calculatorul nu sunt o
solutie. Nici mai tarziu nu este o solutie,
este un surogat daca doriti, dar o solutie
nu este. La nastere noi nu avem decat
niste neuroni, avem celulele neuronale, si
atat. Sinapsele, legaturile intre neuroni,
retelele neuronale, se formeaza doar

pe baza unei experiente. Sunt foarte
multe studii care arata cumva ca, de
exemplu, preocuparea mare a adultului
n perioada 0-3 ani este sa facd lucruri
care sa il ajute pe copil sa isi dezvolte
partea aceasta senzorio-motorie pentru
ca de fapt asta e nevoia, pe dezvoltare
cognitiva. Sudiile arata cd este important
sd nu coplesim copilul cu tot felul de
stimuli senzoriali, imagini foarte colorate,
anumite sunete, pentru ca in definitiv

nu asta este important, importanta este
relatia. Relatie insemnand parintele

sd stea langa copil si sa aibd schimbul
acesta reciproc, si va dau un exemplu. Noi
invatam principiile comunicarii din primul
an de viata, cand copilul gdngureste si
parintele imitd ganguritul si copilul sta

si asculta si la randul lui da un raspuns,
adica imitd ceea ce face parintele, atunci
cumva se stabilesc principiile comunicarii.
Tot Tn primii trei ani de viatd, copilul isi
formeaza modelul intern de functionare
al lumii. Ce inseamna asta? Se formeaza
acele convingeri de baza despre ce
inseamna lumea asta, cum este ea, cum
este copilul in raport cu lumea asta. Asta
se intdmpla dacad copilul respectiv are

Starting with the question: “Is your family normal?” the debate on Contemporary Family organized in the frame of the second edition of
Bucharest International Theater Platform opened up a conversation about the transformations the family concept undergone in the
contemporary society. Are those families different from the traditional ones — mother, father and children — less families? In other words,
what is a “normal family” in the 21st century? Sorina Petricd and Andrei Chiscu — psychotherapists, Mihaela Michailov — playwright and
Cristina Modreanu, BITP's curator, tried to find answers with help from other participants.
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n jurul lui un adult care nu neaparat
trebuie sa fie mama, dar un adult cu care
el are o relatie constanta, deci adultul nu
dispare si vine dupd un anumit timp, pur
si simplu este o prezenta constanta in
viata copilului. Daca un copil are sansa
de a se naste si de a trai cu un astfel de
adult, el invata ca lumea e un loc sigur,
ceilalti sunt de incredere si cd se poate
baza pe ei. Sifnvata si despre el ca este
demn de iubirea si aprecierea celorlalti.
Daca adultul din anumite motive, cd are
el propriile probleme personale, ca este
el foarte ocupat, esueaza in a rdspunde
in mod adecvat nevoilor emotionale ale
copilului din primii ani de viata, atunci
copilul invata altceva: ca lumea e un loc
nesigur, cd ceilalti nu sunt de incredere si
ca el nu este demn de iubirea si aprecierea
celorlalti. Aceasta structura interna de
decodificare a lumii si a persoaneiin
raport cu lumea acesta, reprezinta baza
dezvoltdrii ulterioare. Tot ce Tnseamna
interpretarea realitatii se ve face prin
prisma acestor ,ochelari”. Ce face un
parinte in primii ani de viata ai unui

copil este o investitie pe termen lung.
Cum spunea si Andrei, marea tragedie
este ca muncim foarte mult, venim
acasad laora 21.00-22.00. Eu am in
terapie mamici care ajung dupa ce
copilul adoarme. Copiii acestia ajung

sa fie crescuti de mai multe bone. Se
schimba bonele, asta inseamna tot
atatea relatii pierdute, pentru ca bona
aceasta nu mai mentine relatia cu
copilul. El experimenteaza pierderea

de la o varstd foarte mica sinvata ca
daca te implici emotional intr-o relatie

exista riscul de a pierde relatia si exista
riscul sa suferi. Copiii acestia invata sa
se disocieze de la o varsta foarte mica.

Ciprian Marinescu: Si ce faci in situatia
in care esti parinte si Tti doresti sa

iti dedici tot timpul copilului, dar

de fapt nu ai acest timp pentru ca
trdim n lumea in care traim?

Sorina Petrica: Trebuie sd avem un mesaj
echilibrat, o reactie echilibrata. Nici a

sta acasa cu copilul, de fapt nici extrema
aceasta nu este o solutie, pentru ca sunt
mamici care stau acasa cu copilul, dar
sunt atat de frustrate de faptul ca se simt
inutile, incat ajung cumva sa aibd mult
timp, dar calitatea sa fie foarte scazuta
pentru cd ele pot sta cu copilul, darin
definitiv nu sunt atente la interactiune.

Andrei Chiscu: Ce conteaza nu este doar
prezenta fizicd, ci sa fie si o prezentd
atenta si sensibila la nevoile copilului si
constantd, pentru ca sunt foarte multi
parinti sau bunici care stau 1dnga copiii
lor, dar stau si se uita la televizor sau
stau si citesc ziarul, sau stau si vorbesc
cu vecinul de sus si mai beau o bere.

Pe langa natura relationald, creierul mai
are o caracteristicd, depinde de utilizarea
lui, se dezvolta in functie de ce utilizezi
cel mai mult. Tipul de interactiune pe
care il traiesti iti formeaza creierul
intr-un anumit fel. Dar sigur, creierul se
va hrani cu orice. Daca nuam o mancare
potrivita, dar gdsesc chipsuri, ma voi
hrani cu acele chipsuri, ceea ce fsiva lua
creierul va fi ceea ce i ofer eu. Televizorul
sau ecranul, pe de alta parte, oferd un

alt tip de stimulare, orice fel de ecran
oferd un alt tip de stimulare care pana

in varsta de doi ani este nociva pentru
creier si care formeaza sau dezvolta

prin utilizare anumite circuite in creier.

Sunt copii care nu vor putea sa
urmareascad un alt tip de stimul decat
stimulul pe care 1l oferd telefonul smart,
calculatorul sau un tip sau altul de ecran.
Sunt copii care nu au interactionat, nu
au avut sansa sa interactioneze constant
cu o persoana reala. Ne intalnim deja
cand ei sunt tineri si relatiile pe care

ei le au sunt cele pe care li le permite
reteava. Cum observa un tatd laun
moment dat: copiii nu mai ies afara

cum se iesea inainte, ei intrd (in retea).

Cristina Modreanu: As vrea sa

beneficiem si de experienta concreta

n sens teatral a Mihaelei Michailov
care a cunoscut asemenea copii Si a
lucrat cu copii care aduc in scena tipul
acesta de personaj in ,Familia Offline”,
spectacol inclus in Platforma - e vorba
despre copiii crescuti de rude sau de
altcineva pentru ca parintii sunt plecati.

Mihaela Michailov: Pentru mine cel
putin supra-tema aceasta a familiei,
este fundamental politica. Nu cred

ca in momentul acesta mai putem sa
vorbim despre familia contemporana
fard sa vorbim despre teme ca migratie,
refugiati, deteritorializarea granitelor,
copii care rdman in fata unui computer
si sunt perceputi maturizandu-se pe
Skype. Deci, cred ca este o supra-tema
fundamental politicd, pentru mine cel
putin. Eu am inceput sd scriu ,Familia
Offline” n 2007 dupd ce am vazut un
reportaj pe PRO TV, era o campanie

pe care au facut-o legata de copii, , Stii
unde sunt copiii tai?”, copiii care raman
singuri acasa si au parintii plecati. Ce m-a
bulversat si ce m-a provocat in acelasi
timp sd problematizez sa zicem teatral
aceastd tema a fost un registru. Un baiat
care avea grija de fratii lui a venit cu un
registru foarte bine organizat in care
avea pe zile toate activitatile lui, tot ce
trebuia sa facd de cand se trezea pana
dormea, tot ce trebuia sa cumpere, cu
preturi exacte, cu date exacte. Mis-a
parut incredibila aceasta sciziune sin
acelasi timp aceasta imagine a fetei unui
copil de 13 ani, a chipului lui care era de
oinocentad extraordinara, pliata de fapt
pe discursul unui adult si pe tematizarea
problemelor de zi cu zi ale unui adult.

De atunci am vrut sa scriu despre
problema asta, am inceput sa ma
documentez, am citit foarte mult. Am
vorbit chiar de la inceput cu Radu Apostol
sine-am propus sa facem un spectacol
despre copiii care raman acasa singuri

si au parintii plecati. Ne-am dorit foarte
mult sa Tl facem cu un grup de copii, deci
acesta a fost lucrul extrem de important
pentru noi, nu am vrut sa avem actori
care sd joace problematica acelor copii,
pentru cd ni s-a parut cd eidevin o

voce mult mai importanta si o voce de
reprezentare mult mai puternicd pentru
copiii care 1i privesc. Ne-a fost foarte
greu sa facem acest proiect pentru ca



nu am gasit teatre care sa fie dispuse s
intre in acest joc cu noud copii pe scena.
Ni se spunea ca vor distruge decorul, ca
teatrul este o institutie care nu se poate
sa fie laindemana oricui. Am persistat
si pand la urma am reusit printr-un
grant AFCN sa facem acest proiect.

Am lucrat la o scoald dintr-un cartier,
cartierul Republica din Bucuresti. Nuam
vrut sa lucram in centru. La inceput au
venit la atelierul nostru peste 40 de copii.
Nu am vrut sa facem nici un fel de selectie,
ni s-a parut ca dacd am face selectie am
intra exact in aceeasi reiterare a copiiilor
talentati care stiu sa cante, sa performeze.
Tn final au rémas zece copii care si-au dorit
sa continue cu noi. Nu a fost usor. Spun

au ramas pentru cd lucram in weekend,
lucram in fiecare sambata si in fiecare
duminica. Noi nu am vrut sa alegem copii
care s fie direct implicati, care sa trdiasca,
sd experimenteze aceasta situatie pentru
ca nu aceasta ni s-a parut important. Am
vrut pur si simplu sa apara vocea lor si
tipul lor de mesaj, emotionalitatea si
relationdrile, pentru cd vorbeati despre
lucrurile acestea, si ,Familia Offline”, e

un spectacol in care vezi viata de zi cu

zi a unor copii ramasi singuri acasa.

Cristina Modreanu: Cum
au raspuns familiile?

Mihaela Michailov: Familiile copiilor
au fost foarte dedicate, in sensul ca au
inteles. La inceput era foarte greu sa
nteleaga cd noi nu vom avea un spectacol
n trei saptamani. Ne intrebau mereu
»Dar cand o sa fie premiera?”, ,Cand e
spectacolul?”, ,De ce sase luni?”, ,Dar
de ceunan?”, ,Dar de ce?”. Cumva, le
explicam de fiecare datd ca nu urmdrim sa
ii facem actori peste noapte, nu urmarim
sa i transformdm n niste instrumente
care sd joace bine, sa performeze, asa
cum s-ar astepta lumea. Tncercam,
de fapt, sa i apropiem de tematica
aceasta. De fiecare data dupa repetitii
aveam discutii cu ei legate de scene, Ti
intrebam lucruri. Eu am modificat textul
la sugestia lor uneori si lucrul acesta a
fost extraordinar, pentru cd imi spuneau
anumite lucruri si am rescris anumite
scene. Am lucrat la acest proiect cu
doi psihologi, Mugur Ciumageanu si
doamna Carmen Anghelescu, ne-am
intrebat permanent anumite lucruri,
cum sd abordam anumite situatii.

Apropo de ce vorbeati, aceasta
calitate a timpului prezentei parintilor,
multi spuneau: avem jucarii, avem

tot ce ne trebuie, dar nu putem sd o
atingem pe mama, si ne culcam de
fiecare datad si ne gandim oare cum
mai aratd mama sau o vedem dar in
acelasi timp parcd nu o vedem.

A fost o experientad foarte bung,
jucam spectacolul de doi ani si ceva.
Cred ca realmente daca incerci sa fi
implici intr-o problematicd si sa le
dezvolti, de fapt, constiinta acelei
problematici, ai nevoie de timp.

Mircea Toma: Foarte multe lucruri depind

de felul in care intelegi, de felul in care
integrezi cognitiv o situatie. De exemplu,
de ce suferd oamenii cand divorteaza?
Am fost si eu candva psiholog, faceam
consiliere psihologica, si treceau prin
cabinetul meu, multi oameni in suferinta
de despartire. Preludiul despartirii este
foarte chinuitor, dureaza luni, ani de

zile si poate s explodeze intr-o criza
traumatizanta pentru toti actorii.

Oare de ce se intampld aceasta? Pentru
ca noi crestem intr-o culturd in care
casatoria si familia este prefigurata ca
familie nucleard, tata, mama, doi copii.
Doi, casatoria este pe viata. Noine
casatorim avand ideea consolidata de
persoanele care merg si la bisericd, ca
ne casatorim pentru totdeauna, pana

la moarte. Lucrul acesta nu se intamplga,
pentru cd 50% dintre casatorii se desfac.
Suntem socati. Socul este intre relatia
dintre realitate siideea pe care o avem
noi, felul in care intelegem casatoria.
Psihologul intervine intre actorii aflati

in suferinta, face terapie sifl ajuta pe
acesta sa inteleaga ca celalalt are acel
proiect, dar cum potiintervenila scara
macro, aceasta e intrebarea. Noi ne
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chinuim sd reparam ceva ce produce in
continuare victime pentru cd persista
in cultura noastra modelul acesta.

Modelul de casatorie despre care
vorbim este inamicul. Este gresit.

Cristina Modreanu: Trebuie sa
schimbam modelul. Dar cu ce?

Mircea Toma: Cu ce? Aici pot fi diverse
optiuni. Eu am una dintre optiunile de
atenuare, casdtoria temporard. Merg
doi oameni care se plac la Sfat si spun:
»noi doi vrem s& fim impreuna pentru
doi ani, cu posibilitate de prelungire”.
Daca nu fac cerere speciala de
prelungire se consuma in mod natural.

Ciprian Marinescu: Dar este destul de
capitalistd versiunea aceasta. Euma
gandesc la contractele mele prelungite la
fiecare sase luni de zile si dezvolt in mine
un alt tip de actiune decat daca as avea
un contract pe perioada nedeterminata.
Ma face mult mai atent la ce am nevoie

ca sa supravietuiesc pentru maine in
momentul in care am un contract pe
perioadd determinata. Tn acest caz as face
o paraleld la ce propuneti dumneavoastra.

Mircea Toma: Sinu e bine?

Ciprian Marinescu: Nu imi
dau seama dacd e bine.

Mircea Toma: Hai sa ne gandim, sa
simulam. Raul 1l stii, raul produs atunci
cand se consuma casatoria, si e un rau
care vine cu certitudine pentru 50%
dintre oameni. Copilul care se naste intr-o
familie temporara, stie de mic ca tata si
mama s-ar putea sa nu mai fie impreund,
ei urmand sa ramana tata si mama.

Roxana Crisan: De ce ar fi mai putin
traumatizat un copil, cand parintii se
despart nefiind cdsatoriti, si nu trec
printr-un divort legal la despartire?

( DEZBATERE
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Sorina Petrica: Eu cred ca pana la
urma este important si ce impact are
separarea propriu-zisd, ca e divort
sau e separare, asupra membrilor
familiei, cum gestioneaza partenerii
procesul acesta de separare.

Mircea Toma: Ipoteza mea este
ca traumele sunt reduse.

Roxana Crisan: Eu cred c3 e acelasi fel de
trauma. Intr-adevar, ce am observat este
ca oamenii sunt mai putin dispusi sa se
despartd daca sunt casatoriti, conventia
sociald este mult mai puternica si atunci
se formeaza celebrele familii ,singuratate
in doi”. Sunt celebre deja. Stam impreuna
pentru copii, pentru cd ne-am dus la Sfat,
dar clar nu mai este o familie nucleara,
doar atat, asta este singura diferenta.
Tntr-adevar, ar fi necesar un studiu.

Mircea Toma: Ce se poate face si ar trebui
facut foarte rapid, este o interventie pe
toate instrumentele didactice pe care

le folosesc profesorii in scoald, care
invoca modelul de familie nucleard, cand
profesoara te pune sa faci o compunere
despre familia ta, mama si tata, iar

tu nu ai mama si nici tata, ca suntin
Italia, sau nu ai decat mama. Familiile
tipice sunt minoritare la ora aceasta

n Romania. Aceasta este o urgenta.

Sorina Petrica: Da. Am vazut niste planse
didactice in care copiii trebuiau sa invete
ideea aceasta de familie, conceptul de
familie. Se observa distribuirea foarte
traditionald a rolurilor in familie in care
tata citea ziarul si bdietelul se juca, iar
mama punea masa cu fetita, aceeasi
idee de mama, tata, copil. Eu de regula
cand le vorbesc copiiilor, fac partea de
psiho-educatie si le explic cumva ca
conceptul acesta de familie este mult
mai larg si cd fiecare alege sa trdiasca
asa cum considera, si ca sunt familii in
care copiii trdiesc cu ambii parinti, sunt
familii in care fiecare parinte are casa

lui si copilul este mai norocos ca poate
sd meargd si intr-o parte si in alta.

Andrei Chiscu: Sunt familii in care copiii
trdiesc cu doud mame. Sau traiesc cu
doi tati si o mama sau cu doud mame si
un tata. Sunt tot felul de situatii pe care
copiii incep sa le intalneasca si despre
care daca noi, adultii, nu indraznim sa
incepem sa vorbim, ei nu vor intelege,
apropo de integrare, de a da un sens. n

principiu noi nu vorbim despre aceste
lucruri sau cei care sunt vocali si sunt
auziti sunt cei care sustin punctul de
vedere traditional, conformist si care
are legatura cu educatia religioasa,
care are Intr-adevar o importanta
foarte mare si nu este de neglijat.

Ciprian Marinescu: Discutia este
extrem de complexa si comporta foarte
multi factori. Pe mine ma intereseazs,
apropo de familia contemporang, ce
inseamna redistribuirea aceasta de
responsabilitati intr-o familie, facand o
paraleld si cu familia, de exemplu, din
Germania sau familia de romani care
migreaza in Germania, in care copilul
invata foarte repede germana si devine
principala unealtd sau instrument intre
familie, traducatorul intre familie si
autoritati, ce Tnseamna cand copilul
preia responsabilitatile adultului?

Mihaela Michailov: Mi se pare cumva

cd e o procesualitate a devenirii mult

mai complicatd. Maturizarea acesta
instantanee si uneori foarte brutalg, cred
cd aduce niste transformdri extrem de
importante in exinderea, pana laurma, a
rolurilor din familie, pentru ca noi despre
aceasta mi se pare cd vorbim, despre
familii extinse teritorial, emotional,
afectiv, familii pe care nu le mai putem
grupa, nu le mai putem asocia unui loc
anume pe harta concreta sau simbolica.
Nu putem pune degetul, aici e mama, aici
e tata. Nu. Mama e in Italia, eu sunt aici.

Cred c3 este o deteritorializare a
familiei care duce la o reconfigurare a
rolurilor, totald reconfigurare a rolurilor,
si atunci copilul automat devine si
mama3, si tata, si fratele mai mare.

Distributia rolurilor mi se pare ca e
continuu remodelata. Atunci copilul face
parte din aceasta noua politica a familiei.

Teodora Zabava: Eu as vorbi si despre
parinti, pentru cd sunt si unii parinti

care se afla intr-o zon3 totusi de confort
financiar, printre care m-am numarat
multa vreme - si voiam mai mult, faceam
mai mult, mult mai mult profesional
decat mi-ar fi trebuit de fapt, ca sa imi
demonstrez... nu stiu ce. Fiica mea este
unul dintre copiii aceia crescuti mai mult
cu bone n primii ani de viata. Sunt alti
parinti care realmente nu au de ales. Ei
stau Tn Romania si nu au cu ce s cumpere

paine sau haine, si atunci singura solutie
este sd se ducd undeva unde trdiesc in
niste conditii sinistre simuncesc. lar aceia
sunt majoritarii, nu acestia care fsi hranesc
ego-ul cu mai multa munca. Mie mi se
pare ca majoritari sunt aceia care nu au
de ales si care sufera grav la randul lor, si
este de vazut ce resurse le mai raman lor
la modul cel mai concret, ce resurse poti
sa mai ai, cand trdiesti intr-o tabara care
seamana cu o tabara de refugiati, in niste
semi-cutii de carton ca nu se pot numi
case, mananci pe sponci si majoritatea
banilor i trimiti acasa. Ce resurse ai

cand te intorci sau cand vorbesti pe
Skype cu familia, sa mai fii disponibil?

Andrei Chiscu: Am fost intotdeauna
impotriva judecarii parintilor care sunt
in situatia aceasta, care au luat aceasta
decizie. Cumva, am trdit pe propria-mi
piele experienta aceasta, inainte de a fi
eu parinte, plecand, lucrand in afara tarii
si trdind impreuna cu alti oameni care

au luat aceastd hotarare. Sunt situatii

pe care nici nu le imagindm. Am avut
colegi care traiau cu punga de perfuzie
de la spital, se hraneau ca sd nu dea

bani pe mancare, ca sa strangd bani si

sd i trimitd acasa. Sunt situatii probabil
ca multe inimaginabile de disperare, la
limita subzistentei. Dar dincolo de chestia
aceasta cumva este si un discurs despre
prioritatile noastre. Probabil copiii sunt
cel maiimportant lucru, pentru cd einu
se pot descurca singuri, depind de adulti.

Roxana Crisan: Vad cd discutam de
traume duse la niste ultime consecinte. Ce
am observat eu ca parinte si uitdandu-ma
in jur este ca noi cream copii-pion, copiii
pe care 1i mutam dintr-un loc in altul, si

nu vorbim aici de granite, de la te imbraci
cu asta, faci asta, te duci la scoala asta,
adica parintii decid si isi subestimeaza
copiii. Nu fi ascultam cand spun ca nu

vor sa facd asta, spunem: aa, renunti.

Cred ca mai este un lucru pe care trebuie
sa Tl invete parintele contemporan, sa
iasd din schema parintilor lor care s-au
sacrificat pentru noi toatd viata lor ca

sd avem - sincer, nu pot sa fiu decat
ironica - ca sa avem noi ce sa imbracam,
si sa inteleaga ca daca el/ea nu e fericit/3,
copilul nu e fericit. Eu am invatat asta din
psiho-terapie, anume sa ma pun pe primul
plan, pentru cd asta o sa imi ajute mie si
apoi si copilului meu. Este o rasturnare



fata de generatia parintilor mei care cred
ca nu avea pe nimeni pe primul plan.

Mircea Toma: Eu as invinovati parintii
mai puternic daca as putea, dar nu pot
sa o fac, pentru ca ei nu sunt autorizati
sa fie parinti. Sunt foarte multi parinti
neautorizati. Trebuie licentd. Atunci faci
copii, cand esti adult. Dar foarte multi
adulti din ziua de astdzi, nu sunt de fapt
adulti. Afectiv au varste de 6-8 ani, cel
mult. Este o metaford ce spun acum, dar
ea se refera la faptul ca responsabilitatea
de parinte nu e construitd pe altceva
decat pe niste modele culturale
mostenite de la proprii parinti si biserica.

Andrei Chiscu: Cred mai degraba ca
avem nevoie mai mult decat de psihologi
si psiho-terapeuti, avem nevoie de
asistenti sociali si ma gandesc ca de
fapt interventia asta se poate face la
nivel de micd comunitate. In paranteza
fie spus, avem rata cea mai mare de
mame adolescente din Europa. Avem
cele mai multe mame adolescente
apropo de parinti imaturi emotionali,
dar siimaturi din punct de vedere fizic.
Stim ca de fapt situatia aceasta expune
copilul. Sunt prezenti cei mai multi
factori de risc pentru dezvoltarea unor
probleme de sanatate fizica si mintala.

Aici ne poate ajuta teatrul, ne poate
ajuta scoala, poate sa ajute sportul sau
diverse, parcurile, unde se strang mai
multi parinti cu copii, sa invete intr-o
manierd directa ce Tnseamna sa cresti
un copil, ce Tnseamna sa fii atent la un
copil, ce Tnseamna sa ajuti un parinte.

Ciprian Marinescu: Vreau sa aduc

un alt exemplu, apropo de refugiatii
din Berlin unde locuiesc: toata lumea
Tncearcad sa faca proiecte cu ei pentru
ca organizatiile care au de fapt rolul
acesta sunt supra-solicitate, deci toatd

lumea trebuie sa faca ceva. Merg teatrele
peste centrele de refugiere si intreaba:
Ce proiecte putem s facem imrepuna?
Oamenii care deja au experienta aceasta
sau au dobandit-o, spun: avem nevoie de
cineva care sa vind si sa fi obisnuiasca cu
prezenta sase luni de zile. Cine e dispus
dintre voi? Si teatrele spun: Un proiect,
nu se poate? Nu se poate nimic, ai nevoie,
sd zicem, de Mihaela care sd mearga
acoloin fiecare zi si sa fie prezenta.

Mihaela Michailov: Acesta mi se pare un
lucru foarte important pe care |-ai adus
n discutie, pentru cd fn momentul in care
lucrezi cu un tip de comunitate de genul
acesta, in momentul in care lucrezi intr-un
proiect comunitar, tu ca artist ai mult

mai multe roluri si acestea trebuie sa ti

le constientizezi. Dacd nu esti dispus sa

le ai, mai bine nu te duci in comunitatea
respectiva. Va dau exemplu, am facut

un proiect ,Scoala de vara de la Azuga”,
impreuna cu Madélina Dan, Mihaela
Doncs si Paul Dunca - un proiect care s-a
desfdsurat cu o comunitate de copii rromi
si o comunitate de copii nerromi. Am
avut enorm de multe probleme cu parintii
copiilor nerromi care in fiecare zi aveau
cate o nemultumire legatd de un detaliy,
nu intru Tn amdnunte. Problema era asa,
noi venisem sa facem art3, respectiv dans
si storytelling. Acesti copii rromi erau
multi dintre ei repetenti, multi dintre ei nu
stiau sd scrie, erau devalorizati complet

la scoald. Am avut o discutie halucinanta
cu directorul scolii. Era incredibil cum ne
spunea ca din acesti copii nu se ve alege
nimic, ei sunt niste idioti, dacd o sd le
dam un aparat de filmat sau orice tip de
aparat l vor strica in doua zile. Un discurs
suprarasist. Ideea e cd dupa o prima zi

in care am incercat sa facem fiecare

ce stiam n zona noastra ne-am dat
seama c3, de fapt, noi trebuie sa facem
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mult mai mult cu acesti copii, pentru

ca acesti copii nu stiau sd socoteasca.
Asa cd am scurtat perioada de dans, de
atelier, de teatry, si ne intdlneam cu ei
siTi ajutam sd invete. Ce vreau sd spun
este ca un artist, in momentul in care

se duce intr-o comunitate, nu mai este
doar artist. Trebuie sa vite de aceasta
perspectiva a artistului care se duce sa

isi facd arta lui acolo. Sunt niste nevoi
comunitare stringente. Ne-am lovit de
aceste nevoie si in Rahova, unde a trebuit
sa mergem cu oamenii la Primarie, sa

ne ducem la scoald impreuna cu copiii
care ne spuneau cd aveau diverse situatii
neplacute. Este o constientizare a rolului
tau in comunitatea respectiva si este
foarte importanta. Oamenii au niste
nevoi care transgreseaza nevoile artistice.

Cristina Modreanu: Asadar, balanta se
inclind dinspre estetic inspre etic, ceea ce
este o discutie foarte ampl3, nu are rost
sa o deschidem acum, dar in lumea artelor

contemporane exista aceasta debalansare,

in societatile acestea in transformare
lumea artistica inclina balanta inspre
etic mai mult decat inspre estetic. Este o
forma de auto-responsabilizare de care
avem nevoie cu totii. Brainstorming-ul
acesta este extraordinar si ar putea dura
la nesfarsit si sincer cred cd apropo de
solutii sistemice, o posibila solutie e
chiar brainstorming-ul care sa implice

si specialisti din aceste domenii si
oameni din lumea artisticd, pentru a gasi
impreuna formule, solutii concrete, care
sd poata sa fie si aplicate. Eimportant sa
li se dea artistilor destula incredere incat
sd poata sa intervina in sistem intr-un fel
sau altul si sa aplice solutiile pasionante
la care se gandesc. Cu speranta ca asta
se va intdmpla in viitor, va multumesc
tuturor ca ati participat la discutie!

A consemnat: loana Gontea

( DEZBATERE
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Note de lucru despre infiintarea Teatrului Giulesti

Cum a rasarit, la piciorul Podului Grant, o
cladire cu totul neobisnuita, la intersectia
dintre trei cartiere — Grant, Giulesti si
Crangasi — ultimele doud cu statut de
mahala desfundata? Stim, mai intdi de
toate, ca originala clddire tip Bauhaus

e comanditata in 1928 de Casa Muncii
CFR, dar nu ca teatru, ci ca institutie
multifunctionald, de tip Casa de cultura.
Proiectul fi apartine viitorului mare
arhitect Horia Creanga si e, probabil, unul
dintre primele pe care le-a primit dupa
intoarcerea lui si a sotiei sale, arhitecta

si ea, din Franta. E destul de posibil

ca primirea acestei comenzi sa fi fost
favorizata de faptul ca, pentru cativa ani,
fratele sdu, lon Creangg, tot arhitect, a
lucrat ca expert pentru diversele proiecte
ale Casei Muncii CFR si ale Ministerului
Transporturilor. lon Creangd a fost si
colaboratorul cel mai apropiat al lui Horia,
alaturi de Laura Creangd, la multe din
comenzile de institutii, vile si blocuri de
pina la inceputul anilor 30 (cdnd a murit,
din nefericire, in urma unui accident de
masina), inclusiv la marea realizare a
echipei, Blocul ARO (Cinema Patria). De
altfel, colaborarea lui Horia Creanga cu
Casa Muncii CFR, la origini intermediata
de fratele lon, e de durata, probata si

de construirea pentru functionari a
blocului cvartal din strada Petre Poni 7,
in parcela Inginerilor, din zona cuprinsa
intre Calea Grivitei, Bulevardul I.G.Duca,
Bulevardul A.l.Cuza. Casa de Culturd a
CFR afost, insd, o mare izbanda initiala
si, ca prin minune, a ramas neatinsa

de cele doua mari bombardamente
devastatoare din 1944, care au secerat
toata zona Garii, pe kilometri intregi.

~Tema initiald intrunea multe functiuni:
sala de spectacole, sdli de reuniuni,
gimnastica si scrima la parter si etajul 1;
n subsol restaurant, bufet si un mic

bazin de inot; etajele 2 si 3 cuprindeau
birourile si cazarea sportivilor. Evident cd
un atat de amplu program s-a schimbat
pe parcurs. In Monografia lucrdrilor de
beton armat executate in Romdania pand
in 1945, inginerul Emil Prager descrie
interesanta structurd a salii (proiect
ing. Gh. Réscanu), indicandu-I numai
pe Horia Creangd ca arhitect-autor.
Este limpede ca evolutia acestei

lucrari este similara cu precedenta.”*

E foarte posibil ca, in acord cu sugestiile
Biroului International al Muncii de la

Liga Natiunilor, activa Casa a Muncii CFR
(care preia, din 1928, toate proiectele de
locuinte ieftine n derulare, renuntandu-se
la SCLE) sa fiavut de la bun inceput in
intentie asezarea alaturea a Casei de
Cultura cu Stadionul CFR (ulterior Rapid).
CFR-ul era, cum se stie, o fortd economica
majora si unul dintre marii angajatori
antreprenori imobiliari, iar cotizatiile
pentru corpul profesional (incd nenumit
sindicat) erau substantiale. Tns&, cum in
1929 se declanseaza criza economicd, cu
toate cd terenul pentru stadion era deja
cumparat, proiectul celor doud institutii
dedicate ceferistilor a fost probabil
abandonat, terminandu-se complet doar
cladirea viitorului teatru, si asta abia in
1931. Stadionul va firidicat in 1936, de un
alt arhitect, Gh. Dumitrescuy, si va fi dat
n folosinta, dupa dotare, abia in timpul
dictaturii regale. Tn 1939 Carol al Il-lea

va organiza aici o manifestare cu iz vadit
musollinian: Ceferiada, cu un grandios

1. Radu Patrulius, Horia Creanga — Omul
siopera, Editura Tehnicd, 1980, pag 51.
,Precedenta” e consideratd de Patrulius
clddirea Blocului Aro, cu toate cd atat
proiectele cat si ritmul de executie al
celor doud, ca si proiectul si realizarea
propriu-zisd vilei doctorului Petru Groza
din Deva sunt simultane: 1929-1931.
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spectacol sportiv realizat de elevi si

tineri (semanand izbitor, in fotografii, cu
enormele desfdsurari de 23 August ale lui
Ceausescu) si cu meciuri amicale de fotbal
si rugby intre echipele CFR din cateva

tari vecine. De altfel, in acelasi moment,
Carol al ll-lea inaugureaza cu pompa sa
specifica si Muzeul CFR, aflat, la origini, in
incinta Stadionului, iar exponatele mari—
locomotive si vagoane din diverse epoci—
ocupand peronul dinspre Grivita al Garii®.

Oricum, Casa de Culturd CFR e, in sine, o
realizare cu totul neobisnuitd, unicd in tard
la acel moment. Sala propriu-zisa avea
aproximativ 600 de locuri (stal si balcon)

si 0 scena ampl3, dotata cu rotativa
hidraulica, cu mare adincime, al carui pod
functional corespunde cu echivalentul
atrei etaje. Lateralele si holul din fata

sdlii —n perioada de dupa 1946 amenajate

2. In urma avarierii grave a Stadionului CFR
la bombardamentul din 4 aprilie 1944, o
parte din arhiva muzeului s-a pierdut, iar
sdlile sale au fost definitiv relocate in localul
Casei Tehnicienilor din Calea Grivitei 139.

In 1958, la renovare, o parte din exponate
au fost trimise la Depoul Sibiu si la Depoul
Cluj, tot cu scop muzeal. Din pacate, aceste
anexe muzeale nu functioneazd in prezent.

Miruna Runcan shares with her readers some of the most interesting results of her research dedicated to the history of Odeon Theater in
Bucharest, starting from the first building in Giulesti neighborhood. The story of the theater is a puzzle composed out of political context and

historical public figures up to the special blending of professionals and amateurs in the first team of this theater. This is only the first chapter

in a long voyage from Giulesti to Calea Victoriei where Odeon theater resides today.
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ca foaiere separate si sali de repetitii,
inclusiv sala de balet — au echivalent si

la etajul superior, al balconului, dind
constructiei o dimensiune confortabilg,
majestuoasa siincapatoare. Aceste sali
laterale au fost, la origini, concepute
pentru uz de club, de activitati educative
sau sportive, inclusiv mentionata scrima.

Perpendicular pe sal, in adancimea
echivalenta cu scena, se afla un corp
de doua etaje, pe partea stinga, spre
stadionul Rapid: el gazduia camere mai
mici sau mai mari, dotate cu chiuvete
si, la fiecare nivel, cu dusuri si toalete,
si avea o intrare laterald separatg; in
fata sa, pind la strada, se intindea o
parte a gradinii. Organizarea si dotarea
ne fac sa presupunem c3 acesta a

fost corpul dedicat camerelor pentru
sportivi. Oricum, dupa 1946, acest corp
ce comunica si cu sala de spectacol, si
cu foaierul de sus, a fost utilizat pentru
cabinele actorilor. In plus, buzunarele
largi ale scenei se continua cu un foarte
lung coridor ce duce cétre un alt corp
de cladrie, in prelungirea celui pivot: are
Tnca doua etaje pe parter inalt (acolo
erau, dupa 1946, atelierele de decor,
tamplaria, pictura, recuzita, depozitul
de costume). Etajele gazduiesc birouri

ample dedicate activitdtilor administrative,

sdlilor de lecturd etc. Pina in jurul anului
2000, acolo a functionat o parte din
administratia, biblioteca si secretariatul

literar al Teatrului Giulesti, devenit Odeon.

Si, cel mai spectaculos, la subsol se
afla si mica piscina promisd, care
nsd a ramas, din 1945 si pana azi,
neutilizata si misterios ferecata.

Infiintarea Teatrului Muncitoresc
CFR - surprizele contextului politic

Presa anunta intentia infiintarii Teatrului
Muncitoresc CFR ,Gh. Gheorghiu Dej”
inca din mijlocul priméverii 1946. E
simptomatic ca unele din aceste anunturi
vorbesc despre ,un nou teatru”, dedicat
muncitorilor, in conditiile Tn care
eleganta cladire de tip Bauhaus avea deja
cincisprezece ani de cand pazea Podul
Grant; insd, desigur, e de presupus ca o
parte dintre ziaristii epocii nici nu stiau
precis unde-i Calea Giulesti. Nicaieri

nu se vorbeste despre Casa de culturd

a CFR, care urmeaza sa gdzduiasca
teatrul. E lesne de inteles, insd, daca
privim fotografii din infierbantatii ani

1945-1946, ca Gheorghiu Dej - ,eroul
ceferist” devenit Secretar General PCR,
Ministru al comunicatiilor si lucrarilor
publice in guvernul dr. Petru Groza si pe
cale de a-si croi suprematia in stat - avea
o anume slabiciune personala fata de
sala Casei de cultura CFR: mai multe
fotografii ni-l infatiseaza participand

la diverse festivitati politice, romanesti
sau romano-sovietice, desfasurate chiar
acolo. E destul de probabil ca ideea
utilizarii spatiului generos gandit de Horia
Creanga sé fi fost chiar a sa (legendele
urbane spun cd era mare amator de teatru
si de... actrite). Ca sa nu mai vorbim de
substantiala lovitura de imagine pe care
Dej o putea obtine in acest moment
crucial, n care alegerile bateau la usa (la
finalul lui noiembrie, moment pentru
care se schimba anticonstitutional

legea electorald si se desfiinteaza
Senatul, Parlamentul transformandu-se
in Mare Adunare National3d).

Tn plus, cum ruptura de Ana Pauker si de
Lucretiu Patrascanu (a carui frumoasa
sotie, Elena, era scenografd) inca nu se
petrecuse, cele doua tovarase e posibil
sa fiavut, larandul lor, un cuvant de spus
n acest sens. De altfel, dupd intoarcerea
din inchisoare, Elena Patrascanu (ulterior
Veakis) va incerca de cateva ori sa
colaboreze cu acest teatru, chiar daca nu
pare sa fi reusit, la fel cum nu i se va mai
permite intoarcerea la teatrul Tdnddricd,
pe care-linfiintase chiar ea in 1945.

Oricum ar fi fost, ziarele vremii anunta
evenimentul ca pe infiintarea unui

teatru nou, a carui echipa urmeaza sa
combine actori profesionisti cu actori
amatori, veniti din randurile studentilor si
absolventilor Universitatii Muncitoresti.
Mai mult decat atat, oficiosul Scanteia
intdreste si difuzeaza la nivel national
confuzia dintre companie si clddire,
profitand de faptul cd, pentru deschiderea
primei stagiuni e nevoie de reparatii,
adaptari si imbunatatiri (s nu uitam

ca de jurimprejurul teatrului cazuse

o ploaie de bombe Tn 4 aprilie 1944,

iar stadionul fusese avariat grav): ,/n
cursul acestei luni se va deschide Teatrul
muncitoresc de artd,, Gh. Gheorghiu-

Dej” spune titlul cu litere groase.

LIntr-una din cele mai somputoase sili
din Bucuresti, publicul de toate straturile
sociale — cdci pretul redus al biletului va
face teatrul accesibil tuturor —va putea

urmari un spectacol cu miez, jucat de

un ansamblu de artisti de prima mana si
montat n cele mai bune conditii scenice.
Astfel — Teatrul de artd ,Gh. Gheorgiu-Dej”
este menit sa devina un indreptar artistic
prin aceea cd va educa gustul maselor,

va crea contingente noi de spectatori si
va ridica talente proaspete si sdnatoase
din masa celor 190.000 de ceferisti. (...)
Tmplinirea acestui plan de mare amploare
s-a facut cu sprijinul moral si material al
tov. Ministru Gh. Gheorghiu-Dej, care a
dat tot concursul acestui teatru. (...) Azi,
la Giulesti, lucrarile continud in acelasi
tempo rapid. Artistii repetd cu febrilitate.
Tn atelier, pictorii si decoratorii pun la
punct decorurile impresionante, mesterii
fac ultimele retusari scenei, electricienii
pun la punct instalatiile electrice...”

Faptul ca ambiguitatea e voitd, nu
accidentalg, Idsand cititorul din provincie,
sau chiar pe cel din alte zone ale capitalei,
sd inteleaga ca, peste noapte, Partidul
Comunist Roman, prin concursul moral
simaterial (!) al tov. Ministru G.G.-D, a
construit un teatru nou, poate fi probat
cel putin prin doua argumente. Pe de-o
parte, restul presei din tara si chiar din
strainatate difuzeaza, uneori cu emfaza,
informatia despre edificarea unui teatru
absolut nou, dedicat populatiei de cartier
(dar care e complet separat de Teatrul
Poporului, tocmai infiintat, cu filiale in
mai toate capitalele de judet si bazat

pe aceeasi mixtura de profesionisti si
tinere talente provenind dinspre amatori).
Tristan Tzara, comunist asumat, informat
probabil de prietenul sdu avangardist
Gheorghe Dinu (Stephan Roll), care
colaborase ca dramaturg si traducator,

n ultimele luni, la mai multe montari

ale amatorilor din Clubul CFR, anunta
entuziast in Les Lettres Frangaises:

,...Am sd va vorbesc acum de Teatrul

Muncitoresc CFR Giulesti, un splendid
edificiv de marmurd cldadit de la rdzboi
incoace [s. mea.] In inima cartierului CFR.
Actori de prim rang isi dau concursul

si jucand langa ei, ceilalti interpreti,
absolventi ai Conservatorului Muncitoresc,
isi desavarsesc pregdtirea profesionald’

Mai mult decat atat, in cuvantul de
deschidere al albumului omagial menit

sa celebreze, in 1971, 25de anidela
infiintarea teatrului, criticul Radu Popescu,
redactor sef al insusi lunarului Teatrul, duce

3. Scanteia, 18 septembrie 1946



pe Tnalte culmi (istorice) de dezinformare
aceeasi sugestie din Scanteia lui 1946:

»...Ce epocd! Ce an!... Oamenii alergau
nduci dupa un kilogram de mdlai, se
luptau ca leii pentru un litru de gaz, fumau
toti tigari bulgdresti de contrabands,
si pe sub gesturile astea meschine si
capitale, se producea o despartire de
lumi, o geneza istoricd, geneza unei
ere noi! A avea, atunci, ideea infiintdrii
unui nou teatru, parea de o temeritate
exorbitantd. Dar a avea ideea infiintarii
unui nou teatru dincolo de Podul Grant si
n raza de depunere a zgurei Atelierelor
Grivita, parea, pur si simplu, demential.
(...) La Giulesti si prin ,Giulesti” s-a dat
o lovitura de gratie conceptiei teatrului
de elit3, teatrului destinat sau rezervat
unui restrans public de initiati...”

Exista insa si un alt argument care vine
sa confirme teza dezinformarii, menite
sa consolideze, inca din primii ani de
comunism, mitul lui Gheorghiu-Dej ca
patron si protector al artelor, cel care-a
Lfacut chiar si un teatru” in Giulesti. O
data cu finalul stagiunii 1945-1946,
Teatrul Muncd si Voie Bund din Uranus (de
curand botezat Teatrul Muncitoresc) Tsi
nceteaza activitatea. Greu de imaginat
ca Radu Popescy, critic de teatru aflat, in
1971, in plind maturitate, n-ar fi stiut ca
a existat un teatru in Uranus si ca el s-a
desfiintat exact in timp ce Giulestiul se
nfiinta... Teatrul muncitoresc inventat
de Ralea dupa ideile lui Victor lon
Popa si condus de acesta din urma din
1938 pana in 1944 e vdrsat, fara nicio
explicatie si fard preaviz, cu intregul
personal, la Giulesti. loan Massof dedica
momentului fix trei pagini discrete, care
nu pomenesc absorbtia: una se incheie cu
ncetarea activitatii din Uranus, cealalta
are titlul , Teatrul Muncitoresc CFR".

Cativa dintre actori nici nu cracnesc, altii
se vor muta in alte teatre chiar atunci,

ori se vor pensiona. Altii se vor intoarce

la noul teatru, dupa o vreme, atrasi de
conditiile bune si de sansa de a juca

roluri centrale. Are loc si un concurs, atat
pentru actori profesionisti cat si pentru
amatorii din randul ceferistilor, in 10 iunie

4. Tristan Tzara, Les Lettres Francaises,
1946, apud Teatrul Giulesti 1946-
1971, album omagial redactat de
Sonia Filip si Cornelia Serban

5. Teatrul Giulesti 1946-1971,

album omagial, p. 3

1946. Nu putem preciza cati din membrii
personalului tehnic sunt asimilati aici,
dar probabil destui, cata vreme prima
schema de Tncadrari e una cu adevarat
impresionant de numeroasa. Dar ceva
din scheletul teatrului din Uranus ramane,
dac-ar fi sd te uiti la regizorii care pun
primele spectacole (cel dintai e Maican
nsusi, dar era evident doar o colaborare:
n perioada 1945-46 Maican avea zeci

de alte proiecte, infiintand/adaptand el
fnsusi un nou teatru sub terasa Cercului
Militar si colaborand de zor la noua lege
a teatrelor; celalalt nume legat de Muncd
si Voie Bund e al lui Marin lorda, o vreme
mana dreaptd a lui V.I.Popa, intre 1945 si
1946 chiar director interimar al teatrului
din Uranus, alaturi de losif Liggeti).

E limpede ca amestecul de profesionisti
cu amatori nu-i deloc o gluma. Pe noua
schema de personal din 1946 sunt 20

de actori ,cu contract” (21 cu actorul
responsabil artistic, viitor director efemer,
Sergiu Dumitrescu): printre ei, Marga
Anghelescu, Astra Dan, Natasa Alexandra,
Gina Petrini, Dinu Macedonschi veniti de
la defunctul Uranus. Sinu mai putin de

43 ,artisti cadre CFR"! Ca sin alte teatre
infiintate Tn acelasi interval in provincii, un
numdr foarte restrans dintre acestia fsi

va continua, Tn deceniile care vin, cariera
teatrald. Restul se vor pierde pe drum®.

Exista un singur regizor artistic angajat,
Ivan N. Dubrovin, de origine rusa, despre
care presa scrie ca ar fi fost elev al

lui Stanislavski si ca s-ar fi refugiat in
Romania in 1924 (!) E destul de putin
probabil sa fie una si aceeasi persoana cu
regizorul Ivan Dubrovin, conducatorul
companiei Pasdrea albastrd, care a facut
un mare si aclamat turneu cu spectacole
de tip cabaret in Moldova (mare) si la
Bucuresti in 1929-1930’. Tl g&sim Tnsa

la Massof®in stagiunile 1944-45 si
1945-46, colaborand cu Teatrul Comedia
al lui Sica Alexandrescu. Nu e angajat

6. loan Massof, Teatrul Romadnesc.

Privire istoricd. Vol VIII, Editura

Minerva 1981, pag 418-420.

7. In interviul acordat Dorinei Lazdr in
vederea alcdtuirii acestei lucrdri, actorul
Mircea Cruceanu mentioneazd trei nume de
actori proveniti din amatori si care au jucat
apoi pe scena Giulestiului pand la pensie:
Simion Negrild, lon Pascu si Tache Petru.
8. Vezi, in acest sens, Stefan Cervatiuc,
Istoria Teatrului in Botosani, vol

Ill, 1925-1944, pag. 91

deocamdata nici un scenograf (primele
spectacole utilizeaza pictori amatori, dar
si scenografi importanti care lucreazd in
colaborare). In schimb, avem surpriza s&-|
gdsim ascuns (din motive politice lesne de
explicat, fiindca fusese legionar ca tanar
student la Bellearte) ca pictor de decor
pe viitorul scenograf lon Cristodulo, ce Tsi
va desfdsura mai apoi aproape intreaga
cariera la Teatrul Dramatic Brasov.

Mai interesant e 3, alaturi de largul
colectiv de actori si tehnicieni, avem si aici,
cel putin laTnceput, un comitet de lecturs,
ca la teatrele nationale. El e format din
scriitorul Vintila Rusu Sirianu (autorul
piesei de deschidere), regizorii lvan N.
Dubrovin siloan Aurel Maican (!) actorii
Angela Luncescu si Ovid Bradescu, pictorii
(executanti) Filip Dumitriu si Nicolae
Teodoru si, fireste, directorul teatrului.

Numai cd, pana in 1954, directorii teatrului
se schimba cu o repeziciune nebuna: mai
intdi un George Postelnicu, nlocuit tot

n 1946 cu Sergiu Dumitrescu. Urmeaza
actorul Marin Cheta - 1948, regizorul
Gheorghe Leahu — 1949. Acesta va fiinsa
nlocuit cu tamplarii lon Cilibiu si lancu
Petre in 1949, iar celor doi le va urma,
intr-unul si acelasi an, instructorul politic
lon Cimbrescu. Dupa el vine un muncitor
neaos de la Uzinele Grivita, lon Carata
(1951), apoi un activist pe nume Vasile
Cristea, intre 1952-1954°. Acest uragan de
indecizie a partidului ia sfarsit, miraculos,
n 1954, cand la conducere ajunge o

altd tanara activistd de 34 de ani, Elena
Deleanu®. Care va construi programul
repertorial, va continua sa restructureze
echipa si va esafoda chipul particular

al teatrului, in ritmul schimbarilor
tematice si estetice ale fiecarui deceniu
teatral in parte, panain 1990.

(fragmente din volumul Din Giulestiin
Calea Victoriei: Aventura Odeon 70)

9. loan Massof, op. cit, pag 258 si 319

10. Referitor la Vasile Cristea, Mircea
Cruceanu ne l[dmureste in interviul
mentionat anterior cd , Acesta era ceferist,
dar cu studii si care venea de la Praga,

unde fusese atasat cultural. El [-a ldsat

pe George Dem. Loghin, bun regizor, sd
schimbe radical compozitia trupei, aducand
din provincie actori consacrati...”
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_ VOICE OVER

Azi, conditia actorului e sumbra

Diana DUMBRAVA

foto: Tomo Minoda

Fac parte din generatia '90, cea cdreia

i s-au deschis portile dupa Revolutie, a
celor care in repetate randuri incercau

sd intre la fostul IATC pe locuri limitate,
patru pentru fete si tot atatea pentru
bdieti. Eu eram la a treia incercare. Anii de
dupd '90 pana undeva in 2002 fi numesc
»anii romantici”. Am terminat in 1994

in jur de aproximativ 50 de actori. Dupa
absolvire am dat concurs la Teatrul din
Ploiesti unde am fost angajatd. Am stat
putin timp pentru ca am participatla o
auditie la Teatrul de Comedie pentru rolul
Serafima Korzuhina din spectacolul Fuga
de Bulgakov, in regia Catdlinei Buzoianu.
Un spectacol eveniment la acea vreme
unde am avut sansa sa joc alaturi de

mari actori de la care am invdtat enorm.
Stefan lordache era magistral. Toti actorii
erau o echipa si slujeau spectacolul.

Voice-over

Dupd ce am luat auditia pentru acest rol,
am participat la concursul organizat de
Teatrul de Comedie, la care ulterior am
fost angajata de catre domnul director

de atunci, Vladimir Gaitan. Totodata,
domnul Virgil Ogdsanu, pe atunci director
al Teatrului Bulandra, m-a vazut si dansul
in Fuga si, dorind sd aduca tineri in teatry,
mi-a facut invitatia sa vin sa dau concurs.
Concursul era condus de domnul Liviu
Ciulei, In prezenta unor importanti actori
ai Teatrului Bulandra care faceau parte
din Consiliul artistic. Tin minte ca am

avut mari probleme de constiinta fata

de domnul director Vladimir Gaitan de la
Comedie - etic mi se parea o greseald sa
plec de acolo atata timp cat jucasem doua
roluri principale. Totusi, dupa multe nopti
nedormite si framantate am hotarat ca
teatrul Bulandra mi se potrivea mai mult si
pana la urma am fost inteleasa. Intalnirea
mea cea mai importanta se numeste
doamna C&tdlina Buzoianu. O Doamna
care a dat sanse multor tineri. inceputul
meu la Bulandra a fost Sase personaje in
cdutarea unui autor de Pirandello, tot in
regia Catalinei Buzoianu, jucand alaturi
de Horatiu Mal3ele, Virgil Ogdsanu si

alti colegi, un spectacol cu multe premii
Uniter. A urmat Copilul ingropat de Sam
Shepard (tot in regia Catélinei Buzoianu)
unde am jucat aldturi de Victor Rebengiuc
si Mariana Mihut, alt spectacol cu premii
Uniter. Apoi l-am avut director pe domnul
Victor Rebenciuc aldturi de care am
continuat sd joc, impreund cu alti colegi.

Am spus ,anii romantici” pentru ca pe
atunci directorii continuau traditia si Tsi
valorificau trupa, aveau grija ca actorii
lor sa joace. Nu-mi amintesc ca directorii
sa fi apelat prea mult la colaboratori.

Poate cu mici exceptii. Nu spun ca nu

am avut si colegi nedreptatiti, sunt
convinsa cd aceste lucruri s-au intamplat.
Dar exista o atmosferd, o echipg,

un spirit care ne ajutd sa intelegem
aceasta profesie. Pentru cd eu consider
actoria o profesie si nu un ,serviciu”.

Eu m-am facut actritd din pasiune
pentru aceastd Arta. Am trudit, m-au
chinuit ganduri la fiecare rol pe care
[-am creat, am avut nopti nedormite,
lacrimi interioare, exterioare, treziriin
noapte, zile si nopti in care m-au macinat
acesti oameni-personaje, intr-un lung
proces pand sa reusesc sd ajung la

ei. Nu e o conditie deloc usoara cand
te joci cu sufletul si mintea ta, cand
trebuie sa scormonesti in rani trecute
pe care le-ai inchis si la care esti nevoit
sd apelezi ca sa ajungi la personaj, la
cea pe care o vei darui cu adevar celui
care plateste sa te vada, Spectatorul.

Tn acei ani colaborarile erau aproape
inexistente. Televiziune nu, radio la fel,
filme deloc pand undeva in 2000, seriale
nu se faceau, TVR avea departamentul
de Teatru TV, dar se faceau putine
productii. Generatia mea nu avea alte
oportunitdti decat aceea de a juca si de
a filegatad de teatrul institutional. Ce
teatru independent? Ne-am dezmeticit
greu pana am inteles acest fenomen, pe
care eu 1l salut din toatd inima - teatrul
independent a aparut din nevoia de
exprimare a actorilor care sunt acum
din ce in ce mai multi. Ins3 teatrele
institutionalizate nu-i pot absoarbe pe
toti actorii care au o diploma. Ani de zile
posturile au fost blocate si e adevarat
€a nici concursuri nu prea s-au mai dat.

Actors’ condition is very brooding today, argues actress Diana Dumbrava, giving examples from the National theater where she is employed.
Comparing the situationinthe 90’s with the current one, the actress concludes the status has gradually changed and actors are facing different
working conditions and are constantly at risk, forced to manage their own careers. Diana Dumbrava makes a plea toward her younger
colleagues to fight for their right to be seen on public stages. “"Occupy the theaters”, she urges them.



Pentru mine, dupa ceva timp, la Bulandra,
prin venirea unui alt director, s-a produs
un gol, am ajuns si eu la categoria
,nedreptatiti” siam facut trecerea la
Teatrul National, ludnd-o de la capat.
Cand pleci dintr-un teatru, dintr-o echipa
la alta, esti mai greu de asimilat. Drum
lung pana ce incepi sé fii de-al lor. Sunt
ierarhii si trebuie sa-ti astepti locul. Si tot
astepti... si te gandesti cd directorul de
azi, pe care la 19 ani l-ai vazut ca actor
recitand Luceafdrul si care, intr-un foaier
de teatru, ti-a dat mana zambind, si tuy,
tandra aspiranta la aceeasi profesie, I-ai
felicitat cu emotie si timiditate gandindu-
te ca e un exemplu de la care ai ce invata...
Azi, aceeasi mana e ridicata in sus, iar el iti
spune, radical ,Tu nu esti pe lista mea, nu
intri la auditia mea!” - atunci te gandesti
cd acea mand s-a schimbat si ca a devenit
0 mana trista si lipsitd de sens. Aceasta
mana nu mai are pic de expresivitate.

E stiut ca rolurile feminine importante
sunt mai putine decat cele masculine.
Pentru actrite e mai greu pentru cad nici
dramaturgii, nici scenaristii de film nu
prea s-au gandit la noi. Sunt putine roluri
feminine sin piese si in scenarii de film.
Asta poate pentru ca psihologia feminina
e mai greu s-o cunosti, s-o stapanesti.

Si atunci conditia feminin-actoriceasca
in teatru si film e mai ingrata. Poate de
aici si nemultumirile multora. Asta nu

fnseamna ca nu trebuie sd lasi sa participe
la auditii actorii din trupa pe care n-ai
dorit-o si sa nu te gandesti, ca director,

ca trebuie sa pastoresti carierele actorilor
tai cu generozitatea cu care au facut-o

si altii pentru tine. Esti cine esti pentru

ca si altii au avut grija sa fii cine esti!

Cred ca trebuie deschidere si din partea
generatiei mele si a altora. Oricine va sta
pe un scaun de director mai mult de cinci
ani va incepe sa faca abuzuri, sa creada

ca locul i apartine pe vecie! Si ca cei din
jur, care tac sifl aplaud3, il investesc cu
aceastd putere sisunt de acord cu el...

Conditia actorului de azi e sumbra, s-au
inversat valorile, se fac rar spectacole de
calitate. Tinerii actori au oportunitatea
de a face colaborari, atatea cate sunt.
Au terminat scoala foarte multi si stiu

ca fiecare si-ar dori sa aiba un loc al lui.
Asta nu prea se poate. Trebuie sa ceara
concursuri deschise, auditii deschise, sa
iasa din epoca lui ,nu se poate, nu avem
sanse” si sd schimbe ceva! Sa nu se lase
manipulati de asa-zisul conflict intre
generatii, sa-si doreasca sa lucreze cu noi
pentru ca avem ce invata unii de la altii.
Colegii mei de orice generatie ar trebui
sa se informeze, sa creada ca mai exista
o sperantd, sa creada cd nu suntem toti
creati pe propriul interes. Intodeauna
am sa cred cd teatrul se face in echip3,
ca slujesc Spectacolului si ca nimeni nu

e mai presus de nimeni. Doamna Olga
Tudorache ne-a spus la un examen de
improvizatie din anul intai unde noi,
studentii de atunci, eram timorati de
prezenta ei, scotandu-si ochelarii: , Dragi
colegi, am aceleasi temeri ca si voi, sunt
om ca si voi si nu ma mai urcati pe acel
piedestal creat de acel mit! Fiti voi insiva!
Eu pentru asta sunt aici. Pentru voi!”

Eu astdzi joc siin teatrul independent si
sunt mandra ca o fac! Ca sunt 0 sau minus
10 grade intr-un spatiu neconventional,

o fac din respectul alegerii mele, umilinta
de a crede intr-o idee si orgoliul de a
crede ca meritd! Dragi actori mai tineri,
ocupati teatrele! E dreptul vostru! Fiti
vocali! Si nu va ganditi ca nu putem face
Tmpreuna echipa aceea functionand pe
baza de dragoste si respect! Numai de noi
si de voi depinde! Pentru colegii mei din
teatrele de stat: acceptati schimbarea,

ea oricum se va intampla! Fiti deschisi si
acceptati-o! Locul caldut nuinseamna
decat somn! larideea ca teatrul se poate
intampla oricum, cu oricine, inseamnad
inchiderea acelor ochi care candva aveau
principii, expresivitate si care emanau
speranta ca Teatrul este Libertate!
Deschideti ochii, dragii mei colegi! Noi
suntem oglinda si tot noi punem oglinda!
Asta e rostul nostru prin alegerea de a fi
actori! E o alegere, nu ne-a obligat nimeni!

- VOICE OVER

O romancd va conduce
Tanztheater Wuppertal,
compania Pinei Bausch

Managerul cultural Adolphe Binder a fost
numita directoare artistica a Companiei
Tanztheater Wuppertal infiintatd de

Pina Bausch. Dupa mai bine de 6 ani

de la moartea celebrei coregrafe, nu

o0 artista, ci o persoana specializata

n management a fost desemnata sa
ducd mai departe mostenirea celebrei
artiste care a revolutionat dansul
contemporan. Decizia a fost luatd de
consiliul consultativ al Tanztheater,

iar contractul este semnat pentru o
perioada de 5 ani. Noua directoare va
pastra repertoriul existent, constand in
coregrafiile semnate de Pina Bausch,
dar va invita si coregrafi internationali.

Adolphe Binder, in varsta de 46 de

ani, s-a ndscut in Romania si a crescut

n Germania. A studiat management
cultural si literatura germana in Hanovra
si studii politice la Harvard. A fost de-a
lungul timpului dramaturg la Deutsche
Opera din Berlin, directoare la Komische
Opera din Berlin si curatoare a unor

institutii internationale dedicate dansului
contemporan. A creat festivaluri, reviste
culturale, un club undergrund, o companie
de consultantd care a colaborat la
realizarea EXPO Hanovra 2000. Tn prezent
este directoarea artisticd a Danskompani
din Gotheburg, Suedia. Noul mandat la
Wuppertal va incepe din luna mai 2017.

Bender s-a declarat extraordinar de
incantata de oportunitate, dar a tinut sa
precizeze ca nu este ,succesoarea Pinei
Baush”. Ea a precizat cd intentioneaza

sd creeze contextul in care compania
sa-si implineascd potentialul si ca va

crea noi formate n acest scop, pastrand
caracterul inovator si deschis spre risc pe
care |-a imprimat companiei Pina Bausch.

(STIRI
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Liz Swados, eterna fugara

Pe 15 februarie, la Teatrul LaMama ETC
din New York a avut loc comemorarea
creatoarei americane Liz Swados,
cunoscutd ca autoare de musicaluri cu
subiect social. Liz Swados a debutat in
Teatrul LaMama alaturi de regizorul de
origine romana Andrei Serban, cdruia
i-a fost aldturi in crearea Trilogiei antice,
urmandu-l apoi si in Romania, pentru
reluarea acestei opere care a facut istorie
in teatrul de pe ambele continente.
Swados a cunoscut succesul pe multe
alte scene americane, inclusiv la Public
Theater din New York unde a creat,
sub directia celebrului Joe Papp, un
muzical cu si despre copiii neadaptati,
Runaways, care a ajuns pe Broadway.
In cartea dedicata lui Papp, Swados
isi impartdseste crezul despre teatru:
LPentru mine, munca in teatru continua sa

fie s afli care e cel mai curajos lucru pe
care il poti face la timpul potrivit pentru
a contribui la progresul sensibilitatii,
constiintei si limbajului teatrului, pentru
a sparge barierele si prejudecatile si
temerile.” Disparitia lui Liz Swados a
fost comemoratd la LaMama de catre
membrii corurilor din spectacolele sale,
ntr-o sald arhiplina vorbind despre ea
actritele Sigourney Weaver si Diane
Lane, Sheila Nevins (producator HBO),
caricaturistul Gary Trudeau, avocata

si sotia ei, Roz Lichter, agenta sa
literara Judith Gingsberg si, desigur,

Andrei Serban, din al carui emotionant
discurs reddm mai jos un fragment:

“ti amintesti cum ne-am intalnit? In vara
[ui 1972, n holul de la LaMama, Ellen
(Ellen Stewart, fondatoarea LaMama,
n.red.), cu bagheta ei magica a facut
sd se intample asta: Ea este Liz. Fata
cu parul roscat, proaspat venita de
la Bennington, murind sa lucreze cu
Andrei, speranta Romaniei... amandoi
nerabddtori sa revolutioneze scena.

Asa ca ai compus cantece magice pentru
Medeea in greaca veche si latina. Desi

am facut multe alte spectacole impreuna,
Trilogia a devenit reperul, o reusita de
durata in istoria LaMama, fiind jucata
peste tot in lume. Ultima data in 2014,

la Opera din lasi, Romania, unde ai fost

prezentd. N-o sd vit niciodata incantarea
de pe fata ta cand ai auzit pentru prima
datd muzica ta interpretata divin de
acesti entuziasti profesionisti cantareti de
opera care te adorau. Comemorarea pe
care am avut-o recent acolo, in onoarea
ta, a venit din sufletul lor, fiind un alt
semn cd muzica ta a patruns adancin
sufletul universal, libera de orice granite.

Aifost un artist renascentist,
raspandindu-si vibrant creativitatea in
multe directii. Mi-ai amintit intotdeauna
de Edith Piaf... Asemeni ei, ai fost
personajul principal din cantecele tale,
eterna fugara, care nu a gasit niciodata
0 casa si, asemeni celor mai multi
adevarati artisti, nu a avut un raspuns
la dilema salvarii lumii. Si totusi, n
ciuda a tot, ai tinut aprinsa candela:
remuscari, suferintd, efort, speranta
- acesta a fost procesul tdu de cdutare,
de aici a venit transcendenta ta.”

Liz Swados: the eternal fugitive

The year started with bad news: the death of
Liz Swados, one of the most radiant figures
of American theater, an amazing artist
deeply connected to Romanian theater
thanks to her long term collaboration with
director Andrei Serban. Serban is talking
about their friendship in art in this short
article dedicated to Liz Swados’s memory.

Continuare din pag. 1

dramatizari ale unor povesti adevarate,
fiind mici bijuterii in doi) si interviurile
cu persoane reale care vorbesc deschis
despre o cumplita suferinta personala,
incurajandu-i pe cei care se confrunta cu
ea sa ceara ajutorul specialistilor. Peste
interviurile video se suprapun imagini
prelucrate prin tehnici de augmentare a
realitatii invocand o prezenta misterioasa,
chinuitoare. In ciuda senzatiei c&
privesti o rana vie, spectacolul are, in
intregul lui, 0 aura luminoasa, venind
probabil din incarcatura terapeutica.

E un fel de “intélnire a suferinzilor de
depresie ne-anonimi” si a celor care

vor sa-i inteleaga. Constienti ca nu

este exclus ca maine sa fie acolo ei
insisi, inghititi de presiunile zilnice

la care fi expune o societate care nu
pare sa-si mai gaseasca echilibrul.

Atat teatrul de esenta filozofica, cat si
temele celorlalte doua spectacole despre
care am scris sunt rar vizitate la noi, in
special in Capitalg, iar faptul ca ele au
ajuns pe scene neconventionale, in spatii
cu un declarat profil comercial, e Tnca unul
dintre paradoxurile industriei teatrale
locale (in masura in care se poate vorbi
despre asa ceva). E un paradox bun, care
face Insa pereche cu paradoxul celdlalt,
al teatrului public subventionat care se

comporta asemeni producatorilor privati
de spectacole, ingropandu-si repertoriile
in comedii bulevardiere si musicaluri, si
degradand publicul in acest proces.

E o aducere aminte a faptului ca teatrul
bun e acela in care publicul e considerat un
partener demn de incredere si de respect.
Pe care te simti dator sa&-1intrebi, cu drag
si cu grija pentru viata lui interioar3,

“Trdiesti. Mai stii cum e?”

1. Echipa , Refractie” - Nicoleta Lefter
(actritd), Silvia Cdlin (coregraf), Velica
Panduru (scenograf), Ruxandra Bunea
(psiholog), George D. Stdnciulescu
(compozitor), Mihai Pdcurar (artist video
si creator de animatie), Raluca Radu
(Events & Communication Manager),
Andreea Banciu (responsabil PR), Nina
Dobre (responsabil financiar), Rodica
Buzoianu (manager de proiect).

2. Echipa “Intre doud pastile” - concept &
video design: Cinty lonescu, dramatizare:
Maria Manolescu , miscare scenicd:
Andreea Dutd, sound design: Sorin Pdun
,randomform’ 3d content & realitate
augmentatd: Augmented Space Agency,
light design: Diana Mirosu, costume:
Sonia Constantinescu si Anca Miron ,
scenografie: Dan Adrian lonescu, cu:
Letitia Vlddescu si Conrad Mericoffer



=== EQUAL

CONCURS DE DRAMATURGIE FEMINISTA

Revista Scena.ro lanseaza oficial
concursul de dramaturgie feminista
EQUAL care isi propune sa incurajeze
autoarele dramatice si creatoarele de
teatru din Romania.

Tn urma constatarii ¢cd numarul
creatoarelor din teatrul romanesc este
sensibil mai mic decat cel al autorilor/
creatorilor, iar tematica abordata in
textele pentru scend include prea rar
problemele specifice ale femeilor, lansam
un concurs menit sa reduca din aceasta
diferenta si sa accentueze reprezentarea
unor voci si subiecte ignorate Tn teatrul
romanesc (discriminarea si egalitatea de
gen, raporturile de putere, abuzurile si
violenta impotriva femeii, perpetuarea
unei imagini devalorizante a femeii,
cliseizarea reprezentdrii femeii —
hipersexualizare, comodificare etc.)

*Concursul de dramaturgie feministd
EQUAL va fi finantat din fondurile
acordate revistei Scena.ro de cdtre
Ministerul Culturii. Suma oferitd ca premiu
poate fi modificatd in functie de cuantumul
acestei finantdri, care nu este incd decis la
ora anuntdrii concursului.

Conditii de participare

Pot participa autoare dramatice de orice
varsta. Asteptam texte care trateaza o
problematica referitoare la femei dintr-o
perspectiva feminina si care respecta
testul Bechdel (vezi mai jos). Vor fi
apreciate in primul rand textele originale,
creative, chiar in formate experimentale,
neconventionale. Textele vor fi citite,
evaluate si notate de catre un juriu
alcatuit din trei redactori ai revistei de
artele spectacolului Scena.ro, iar autoarea
piesei castigdtoare va primi un premiu in
valoare de 1000 RON*. Textul castigator
va fi publicat in Scena.ro si recomandat
spre montare teatrelor publice si
independente din intreaga tara. Vor fi
disponibile, la cerere, si textele clasate

pe locul 2 si 3. Tn cazul in care juriul va
considera ca mai multe texte dintre cele
primite meritd atentie, revista Scena.ro se
angajeazd sd gaseasca fondurile necesare
pentru publicarea unui volum cu cele

mai bune texte feministe pentru teatru
trimise la concurs.

Definitie: feminist/feminista = persoana
care sustine egalitatea in drepturile
politice, economice, sociale, culturale si
personale ale femeilor. Aceasta include
crearea de oportunitati egale pentru
femei in materie de educatie si angajare.

Autoarele interesate vor trimite pana pe
liulie textele printate in 3 exemplare,
alaturi de un plic sigiliat cu numele

si CV-ul lor detaliat pe adresa:

Oficiul postal 37, cdsuta postala 64,
sector 2, Bucuresti.

Se va lua in considerare data de trimitere
care apare pe plic. Textele trimise dupa
aceasta data nu vor mai intra n concurs.
Dupa citirea si jurizarea pieselor, membrii
juriului vor desemna primele trei piese

in ordinea numerelor primite. Dupa
desemnarea autoarei castigatoare,
plicurile sigilate vor fi deschise si se vor
face publice numele primelor trei clasate -
pana cel tarziu la data de 1 oct. 2016.

Piesa castigatoare va fi publicatd in
ultimul numar din 2016 al revistei
Scena.ro, ajungand astfel la majoritatea
teatrelor de repertoriu din tard, abonate
la revista.

Testul Bechdel - (dupa numele
initiatoarei lui, autoarea de comic-
books Alison Bechdel) cere ca o opera
de fictiune - in cazul de fata un text
pentru teatru - sd includa cel putin doua
personaje feminine care vorbesc una cu
alta in cel putin o scena despre altceva
decat un barbat.



RevistaScena.ro

16004

290011

948490

5

Radu Afrim

regizor

7 !~i§5 1|rlru*ff;vmh=It
--ﬂ’-

-__. /.«-:1 F"-C TF ‘

MA INTERESEAZA MULT A7 'E 3 .
SCENA.RO INCA DE LA :

PRIMELE EIl APARITII. PENTRU CA SCENA.RO
SUNTEM IN 2016 Sl MA RESPECTA EXPERIMENTUL, E

GANDESC CA DACA SINGURA CARE SCRIE LUCID

o DESPRE ARTISTII NOSTRI
DADA|$T|| AR FI TRAIT AZI CARE LUCREAZA IN VEST,

SCENA.RO AR FI SINGURA CREDE INTR-UN TEATRU

REVISTA DE ARTELE :CRZI(E)IIIIEISSTEEORA TEATRUL DE
SPECTACOLULUI DE LA NOI AGREMENT SI NU E BLOCATAIN

CARE AR SCRIE DESPRE ADORATIA PENTRU TRECUTUL

PERFORMANCE-URILE LOR. DE NEEGALAT AL TEATRULUI
ROMANESC.

INCA DOUA MOTIVE
SA-1 ASTEPT APARITIILE
URMATOARE.

Trimite mesaj la:
scena.ro@gmail.com

ABONEAZA-TE




