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INTRODUCERE

Am ales numele regizorilor inclusi in acest volum in spiritul generarii
unei vii dezbateri. Scopul nostru este sa stimulam interesul pentru
procesul creatiei teatrale a unora dintre regizorii secolului 20 si 21 care
au marcat practica teatrald, si nu sa generam o lista definitiva care sa
fixeze o data pentru totdeauna reusitele celor inclusi aici, in detrimentul
celor care nu au fost inclusi. Am vrut sa avem un amestec incitant de
sexe, de figuri mai vechi si mai noi din peisajul teatral. Am amestecat in
mod deliberat articolele despre personaje binecunoscute cu articole
despre aceia mai putini vizibili, dar la fel de interesanti.

Decizia de a nu alcatui ”Natiunile Unite ale teatrului”, cu reprezentari
proportionale de pe toate cele cinci continente este, de asemenea, o
consecintd a hotararii noastre de a face aceastd carte mai degraba
analitica decat descriptiva. Desi cartea oferd un minimum de informatie
bruta despre fiecare regizor, am simtit ca articolele despre fiecare dintre
el ar trebui sé fie mai putin destinate furnizarii de date biografice, decat
incercarii de a atinge nucleul operei anumitor creatori si de a surprinde
esenta acesteia in cele cateva paragrafe. Noi vedem fiecare articol ca pe
un ghid catre inima operei acestor regizori, catre principiile care anima
creatia lor. Ni s-a parut important sa limitam geografic acest volum
pentru a permite cititorilor sa aplice intelegerea lor fatd de opera unor
regizori si operei celorlalti.

O carte tip ”Cincizeci de chei” serveste mai multor scopuri. Poate fi
folosita de catre un cititor ca o carte de referinta, din cand in cand, pentru
verificarea discreta a cunostintelor despre fiecare dintre cei inclusi. De
asemenea, trebuie sa fie structurata in asa fel incat sa faca lucrurile

= .

usoare, atat pentru acela care vrea sa “verifice” rapid ceva, cat si pentru
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INTRODUCERE

studenti, actori, regizori sau oricare alt practician al teatrului care ar
putea dori sa o citeasca de la inceput pana la sfarsgit. Pentru a satisface
atat pe iubitorul de teatru, cat si pe student sau pe practicienii teatrului,
articolele Incearca sa faca legatura intre viziunea fiecaruia dintre regi-
zorii discutati aici i metodele aplicate pentru a pune in practica aceste
viziuni. Analizele sunt, agadar, bazate, acolo unde este posibil, pe studii
despre repetitiile lor sau alte metode de lucru. Acestea, mai mult chiar
decat spectacolele in sine, sunt zonele in care pot fi observate cel mai
bine metodele de lucru ale regizorilor. Pare semnificativ faptul ca sem-
natarii articolelor, lucrand in mod independent, au ales sa se centreze pe
relatia dintre regizor si actor, ca element esential al muncii regizorale.
Intr-un secol care, teoretic, a produs teatru in toate genurile si stilurile
imaginabile, legatura dintre actor si regizor si cercetarea operata de ei
impreuna, pentru folosirea intregului potential actoricesc, se dovedesc
doua dintre cele doar cateva teme ce alcatuiesc fatetele unei opere regi-
zorale. Exista regizori care au lucrat obsesiv intr-un cadru naturalist sau
realist si regizori care au fost la fel de obsedati, adesea din motive
politice, sa dea operei lor poezia si flexibilitatea ce vin din abordarea
mai relaxata a teatralitatii. Oricat de diverse ar fi aceste presupuneri, ele
au generat, aproape fara exceptie, metode de antrenament al actorului ce
cuprind cele mai semnificative contributii aduse de fiecare dintre cei
selectati la dezvoltarea teatrului secolului 20 si la intrarea lui in prima
decada a secolului in care ne aflam.

Date fiind scopurile diferite pe care le-au avut acesti regizori, exer-
citiile si rutinele dezvoltate de ei au fost numeroase si distincte. Daca
exista o urma comuna ce poate fi identificata, aceea este inclinatia inspre
a lucra cu corpul, mai degraba decat exclusiv cu mintea actorului si, cel
mai frecvent, de a nu produce o separare intre acestea. De la inceputurile
“metodei actiunilor fizice” a lui Stanislavski si ale “biomecanicii” lui
Meyerhold si pana la hotararea mai recentd a unor regizori ca Ariane
Mnouchkine sau Anne Bogart de a crea productii prin ateliere de lucru
cu actorii, mai degraba decat pe baza unor texte scrise deja, a existat in
secolul 20 o tendinta puternica de a vedea teatrul ca pe o forma de arta
plasticd mai mult decat una intelectuala. Capacitatea teatrului de a genera
o pletora de imagini vizuale, acustice si fizice, toate deodatd, este o



INTRODUCERE

functie a tendintei sale recente de a se baza pe actiune si nu pe limbaj,
ca mediu de constructie a spectacolului. Aceasta deplasare de la domi-
natia cuvantului inspre primatul corpului in miscare constituie con-
tributia esentiala a artei regizorului la dezvoltarea teatrului in multiplele
sale forme de azi.

Shomit Mitter
Maria Shevtsova






ANDRE ANTOINE (1858 — 1943)

Viziunea pe care Antoine dorea sa o puna in aplicare cand a creat primul
sdu teatru, Teatrul liber (1887-1994), a fost aceea de a construi un teatru
de incercare (in orig.: thédtre d’essai), un teatru-atelier unde piesele
puteau fi montate fara sa se tind cont de sansele lor de succes comercial.
El oferea un stagiu pentru scrierea noilor piese ale caror teme sau forma
provocatoare fusesera respinse de altii. Dramaturgii deveneau parte din
companie, iar compania isi dezvolta metodele in beneficiul textului.
Montarea in decurs de 7 ani a 111 piese — drame in versuri, drame
simboliste, farse negre, piese naturaliste cunoscute sau felii”” intr-un act
din viata celor sarmani — demonstreaza ca viziunea a fost pe deplin
implinita.

Era evident de la bun inceput ca publicul era atras atat de mizan-
scena, de interpreti si simtul lor de echipa, cat si de piesele insesi. Asta
se vedea Inca i mai bine in companiile de repertoriu profesioniste, avand
resurse mai bune, Teatrul Antoine (1897 — 1906), si mai tarziu Teatrul
Odeon (1906-1914). Sustinand in mod substantial integritatea textului
dramatic intr-o epoca a adaptarilor facute la intamplare, Antoine si-a
asumat sarcina de a interpreta cu acuratete pentru scend lumea imaginata
de scriitor. Tocmai pentru céd avea grija cu asiduitate de nevoile piesei,
acest campion al teatrului dramaturgilor a devenit unul dintre initiatorii
teatrului regizorilor.

Practica lui Antoine in montarea unei piese noi s-a format devreme
si a ramas consistenta. Mai intai, dramaturgul citea piesa pentru intreaga
companie. Apoi, Antoine alcatuia o distributie si, singur cu textul,
proiecta o mizanscena preliminard. Asta presupunea asezarea piesei
intr-o schema de decor, cu planuri de scend, marcarea intrarilor si
iesirilor §i, prin cruciulite si sageti, stabilirea pozitiilor actorilor si a
miscarilor. In dezvoltarea mizanscenei, Antoine altera rareori dialogurile,
dar textele lui de lucru aratd ca deseori inlocuia curajos indicatiile
dramaturgului cu ale sale proprii. Interesant este ca autorii dramatici nu
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ANDRE ANTOINE

numai ca nu protestau Impotriva acestor substituiri, dar le si incorporau
ulterior in variantele publicate ale pieselor lor.

Stilul actoricesc dezvoltat in teatrele lui Antoine era in mod evident
respingand “a-r-t-i-c-u-l-a-r-e-a exageratd” (Teatrul liber, mai 1890:82)
invatata la Conservator. Diferenta fatd de norma obisnuita atragea
deseori comentarii: “nimic fortat, nimic melodramatic, fara efecte, fara
tipete, fara gesturi mari” (Le Gaulois, 12 octombrie 1887).”Fara tras la
public, fara jucat pentru galerie” (George Moore, Pall Mall Gazette, 5
februarie 1889). Criticii laudau adevarul”, ”simplitatea”, “naturaletea”
jocului, dar si inteligenta si intelegerea de care dideau dovada actorii. In
combinarea acestor elemente stau si puterea si contradictiile metodei lui
Antoine. Pentru el, actorul convingétor nu numai ca trebuia sa-si piarda
congstiinta de sine si sd devina personajul, dar trebuia si sa mentina
controlul asupra rolului, pregatind fiecare miscare §i intonatie prin
repetitii intense.!

Repetitiile lui Antoine aveau loc, de cate ori era posibil, pe scend, cu
decor si costume, astfel incat actorii sa invete sa traiasca in si cu ele. Se
presupunea ca lumea piesei se continua si in afara limitelor scenei, deci
actorii stiau intotdeauna daca intra din strada sau dintr-o alta camera.
Chiar si lumi indepértate si imaginare precum aceea a lui Emile Bergerat
din La Nuit bergamasque/ Noaptea bergamasca (1887) erau prezente in
mod concret, cu plante adevarate in gradini, in loc de picturi pe panza
neagra a fundalului. Actiunea era conceputa nu ca o serie de tinte indi-
viduale, ci ca un proces interactiv. Constientizarea fizica reciproca, con-
tactul vizual si arta de a asculta erau de o importanta capitala. Dublurile
nu erau admise, nici macar pentru cele mai mici roluri, din cauza nevoii
actorului de a trai” rolul. Scenele erau lucrate din nou si din nou.
Replici, gesturi si interactiuni erau explorate pana cand deveneau o a
doua natura. Actorii erau indemnati sa observe oamenii reali — o femeie
la piata, un informator al politiei, un patron de bar local — astfel incat
tinuta, miscarea si felul de a vorbi sa arate trasaturile fizice, psihologice

' Antoine, André (1919) “Mounet-Sully et le paradoxe sur le comédien”,
L’Information, July
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ANDRE ANTOINE

si sociale ale personajelor. Odata ce Antoine era satisfacut cu prelimi-
nariile, detaliile mizanscenei erau transcrise de regizorii tehnici si trebuia
sa fie urmate cu scrupulozitate. Paradoxul in ceea ce-i priveste pe actori
era ca ei trebuia sa-si ’traiasca” rolurile fara a omite Insa nici o miscare
din cele prevazute anterior.

in mod obignuit, locul de joc in teatrul francez era avanscena, cu
adresare directa la public. In teatrul lui Antoine, relatia dintre sceni si
public s-a schimbat pentru prima datd. Mijlocul scenei a devenit centrul
actiunii, actorii fiind indrumati sa joace Intre ei si nu pentru auditoriu.
Sala era 1n Intuneric (aceasta practica dateaza abia din 1888), iar actorii
nu constientizau prezenta spectatorilor. Desigur, asta insemna schim-
barea de la stilul de joc expozitiv la cel iluzionist. Cum publicul nu mai
era situat In centrul atentiei, spectatorii au inceput sa experimenteze
iluzia de a fi cei ce trag cu urechea, martorii nestiuti ai unei lumi inchise,
in care cele mai intime griji ale personajelor erau dezvaluite. Cum
spunea John Jullien, bariera dintre scena si sald este acum al patrulea
perete, transparent pentru public, opac pentru actori’.

Ignorarea publicului era, desigur, numai o aparentd. Tocmai pentru
ca tintea sa obtina un efect de realism complet, Antoine trebuia sa se
foloseasca de artificii pentru a-1 obtine. O instalatie nepotrivita, o imitare
prea evidenta a betiei, o prea brusca oprire a ploii artificiale puteau sa
compromita iluzia. Asa incat mobila din scena trebuia sa fie ugoara, iar
lumina sa fie directionata pentru a arata ca si cum ar fi intrat pe fereastra.
Taranii din Cavaleria rusticana de Verga (1888) trebuia sa arate ca niste
sicilieni, nu francezi, iar cei din The Weavers/Tesdatorii lui Hauptman
(1893) sa fie silezieni. Montarea cu Puterea intunericului din 1888, cu
costumele vechi purtate de actori, icoanele si samovarele din scena,
imprumutate din comunitatea emigrantilor rusi, a devenit proverbiala,
un reper de montare autenticd. Dar in fiecare caz era creata impresia de
autenticitate, adesea ca prin prestidigitatie. De exemplu, obiectele
“autentic” rusesti din montare proveneau dintr-o clasa sociala destul de
diferita de aceea din piesa lui Tolstoi. [luminatul ,,realist” era de fapt in
mod subtil Intarit pentru a da mai multa claritate actiunii. Lanterne erau

2 (1892) Le Théatre Vivant, Paris: 11
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ANDRE ANTOINE

plasate astfel incat sd surprinda in raza lor de lumina expresii ale
chipurilor chinuite. $i mai semnificativ: decorul era astfel agezat incat sa
arate cat mai natural posibil, fard a umbri vreodata actiunea.

Cu cat o scena parea mai salbatica si mai intdmplatoare, cu atat mai
atent fusese ea orchestratad. Mult admiratele scene cu multimi ale lui
Antoine erau create printr-un amestec de blocaje strategice si
conditionari operative: regizorul folosea un fluier de supraveghetor ca
sd-1 faca pe actori sa raspunda prompt. Folosea practica celor de la
Teatrul Meiningen' de a divide o multime de 200 de persoane sau mai
mult In grupuri mici, fiecare cu un lider propriu si avand desemnatd o
activitate specifica. Sunetul de pasi marsaluind, tobe si Impuscaturi era
creat in culise, ca sa dea impresia de dezordine indepartata. Vocile
grupurilor mici avansand din adancimea teatrului erau pozitionate din ce
in ce mai aproape de scena, ca sa creeze impresia unei rascoale care se
apropie. Prima incercare a lui Antoine de a crea o multime rasculata a
fost in La Patrie en danger/Patria in pericol (1889) in care, pentru a fi
cat mai convingdtor pentru public, 1-a pus pe actorul Mevisto sa strige
atat de realist inspre multimea de pe scend, incat acesta si-a pierdut
vocea. In scena de la forum din Julius Caesar (1906) grupuri de actori
tuseau, murmurau si 1i usuiau pe cei care vorbeau in timpul discursului
lui Antoniu, care incepe cu “Prieteni, romani, oameni de la tara...”,
creand impresia de opinii §i atitudini diferite in masa de oameni prezenti.

Antoine era centrul creativ al teatrului sau si totul pleca si se intorcea
la acela numit de toti “patronul”. Desi lucra indeaproape cu actorii,
scenografii si scriitorii, practica lui era despotica. Nici un actor nu-i con-
trazicea interventiile. El 1si mentinea pozitia prin forta propriei deter-
mindri. In teatrele lui vechea functie de coordonare a managerului de
scend a cedat locul noilor functii ale regizorului de scena. Jucand in toate
montdrile create de el pana la mutarea la Odeon, asumandu-si respon-
sabilitatea de a selecta textele si de a le inscena, sustinand auditii pentru
actori, angajand maysinisti, supraveghind design-ul si montarea decoru-
lui, dar asumandu-si si responsabilitatea financiara pentru intreaga antre-

! Nota traducatorului: Teatrul din oragul Meiningen este locul in care se considera
ca s-a nascut regia, in sensul modern al cuvantului.
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ANDRE ANTOINE

priza, Antoine a fost mai mult un practician al scenei decat un teoreti-
cian. Actorii lui erau obligati sd invete in procesul muncii, nu In scoala
de teatru pe care dealtfel el o visa. A pretins si a primit o remarcabila
loialitate din partea trupei, multi dintre actori ramanand cu el de-a lungul
anilor. Teatrele lui au devenit magneti pentru scriitori, actori, regizori
nerabdatori sa invete.

in cele din urmi, ideea lui Antoine de a crea un teatru al
dramaturgilor, care sa functioneze independent de cerintele impuse de
succesul comercial, a avut cel mai mare impact asupra teatrului viitor.
Aceasta a fost gandirea care a animat primul proiect al lui Antoine,
Teatrul liber, generand peste 12.000 de articole de ziar in primii trei ani
de functionare. Multe dintre tacticile dezvoltate de Antoine pentru a
sustine un asemenea teatru — o lista de subscriptie pe stagiune, care sa
asigure securitatea financiard, seri de spectacol cu casa Inchisa pentru a
evita cenzorii, reprezentatii unice ale unor montari sau serii foarte scurte,
o echipa de actori amatori amestecati cu actori profesionisti straluciti —
au inspirat practicile multor companii alternative precum Freie Biihne
din Berlin, Théatre d’Oeuvre al lui Lugné Poe, Teatrul Intim al lui
Strindberg, Teatrul de Arta din Moscova.

Alte lecturi:

Chothia, J. (1991) Directors in Perspective: André Antoine, Cambridge:
Cambridge University Press.

Henderson, J.A. (1971) The First Avant-Garde, London: Lawrence Verry.
Stokes, J. (1972) Resistible Theatres, London: Elek.

JEAN CHOTHIA
traducere de Cristina Modreanu
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VLADIMIR NEMIROVICI-DANCENKO

VLADIMIR NEMIROVICI-DANCENKO (1858 - 1943)

Teatrul de Arta din Moscova este cunoscut, in general, in vest ca teatrul
lui Konstantin Stanislavski. Vladimir Nemirovici-Dancenko, co-fonda-
torul sau, este perceput ca avand un rol secundar. Cu toate acestea, fara
Nemirovici nu ar fi existat niciun teatru. Faimoasa intalnire cu
Stanislavski de la restaurantul Slavianski Bazar, in vara anului 1897,
care a dus la crearea teatrului, a fost initiativa lui Nemirovici. Spre
deosebire de Stanislavski, Nemirovici nu a creat un sistem de actorie.
Asa cd, in timp ce mostenirea lui Stanislavski transcende Teatrul de Arta
din Moscova, mostenirea lui Nemirovici este inseparabila de ‘MKhT’,
una dintre institutii culturale unice ale secolului al douazecilea.

in anul 1897, Nemirovici era un dramaturg multi-premiat, ale carui
piese fuseserd jucate la Teatrul Imperial Mic. Era, de asemenea, un
recunoscut critic de teatru i profesor ce cauta sa reformeze arta teatrala
rusa care, la sfarsitul anilor 1890 se dovedea a fi rupta atat de viata reala,
cét si de aspiratiile literare si artistice ale timpului. In timpul memora-
bilei Intalniri de la Slavianski Bazar, Nemirovici si Stanislavski au for-
mulat principiile de baza ale Teatrului de Arta din Moscova. Noul teatru
avea sa renunte la sistemul de staruri actoricesti si la distributiile facute
pe tipologii precum “rolul principal masculin” §i “june prim”, in
favoarea jocului de ansamblu. Repertoriul sau urma sa fie alcatuit din
piese cu un continut artistic solid, care ar fi Ingaduit teatrului sa joace un
rol important social si educational. “Un teatru important i semnificativ
trebuie sa vorbeasca despre lucruri importante si semnificative”, scria
Nemirovici. “Cand arta nu mai serveste acestui scop, ea devine o dis-
tractie pentru cei bogati.””!

La acea intalnire s-a stabilit, de asemenea, ca Stanislavski sa aiba
ultimul cuvant in materie de regie, iar Nemirovici, ultimul cuvant in
probleme de repertoriu si dramaturgie. Curand au realizat, insa, ca

! Nemirovici-Dancenko, V.I. (1979) Izbranie pisma, Vol. 1, ed. V. Vilenkin,
Moskva, Iskustvo: 297-298
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VLADIMIR NEMIROVICI-DANCENKO

aceasta impartire a responsabilitatilor era mai mult simbolica decat prac-
ticd. Nemirovici tinea foarte tare ca repertoriul noului teatru s fie
format, in principal, din piese contemporane. “Daca teatrul s-ar dedica
exclusiv repertoriului clasic §i nu ar reflecta viata modernd, ar muri
foarte curand,”? argumenta el. Pentru Nemirovici, unul dintre scopurile
principale ale noului teatru era sa puna in scena piesele lui Cehov. Pentru
Stanislavski, care era interesat in principal de repertoriul clasic, Cehov
nu se remarca, in niciun fel, printre dramaturgii contemporani. Ani mai
tarziu, Nemirovici si Stanislavski marturiseau, amandoi, ca la baza
Teatrului de Artd din Moscova a fost uniunea a doua vointe creatoare
diferite si, de multe ori, striine, una alteia. Conflictul din cadrul relatiei
dintre Stanislasvki si Nemirovici a fost la fel de esential pentru Teatrul
de Arta din Moscova precum cel dintre personaje, pe scena.

Stanislavski a fost de acord cu montarea in 1898 a Pescarusului, dar
a pastrat o rezerva in ceea ce priveste piesa. Pentru Nemirovici, succesul
montdrii era o problema atat de reputatie personala, cat si artisticd. S-a
decis ca Stanislavski va concepe planul de productie, pe baza caruia
Nemirovici urma sa repete cu actorii. Stanislavski a sugerat o mizan-
scena care sd fie in conformitate cu “adevarul vietii”, in timp ce
Nemirovici s-a concentrat pe a transmite publicului “muzica” piesei, pe
care, sustinea el, Stanislavski nu o simtea. Caracteristica cea mai impor-
tantd a repetitiilor era abilitatea lui Nemirovici de a identifica jumatatile
de ton cu ajutorul carora putea crea o atmosfera “naturald”. Aceasta
atmosfera avea sa devina mai tarziu o marca a spectacolelor produse de
Teatrul de Arta din Moscova. Nemirovici venea cu o sensibilitate acuta
pentru stilul autorului, culoarea piesei si tonul pe care il vroia de la
actori. Pe de alta parte, talentul unic al lui Stanislavski era sa vada viata
de dincolo de piesa. Pentru Stanislavski o piesa nu era atat un text literar,
cat o transcriere in cuvinte a unei situatii reale, care putea fi retraita pe
scend. Cand vorbea despre Othello nu vorbea despre o piesd a lui
Shakespeare, ci despre povestea maurului din Venetia, pe care
Shakespeare pur si simplu o pusese pe hartie.

2Ibid.: 118
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In contrast cu Stanislavski, care nu poseda un simt tragic al lumii,
Nemirovici avea o sensibilitate speciald pentru tragedie, pe care era
capabil s o puna in sceni cu succes. in 1903, cu doi ani inainte de Prima
Revolutie Rusd, Danceko a regizat lulius Caesar ,,ca pe o tragedie a
istoriei Insasi, ca pe tragedia cursului inevitabil al istoriei, ce aduce cu
el sfarsitul libertatilor republicane si triumful imperiului.”

Ceea ce se remarca 1n spectacol era multimea vibranta, colorata, atot-
distrugdtoare, avand multa energie, dar foarte putind ratiune. Roma nu
era o capitala imperiald, asa cum aparea portretizata in picturile secolul
noudsprezece, ci un oras din sud, aflat in fierbere, un oras gata de a fi
adus in stare de sclavie.

Productia care a exprimat cel mai bine simtul tragediei, ca si cel al
stilului literar pe care Nemirovici-Dancenko il avea, a fost propria
adaptare pentru scend a romanului lui Dostoievski, Fratii Karamazov.
Cea mai semnificativa dintre toate productiile Teatrului De Arta din
Moscova, a carei influentd se simte si astdzi in multe dintre adaptarile
pentru scend ale romanelor, a aparut aproape accidental. Teatrul era in
miezul repetitiilor la Hamlet, co-regizat de catre Gordon Craig si
Stanislavski, cand ultimul dintre ei s-a imbolnavit grav, iar planurile de
a deschide stagiunea 1910/1911 cu Hamlet au fost abandonate. Dupa o
intalnire de urgenta a consiliului director al Teatrului de Arta din
Moscova, Nemirovici a decis sd deschida stagiunea cu o reprezentatie a
Fratilor Karamazov, impartita pe parcursul a doua seri. Intr-o scrisoare
adresata lui Stanislavski, Nemirovici a descris succesul pe care productia
l-a avut “nu ca pe un triumf sau o victorie, ci ca pe o colosala revolutie,
care s-a petrecut fara varsare de sange™, ce a introdus in Teatrul de Arta
din Moscova, si, intr-adevar, in teatru, in general, o noud forma de
literaturd, cea non-dramatica. Mai fusesera dramatizate si adaptate
pentru scend romane si inainte, dar nimeni nu mai incercase pana acum
sd puna in scend un roman intreg, fara ca mai intai sa-1 transforme intr-o

3 Bartoshevina, A. (1998) “Julius Caesar” in Smelyanky, A.M., Solovyova, [.N.
and Egoshina, 0.V. (eds) Moskow Theatre: One Hundred Years, Vol. 1.
Moskow: Moskovskii Khudozhestvennyi Teatr: 36

4 Nemirovici-Dancenko, V.I. (1979) Izbranie pisma, Vol 11, ed. V. Vilenkin,
Moskva: Iskustvo: 40.
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piesa. in cazul Fratilor Karamazov, nici macar nu exista un text fix:
Nemirovici lucrase direct cu romanul. Semnificatia acestei realizari a
Teatrului de Arta din Moscova consta in faptul ca, prin incélcarea tuturor
conventiilor cunoscute, spectacolul reusise sa pastreze pe scena structura
non-dramatica a romanului. Nemirovici nu a adaptat romanul pentru
scend; a adaptat scena pentru roman.

Nemirovici a impartit romanul lui Dostoievski in 21 de scene a caror
lungime varia de la 7 1a 80 de minute, legate una de cealalta de catre un
povestitor care citea partile fara dialog ale romanului, unele dintre aceste
sectiuni avand o durata de pana la 30 de minute. Scenele se schimbau cu
viteza cinematica. Spectacolul era jucat pe o scena goald, de marime
redusa. Nu exista cortind si nici decor iluzionist. Odata intrat In sala,
publicul vedea o parte din cortina Teatrului de Artad din Moscova, cu
pescarusul brodat pe ea i un amvon pentru narator, cu o carte luminata
de o lampa cu abajur verde. La dreapta amvonului se vedea o perdea
care, de fiecare data cand povestitorul se oprea din citit, se misca spre
dreapta, dezvaluind o platforma aproape goala pe care se aflau cateva
obiecte cheie ce semnalau o noud scend. Una dintre cele mai memorabile
scene era intalnirea lui Ivan Karamazov cu diavolul. Vasili Kasalov ii
juca atat pe Ivan, cat si pe diavol. Pe parcursul a 32 de minute Kasalov
vorbea atat in numele lui Ivan, cat si in cel al diavolului, pe acesta din
urma interpretandu-1 doar cu o ugoara schimbare a intonatiei, pe o scena
intunecata, aproape goald. Nemirovici a reusit, astfel, s gaseasca in
Fratii Karamazov acea unica combinatie intre principiile realismului
psihologic practicat de catre Teatrul de Arta din Moscova si tragedia
inalta, pe care Stanislavski si Craig incercasera sa o creeze in Hamlet.

Fratii Karamazov a fost prima tragedie pusa in scena de catre Teatrul
de Arta din Moscova. A fost urmata, in anul 1913, de catre o productie
intunecata si mistuitoare a Demonilor lui Dostoievski. Dramatizarile
romanelor lui Dostoievski le-au oferit actorilor teatrului sansa de a-si
folosi in intregime temperamentul tragic (ceea ce piesele lui Cehov nu
le permiteau sd faca), oferindu-i, in acelasi timp, lui Nemirovici,
posibilitatea de a demonstra gustul sdu pentru forme de teatru epic,
monumentale, incarcate emotional.
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Aceastd preferinta pentru dimensiuni mari, la scara, a asigurat, in
parte, succesul productiilor sale in timpul perioadei sovietice, productii
printre care se numarau si Dugmanii lui Gorki (1935), si Ana Karenina
(1937). Dusmanii, cu diviziunea sa precisa intre inamici si prieteni, avea
o linie care impartea scena in doud lumi; pentru prima oard, Teatrul de
Arta din Moscova se situa total de partea “invingatorilor”,
refuzandu-li-se “Invinsilor” orice simpatie. Acelasi principiu al opozi-
tiillor binare definea si stilul spectacolului Anei Karenina, unde
Nemirovici a trasat o linie similara, de data aceasta intre Ana, plind de
forta vietii si inghititd de o pasiune neimblanzita, si lumea ipocrita,
moarta emotional, care o inconjura. Spectacolul a fost primit cu caldura
de catre guvernul sovietic, ajungand in prima linie a vietii artistice a,
ceea ce era pe atunci, Imperiul Sovietic. Spectacolele lui Nemirovici
devenisera exemple ale marelui stil “clasic” al anilor 1930.

Cu toate acestea, in aceeasi perioada, Nemirovici a creat una dintre
cele mai sincere si lirice productii ale sale. Spectacolul cu Trei surori
din 1940, care avea drept teme speranta, smerenia, capacitatea de a
indura, a devenit un tribut adus Teatrului de Arta din Moscova, care
fusese fondat pe principiile sinceritatii si ale adevarului vietii, acum pe
cale de disparitie In Rusia sovieticd. Pana in 1940, putini mai “respirau
in acelasi fel”” cu personajele lui Cehov. Ceea ce pentru actorii Teatrului
de Arta din Moscova era natural in 1901 a fost nevoie sa fie recreat artis-
tic in 1940. Ingrijorat de pericolul de a transforma semitonurile in clisee,
Nemirovici vroia acum dictie clara. Cauta sdmanta piesei in nevoia
angoasantd pentru o viatd mai buna, pe care o gasea ingropata in sub-
text. “Fiecare personaj poarta cu el o drama nespusa”, scria el, “o drama
ascunsa, sentimente ascunse, intreaga mare viata care nu este exprimata
in cuvinte.”® Vorbindu-le actorilor, Nemirovici scotea in evidenta natura
muzicali si poetica a limbii lui Cehov: “Intreaga piesa, chiar daci arata
viata prozaica, este muzicala: limbajul ei este muzical si sentimentele ei

3 Vilekin, V.(ed.) (1956) V.I. Nemirovich-Danchenko vedet repeitsiya, Moskow:
Isskustvo: 147-148.
¢ Ibid.: 152.

20



VLADIMIR NEMIROVICI-DANCENKO

sunt muzicale. Chiar §i fetele care exprimd aceasta realitate sunt
muzicale”.’

Succesul piesei, cea mai poetica productie a sa, l-a incurajat pe Ne-
mirovici sa revind, inca o data, la Shakespeare. Cu 37 de ani mai Tnainte,
dupa spectacolul original cu Trei surori din 1901, regizase Iulius Caesar.
De data aceasta s-a intors catre Hamlet si Antoniu §i Cleopatra, ambele
in traducerea lui Boris Pasternak. A creat un “centru special
Shakespeare”, a carui functie nu era limitatd numai la productia cu
Hamlet, ci a fost extinsa pentru a dirija toate productiile Shakespeare de
la Teatrul de Arta din Moscova. Nici Hamlet, nici Antoniu si Cleopatra
nu au fost terminate. Unul dintre motive a fost moartea lui Nemirovici
in 1943. Dezaprobarea lui Stalin fata de ultimele sale spectacole a fost
un alt motiv: tara era inecata in sange, iar el nu avea timp pentru o piesa
ca Hamlet.
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KONSTANTIN STANISLAVSKI (1863 - 1938)

Regizor, actor si profesor de teatru, Konstantin Stanislavski a fost un
co-fondator al Teatrului de Arta din Moscova (1898) care credea ca cea
mai Tnaltd conditie la care un actor poate aspira era aceea in care nu
exista nici o distinctie intre sinele sau si rol. In jurnalul de repetitii al lui
Nikolai Gorceakov la comedia lui Griboedov, Prea multd minte stricd
(1924)!, Stanislavski isi indemna actorii “sa umple textul cu sentimentele
lui Griboedov. Trebuie sa creati acele sentimente In inima voastra; tre-
buie sa le trditi pe scenda” (Gorceakov 1954:179). Actorul nu trebuie sa
pretinda ca este altcineva; el trebuie, de fapt, sa ajunga la conditia unei
metamorfoze totale. Actul teatral este eficient numai daca se produce
“transformarea completd a actorului in personajul piesei” (ibd.: 396).
Stanislavski nu vorbea aici despre constrangere, despre manipularea per-
ceptiei publicului in aga fel incat sa se creeze iluzia ca actiunea de pe
scend este “reald”. Exista un sens mai profund in care actorul lui
Stanislavski creeaza, de fapt, realitatea pe scena. Publicul crede in
actiune pentru ca actorul crede si el in ea. Actiunea de pe scena este plau-
zibila, pentru ca este adevarata.

Pentru Stanislavski actorii trebuie sa “devina” personajele. Trebuie
sd gandeasca precum gandesc personajele lor §i sa simta ca si ele.
Sarcina regizorului intr-o astfel de situatie este sa genereze, in repetitii,
conditiile care fac posibila aparitia unei astfel de identificari. Partea
interesanta despre mostenirea lui Stanislavski este ca raspunsurile pe
care le-a adunat in faimoasa sa carte pe acest subiect nu derivau, de fapt,
din tehnica pe care o folosea la repetitii. Mult ldudatul sistem
stanislavskian, era, in realitate, aproape un esec. A-l intelege pe
Stanislavski inseamna sa intelegi natura acestei contradictii.

Pe hartie, solutia la provocarile aduse de procesul de a “deveni” per-
sonajul este destul de simpla. Daca esenta problemei actorului este ca,
initial, personajul este o entitate strdind cu care este greu sa te identifici,

! Nota traducatorului: Vezi Gorceakov, Nicolai, Lectiile de regie ale lui
Stanislavski, Ed. de Stat pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1955
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pare logic sa sugerezi ca actorul trebuie sa inceapa sa cerceteze lumea
personajului atat de bine incat sa fie capabil sa intre in ea cand vrea el.
Dupi cum spune Stanislavski: “In limbajul actorului, a st este sinonim
cu a simti (Stanislavski 1983: 5).

Una dintre metodele lui Stanislavski de a-i face pe actori sa intre n
lumea piesei este sa vizualizeze spatiul dramatic in detaliu:

Douda etaje ale cabinelor actorilor erau folosite... pentru a
reprezenta casa lui Orgon...Ni s-a spus sa stabilim pozitionarea
camerelor principale ale casei...

“Daca stapana casei este bolnava, s-ar simti comfortabil in
camera pe care i-ati destinat-o? S-ar putea sa fie prea zgomo-
toasd...”

Jucam astfel de evenimente.

(Toporkov 1979: 165-166)

Odata ce mediul fizic 1n care piesa are loc este inteles cum se cuvine,
actorii sunt invitati sa se proiecteze pe ei insisi in actiune si s se Intrebe
cum ar reactiona ei, daca ar fi pusi fata in fata cu situatii similare. Actorul
lui Stanislavski “trebuie sa fie capabil sd se puna pe sine insusi in situatia
datd. Un actor trebuie sa se intrebe “Cum m-as comporta daca acest lucru
mi s-ar intdmpla in viata reald?’” (Gorceakov 1953: 84-85). “Daca” este
un cuvant care revine neincetat in scrierile lui Stanislavski. Prin folosirea
cuvantului “daca”, actorul devine capabil sa recunoasca faptul ca scena
este scena si nu realitatea; odata ce a realizat acest lucru el poate continua
procesul, pentru a accesa acel nivel mai adanc de identificare ce apare
atunci cand actorii transpun situatiile din piesa, in viata lor reala. “Daca”
este un truc pe care actorii si-1 joaca lor insisi, pentru ca numai admitand
ca piesa este fictiune, ei pot converti acea fictiune in realitate.

Un personaj este produsul nu numai al circumstantelor date, dar si al
intentiilor sale. Pentru a simti la fel cu personajul, nu este de ajuns ca
actorul sa cerceteze trecutul si mediul acestuia, dar trebuie sa inteleaga
care este scopul personajului, ce incearca el sa obtina, mai ales ca subiec-
tul unei piese se invarte, de multe ori, in jurul modului in care aceste
ambitii 1si ating scopul sau sunt dejucate. Al doilea aspect major al abor-
darii stanislavskiene a problemei constructiei personajului include
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impartirea piesei 1n unitati, care, apoi, sunt etichetate cu un verb care
descrie foarte precis ce doreste pesonajul sa obtina in acea unitate de
actiune:

“Cum intri in casa Guvernatorului? De ce ai nevoie ca sa intri
Inauntru?

‘De o invitatie...’

‘Asta e... Intreaga scend are acest scop. Totul duce cdtre asta,
incearcd sa obtii numai asta. Aceasta este sarcina ta...”

(Toporkov 1979: 95-96)

Analiza rolului in termeni de unitati de actiune si obiective are avan-
tajul de a unifica actorul cu personajul prin intermediul actiunii. Pe langa
faptul ca atribuie un motiv personajului, verbul folosit furnizeaza, de
asemenea, actorului justificarea pentru a se comporta precum personajul.
Motivatia personajului si justificarea actorului sunt unite printr-un un
singur cuvant.

Obiectivele fiecarei scene sunt apoi puse cap la cap intr-o secventa
care strabate intreaga lungime a piesei, pentru a crea ceea ce se numeste
“firul rosu al actiunii”. Acest fir rosu al actiunii reprezinta harta rolului,
o schema care 1l ajutd pe actor sa localizeze fiecare moment al piesei in
functie de “supra-obiectivul” personajului sau scopul ultim:

“Si care ar putea fi esenta acestui rol, Konstantin Sergheevici? ”
“Sd fie oare a avea grija de Pickwick? Daca da, atunci incearca
sa subordonezi intregul tau comportament acestui scop: a-i purta
de grija. Alege ceea ce este necesar indeplinirii acestui scop, §i
arunca restul... Numai asa activitatea personajului va avea un
scop, in concordanta cu linia lui interioard.”

(Ibid.: 204)

Este important ca si supra-obiectivul sa fie vazut In termenii unui
verb, nu al unui adjectiv. Un adjectiv 1i spune actorului cum este per-
sonajul, pe cand un verb ii spune actorului ce sa faci. In sfarsit, procesul
de trecere de la aceste impulsuri la actiune, devine motorul piesei.

Acum ca trecutul personajului fusese cercetat minutios iar viitorul
cartografiat cu precizie, Stanislavski simtea ca actorii sai se aflau deja pe
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drumul catre implinirea viziunii sale de identificare completa cu perso-
najul. Cu toate acestea, cand au pus in practica ceea ce scrisese, actorii
sai au dat gres la modul cel mai jalnic. Primele doua spectacole dupa
publicarea asa numitului sistem, Drama vietii (1907) a lui Hamsun si
Viata unui om (1907) a lui Andreev, erau marcate de faptul ca actorii
erau foarte constienti de ei insisi, ceea ce ii transformase in niste infirmi.
Este cunoscuta interventia lui Nemirovici-Dancenko, care a fost nevoit
sd insiste ca Stanislavski insusi sa se retraga din rolul lui Rostanov, rol
in care Inregistrase, ca tanar actor, unul dintre cele mai mari succese ale
sale.

Privind inapoi la aceasta perioada, Stanislavski a realizat ca actorul,
cu cat intelege mai multe despre personajul sau, cu atit devine mai
constient de el insusi — si mai putin capabil sd joace. Ca raspuns la
aceastd problema, a instituit aga numita “Metoda a actiunilor fizice”.
Acest sistem de lucru era total opus “sistemului”, prin faptul ca avea
drept punct de pornire ideea ca un rol este locuit in modul cel mai
eficient atunci cand este abordat nu cu ajutorul mintii (prin cercetare si
analiza), ci prin intermediul corpului (de exemplu prin mersul sau tinuta
personajului, sau prin machiaj). in aceste conditii, un actor foloseste
primele stadii ale repetitiilor nu pentru a decide cum a fost copilaria
personajului, ci cum arata personajul, sau cum merge, sau ce fel de par
are.

Acesta fusese si modul de lucru cu personajul al lui Stanislavski:
daca trebuia s joace un batran, incepea prin a imita fizic o persoana mai
in varsta, cunoscutd. Ceea ce Stanislavski descoperise de-a lungul anilor,
din practica lui de actor, era ca stapanirea atributelor fizice ale perso-
najului ducea aproape intotdeauna, printr-un proces misterios, catre un
simt al starii interioare a personajului. Vasili Toporkov vorbeste despre
asta ca despre “secretul lui Konstantin Sergheevici: acela ca prin
executia corectd a actiunilor fizice...se poate patrunde pana la cele mai
adanci, cele mai complicate sentimente si experiente emotionale” (ibid.:
87). Avantajul acestei metode de lucru este ca evitd auto-constientizarea.
Actiunile genereaza starea emotionald mai Inainte ca actorii sa aiba posi-
bilitatea sa-si dea seama de acest proces. Actorii “devin” personajele, in
ciuda lor insile.
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Stanislavski folosise aceastd tehnica destul de des ca sd stie ca
functioneaza: atunci cand isi asuma manierismele externe al personajelor
pe care le juca, sentimentele i emotiile personajului se trezeau imediat
in el. Intrebarea care se naste este: de ce nu si-a bazat sistemul pe aceasti
metoda de lucru? Poate, avand in vedere ca analiza este inamicul
modului corect de lucru cu aceasta metoda, nu avusese niciodata vreun
motiv sa inteleaga de ce “este posibil sd ajungi la caracteristicile inte-
rioare ale unui personaj prin intermediul celor exterioare” (Stanislavski,
citat in Magarshack 1950: 46). Poate pentru ca, avand in vedere ca
sistemul trebuia sa fie o lucrare explicativa, ceea ce era inexplicabil nu
isi avea locul in ea. Odatd ce a decis sa pund sistemul in scris,
Stanislavski probabil cé a cedat nevoii de rationalizare pe care limbajul
o cere scriitorului. Stanislavski a produs un sistem care era coerent $i
logic. Cu toate acestea, sistemul nu se baza pe ceea ce facea, de fapt, in
teatru, ci pe incercarea sa de a rationaliza tot ceea ce realizase pana
atunci. Rezultatul a fost catastrofal: in ultimii 23 de ani ai vietii sale
Stanislavski nu a mai jucat niciun rol.

Cu toate acestea a continuat sa regizeze, iar cand a realizat greseala,
a respins o mare parte din ceea ce scrisese. Acesta a fost inceputul celei
de a treia etape a dezvoltarii sale ca actor si regizor. In prima etapa, abor-
dase instinctiv, aproape fara voia sa, problema construirii personajului
prin intermediul corpului. Lucrase imitand tipuri fizice, folosind recuzita
fizicd precum machiaj, mers si costume. in etapa a doua, care a urmat
publicarii sistemului, munca sa a devenit mai cerebrala. Isi incurajase
actorii ca Tnainte de a intra in repetitii sa studieze trecutul si mediul
personajului, precum si motivatiile sale. Cand acest sistem a dat gres, a
intrat in cea de-a treia etapa. A respins explicit o mare parte din el,
revenind la lucrul prin intermediul corpului. La repetitiile cu ultima sa
productie, Tartuffe (1938) Stanislavski repeta mereu ca “atunci cand
actorul Incepe sa rationeze ... vointa se sldbeste. Nu discutati, actionati”
(Toporkov 1979: 171).

De ce sa stai cu lunile la masd, incercdand sa-ti fortezi
sentimentele adormite?... Ai face mai bine sd te duci direct pe
scend §i sa te angajezi in actiune.

(Stanislavski 1983: 245)

26



KONSTANTIN STANISLAVSKI

Munca lui Stanislavski a revenit exact in locul din care incepuse. La
sfarsitul carierei sale, Stanislavski s-a Intors la tehnicile care il ajutasera
sd obtind cele mai mari succese ca tanar actor.
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EDWARD GORDON CRAIG (1872 - 1966)

Ca fiu al actritei Ellen Terry, §i ca actor care mergea in turneu de la varsta
de 6 ani, sub tutelajul legendarului actor Henry Irving, referintele lui
Edward Gordon Craig ca om de teatru sunt impecabile. Ironia soartei
face ca sa nu fi inceput sa-si perfectioneze toate acele aptitudini care au
facut din el unul dintre cei mai mari regizori de teatru britanici decat din
momentul in care a renuntat, n anul 1897, la actorie si s-a dedicat
picturii.

Asta 1n cazul in care il putem numi regizor: Craig a trait 94 de ani,
varstd pana la care a regizat numai cateva spectacole, pe care le-a renegat
mai apoi, pentru ca nu erau conforme cu idealurile sale. Craig a fost mai
multumit de schitele sale de decor decat de spectacolele produse, pentru
ca acestea 1i dadeau posibilitatea de a-si realiza visul despre o noua
forma revolutionara de teatru, fara ca acesta sa fie murdarit de interventia
obositoare a realitatii.

Preocupat, intotdeauna, mai mult de spatiu si lumina decat de
actiune, Craig a produs o suma de desene §i scrieri care se opuneau cu
atata emfaza opiniilor contemporanilor sai, incat s-a trezit lasat in afara
vietii teatrale britanice contemporane, intr-o vreme in care avea foarte
putini prieteni in straindtate. Refuzul sdu de a face vreun compromis,
i-a servit la pastrarea noutatii surprinzatoare a ideilor. Ca si Artaud, care
a fost foarte influent fara sa fi produs prea multe spectacole de teatru,
Craig era mai capabil sa re-modeleze cursul teatrului secolului doudzeci
prin intermediul teoriei, decat prin cel al practicii.

La baza operei lui Craig sta ideea cé teatrul este locul unde lumea
inefabild a spiritului isi poate gasi expresia evanescenta. Pentru Craig,
sarcina regizorului era nu atat aceea de a reprezenta realitatea, cat de a
o transcende. Isadora Duncan observa nevoia lui Craig de a gasi in
soliditatea structurilor vizuale un mod de acces catre lumea necorporala:

Creezi singura lume care meritd trditd — imaginatia... eliberand
sarmanele suflete din infernul realitatii i al materiei, le ridici in
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afara vietii in singura viata - aceea de sus - unde spiritele pot
zbura eliberate din acest abominabil vis urat al materiei.

(Scrisoare catre Craig, iunie 1913,
citata in Innes 1983: 195)

Pentru Craig, munca unui regizor era reprezentata de lucrul cu mis-
carea si lumina, 1n ideea de a distila acea esenta spirituala catre care,
credea el, aspirau toti artistii. Teatrul lui Craig era un teatru in care forte
subliminale Incarnau stari emotionale nepangarite de materie. O lume
abstracta, in care jocul dintre migcare si actiune, umbre si lumina venea
inaintea unor probleme neimportante precum intriga si personajele. Era
o viziune pe cat de inaltatoare, pe atat de himerica, iar Craig se agéta de
ea cu o tenacitate radiant impenetrabila ratiunii.

Regizorul ca agent autonom, idee atat de confortabil acceptata azi,
era, pe vremea lui Craig, una radicala, ce aducea cu ea un numar incon-
fortabil de implicatii. Cea mai importanta dintre acestea privea conceptul
de autoritate: nu era de asteptat ca un regizor sa produca o imagine uni-
ficata conceptual, daca nu avea un control complet asupra fiecarui
element constituent al productiei. In contextul teatrului victorian, in care
fiecare element al spectacolului era directionat pentru a pune in valoare
jocul actorului din rolul principal, acest lucru era incceptabil. Nu este
de mirare, deci, ca actorii cu care Craig lucra cel mai bine erau amatori,
dupa ce, de nenumadrate ori, ii indepartase pe actorii profesionisti, cu
atitudinea sa aroganta:

Actorii companiei, in contrast cu devotatii sdai amatori din
Hampstead, vroiau sa stie de ce alesese sa interpreteze Ibsen, in
loc sa execute, pur si simplu, indicatiile sale detaliate de scena.
In special, doi dintre ei, s-au opus vehement scenei de luptd pe
care o aveau de interpretat, cu niste sabii masive, pe o structurd
formata din roci inclinate la 30 5i 40 de grade, mai ales ca fetele
nici mdacar nu le erau luminate in asa fel incat sa fie vazuti de
public. Munca lui Craig cu actorii a degenerat imediat intr-o
disputa continua...’

! Braun. E. (1982) The Director and The Stage, London: Methuen: 85.
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Observatiile lui Braun la repetitiile cu Vikingii la Helgeland, de
Ibsen, (1903) arata ca indignarea actorilor nu tinea atat de dezacordurile
teoretice cu Craig, cat de aprecierea regiei sale ca lipsita total de spirit
practic. Ciocnirile lui Craig cu actorii nu veneau numai din obiectiile pe
care acestia le aveau fatd de pierderea statutului lor de “star”, ci i pentru
ca pregatirea lor profesionala ii punea in imposibilitatea de a genera
calitatile abstracte pe care le cerea Craig. In timp ce placerea actorilor era
legata de realizarea unui joc patrunzator psihologic sau rascolitor
emotional, Craig vroia ca sentimentele si psihologia sa lase locul
preocupatrii sale principale fatd de forma. Desi se juca deseori cu ideea
de a pregati actorii pentru a obtine aceasta conditie de materialitate de-
personalizata, concluzia la care a ajuns inevitabil a fost aceea ca trebuie
sa se dispenseze cu totul de actor, inlocuindu-1 cu ceea ce el numea
“uber-marionette.” Consecintele nefaste ale folosirii cuvantului
“marionette” au facut ca prezentarea conflictului sau cu actorii sa fie
facuta ca o problema de vanitate, si nu ca una artistica. De fapt, ceea ce
cauta Craig nu era sd reducd, ci sa-si ridice actorii la stadiul de papusi,
papusile avand pentru el o calitate sublima care le lipsea oamenilor:
“Teatrul, care este lipsit de trivialitate, ne poartad dincolo de realitate si
cu toate acestea, cere de la un chip uman, care este unul dintre cele mai
reale lucruri, sa fie capabil sa exprime asta. Este nedrept”. (Walton 1983:
21). Craig vroia sa scape teatrul de actori, nu pentru insubordonarea lor,
ci pentru ca nu aveau calitatile sacre si impersonale pe care el le cerea.

Ca si actorii, nici cuvintele nu il serveau cum trebuie pe Craig, fiind
prea evident atinse de mortalitate. “Cuvintele sunt un mijloc prost de a
comunica idei” , scria in jurnalul sdu, “mai ales ideile transcendente,
idei care zboara” (citat in Innes 1983: 113). Pentru Craig cuvintele erau,
prin insasi natura lor, ferestre deschise catre lumea pe care el se straduia
atat de mult sa o eclipseze. Prin intermediul limbajului, sentimentele si
psihologia reusau sa infiltreze piesa si sa inhibe capacitatea ei de a
exprima inefabilul. Numai in desenele sale, Craig reusea sa realizeze
puritatea formalad a imaginatiei lui. Create de cele mai multe ori inde-
pendent de nevoile specifice ale spectacolului, schitele de decor ale lui
Craig au acea calitate atemporala caracteristica marii arte vizuale. Seria
de desene “Trepte”, de exemplu, examineaza efectul luminii asupra
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corpurilor care se miscd In spatiu. Sunt desenate, Insd, cu pasiunea unui
pictor, nu cu eficienta unui scenograf.

Spre deosebire de un artist vizual pur, Craig avea nevoie de miscare
pentru ca sa-si Implineasca viziunea. Chiar si iIn momentele sale cele
mai poetice, Craig nu a fost niciodata un pictor expresionist abstract:
era prea indragostit de forta dinamica a teatrului.

Uita-te acolo, la dreapta, ceva pare ca se desfasoara, ceva ca se
infasoard — ce s-a desfasurat — ? incet, fara graba, un fald dupa
altul se desface pentru a prinde un altul, pana cand ceea ce era
gol devine palpabil... pana cand in fata noastrd sta o vastd intin-
dere de coloane de forme...

(Craig 1985: 238)

Atat timp cat Craig avea nevoie de o viziune care sa se “desfasoare”,
avea nevoie si de o scena populata cu actori. Craig nu s-a retras intr-un
cocon de teorie pura decat la un moment foarte indepartat al carierei
sale. Munca sa de pand atunci nu poate fi asimilata cu aceea a proiectan-
tului vizionar pe care acum il admiram atat, ci cu a unui om preocupat,
cu vehementa, s arunce 1n aer principiile regiei de teatru. Craig cel atat
de magnific in lipsa sa de spirit practic este atat de admirat astazi, incat
contributiile sale major inovatoare aduse functionalitatii artei
scenografice sunt deseori trecute cu vederea. Cea mai interesantd, poate,
dintre aceste idei este folosirea ecranelor mobile care, observa Craig, il
ajuta pe regizor “sa treaca de la o scena la alta fara niciun fel de pauza”
(Innes 1983: 141). Norocul a vrut ca, prima oara in care Craig a folosit
ecranele mobile, 1n spectacolul Hamlet, din anul 1912, de la Teatrul de
Arta din Moscova, acestea sa se prabuseasca si sa fie nevoie sa fie fixate
in podea. Era ca si cum soarta conspira sa-1 inchida pe Craig in reputatia,
obtinuta pe nedrept, de om de teatru pentru care partea pratica era
sacrificata in folosul viziunii.

Reputatia lui Craig de idealist irational era mai putin o functie a
apatiei sale fata de chestiunile practice, cat mai degraba a dimensiunilor
viziunii sale. Descrierile pe care le avem despre efectele de lumina, de
exemplu, pe care Craig le folosea, stau marturie despre grija cu care se
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preocupa de detaliile functionale. In spectacolul din 1902 cu Acis si
Galatea, de exemplu:

Cortul format din fasii gri disparea incet, iar pe vasta intindere
a cerului albastru, un “Zeu al Apei” se materializa treptat sub
forma unei mari fantani din care stropi de apa sdareau §i cadeau.
Acest efect frumos ... era, de fapt, realizat cu ajutorul unor gauri
facute in carpa neagra, care erau luminate din spate; apoi, prin
rotirea unor discuri mari, perforate, in fata unor lampi, petele
de lumind veneau si plecau, producand un efect de cascada.

(Craig 1985:152)

Pentru Vikingii, Craig a reusit sa creeze o atmosfera incarcata de pre-
sentimente sinistre prin eliminarea lampilor avanscenei si iluminarea ei
de sus, cu spoturi de lumina angulari. Inci o dati avem juxtapunerea
dintre atractia lui Craig fatd de nemarginiri imposibil de realizat si un
pragmatism inventiv si solid. Craig nu genera numai niste schite deco-
rative, elegante; se si dedica cu asiduitate realizarii efectelor pe care le
dorea.

Sa reinnoiesti un mediu inanimat precum scenografia este dificil, dar
nu imposibil; o sarcind mult mai dificila era aceea de a orchestra
miscdrile disciplinate ale actorilor. Solutia Iui Craig la problema des-
fasurarii imaginilor sale intr-un ritm nenatural si uneori excesiv de incet
a fost sa foloseascd muzica, pentru a furniza tempo-ul precis pe care il
cerea actorilor sai:

afara auzim fosnetul frunzelor si sunet de pasi, ce creeaza teama
amestecatd cu asteptare. Intrd bacantele, iar mascatii se risipesc,
precum faunii speriati. Urmeazd un imn inchinat lui Bachus, cu
migcari vii ale mainilor §i corpurilor, si un dans unduitor. In timp
ce sunt hraniti ochii, mdasurile unui dans cdmpenesc ce radiaza
incdnta urechea, interludiul mascat inchizandu-se cu proce-
siunea obisnuitd.

(Ibid.: 136)

Felul in care Craig folosea muzica este un alt exemplu despre modul
in care planuia sa asigure realizarea unui ideal cu ajutorul unor mijloace
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practice si concrete. Craig era un om aplecat peste o bucata de lemn, nu
un teoretician uitdndu-se 1n gol la o foaie de hartie.

In ciuda intregii atentii pe care spectacolele sale o primeau, Craig
s-a retras din viata activa in teatru la varsta de 40 de ani. Avand 1n vedere
ca a murit la 94 de ani, o mare bucata a vietii sale si-a petrecut-o 1n afara
teatrului. “Vreau sa am timp pentru a studia Teatrul”, scria in Jurnalul
sau. “Nu vreau si pierd timpul regizand piese” (ibid.: 261). Intrebarea
este de ce acest om, caruia ii placea atat de mult munca practicd, a aban-
donat teatrul pentru a se apuca de predat si scris? Poate ca spectacolele
lui Craig nu se ridicau la standardele inalte pe care el insusi si le punea
si asta nu pentru ca el nu reusea sa dea o expresie materiala viziunii sale,
ci pentru ca viziunea sa nu era destul de tensionata in sensul dramatic al
cuvantului. Imaginile spectaculare ale Iui Craig distrageau atentia spec-
tatorului de la actiunea pieselor pe care le prezenta. Decorurile sale i
transformau pe actori in pitici, problemele lor devenind triviale in raport
cu scara mediului Tnconjurator. Jocului abstract dintre stari si tablouri ii
lipsea energia caldurii umane pe care teatrul trebuie sa o starneasca.

Nemultumit de munca sa, dar incapabil sa gaseasca motivul pentru
acest sentiment personal al esecului, Craig a aruncat vina pe cei din jurul
sau. Relatarile despre comportamentul lui Craig la repetitii sunt pline
de povesti cu izbucniri impacientate §i separari dramatice:

Craig a ajuns la timp pentru primul snur, dar la jumdtatea aces-
tuia a starnit atdta tulburare cu tipetele sale de nemultumire, ca
i s-a spus sa se tind departe pdna la repetitiile finale cu costume.
Cdnd i s-a permis sa revind, o saptamand mai tdrziu, a oprit din
nou repetitiile cu plangerile sale violente...?

Alta data, Craig l-a certat atat de rdu pe un regizor tehnic pentru ca
ajustase inaltimea prosceniumului, Incat actrita Eleonora Duse, care
promisese o cooperare pe viata cu Craig, a pus capat asocierii cu el,
comentand ca era imposibil s lucrezi cu cineva ale carui reactii erau
atat de disproportionat vehemente. Au trecut cinci ani pana cand Craig
s-a intors la lucru pe scena.

2 Ibid.: 91-92.
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Afirmatiile Iui Craig asupra conditiei practicilor teatrului contem-
poran erau adesea acuzatii imperioase si fara echivoc. Argumentul sau
ca “Pentru a salva teatrul, teatrul trebuie distrus, actorii si actritele
trebuie sd moara cu totii de ciuma” (citat in Innes 1983: 119) este tipic
atat pentru aroganta, cat si pentru frustrarea sa. Reformele fundamentale
pe care le urmarea nu erau intotdeauna fezabile, dar acest lucru nu il
ingrijora, asa cum se presupune in general. Ceea ce Craig gasea mult
mai enervant era compromisul, un aspect inevitabil al lucrului in echipa.
Craig era un artist incapatanat de independent. Simtea ca teatrul, similar
picturii si sculpturii, trebuie sa reflecte viziunea unui singur artist. Scrisul
ii oferea aceasta libertate. Teatrul era, la finalul analizei, mult prea plin
de alti oameni, pentru un spirit care se tinea in afara oricarui compromis,
precum era cel al lui Craig.
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MAX REINHARDT (1873 - 1940)

Apetitul lui Max Reinhardt pentru teatru era gargantuesc. Ca regizor de
teatru, actor gi producdtor care a lucrat initial in Austria i Germania gi
dupa aceea in Statele Unite, a condus 30 de companii diferite de teatru
si a regizat mai mult de 600 de productii. Fiecare dintre aceste piese
trebuia sa aiba propriul ei spatiu si propriul ei set de reguli pentru lumini,
propriul stil de actorie si forma sa unica de muzicd, de aceea Reinhardt
si-a adaptat metodele regizorale la panoplia sa de surse. Reinhardt a
devenit, pe parcursul carierei sale, un maestru al spectacolelor la scara
mare sau micd, al pieselor epice sau al celor de camera. A lucrat pe
textele lui Shakespeare sau ale tragicilor greci, pe texte contemporane
sau strdine. A lucrat in spatiul delimitat de arcul prosceniumului sau pe
scene cu suprafete intinse, a pus piese in spatii circulare sau publice.
Ironic, Reinhardt a fost criticat tocmai pentru aceasta abilitate de a
adera fara gres la viziunea sa, in care “nu exista o forma de teatru unica,
care sa pretinda a fi singura forma artistica adevarata” (Styan 1982: 10).
Sheldon Ceheny remarca in 1914 ca Reinhardt “lucra prea repede pentru
a fi un ganditor profund si un creator original precum Craig” (ibid.: 7).
Criticul german Thering il lua in deradere pentru ca a lasat in urma sa
“numai spectacole, nu si un stil ... numai reprezentatii de teatru, nu si un
teatru” (ibid.: 2). Prin refuzul de a scrie despre felul sau de abordare a
teatrului, Reinhardt a contribuit la imaginea de om de teatru superficial.
In timp ce alti regizori castigau imens din publicarea teoriilor care
completau munca lor practica, Reinhardt a ramas sfidator de tacut,
multumindu-se sé lase productiile sale sa vorbeasca pentru el. Productiile
sale vorbeau, desigur, pe multe voci, dar faptul ca nu si-a expus prin-
cipiile care stiteau la baza intelegerii acestor piese, a generat impresia
ca era multumit pur si simplu sa scoata productii teatrale una dupa alta,
fara sd se opreasca pentru a evalua impactul fiecareia dintre ele, luata in
parte. Alternativa era, Insa, mult prea intimidanta: presupunea sa se
admita ca Reinhardt poseda o capacitate de inventie teatrala aproape
supra-umana si ca lipsa unui stil distinctiv era produsul unei imaginatii

35



MAX REINHARDT

mult prea mari pentru a fi continutd in interiorul unei orbite trasate de o
idee unica.

Sigur ca Reinhardt nu inventase de unul singur fiecare stil in care
lucra. Stilurile, in cea mai mare parte a lor, evoluasera independent. Tot
ceea Reinhardt a facut a fost sa le incerce, el insusi, pe fiecare dintre ele.
Si facand asta, a oglindit prin experienta sa, experienta unei intregi
Europe de inceput de secol, in care nu exista nici un stil dominant, iar
paradigme rivale concurau una cu alta pentru a primi aprobarea publi-
cului de teatru. Berlinul cazuse atat sub influenta naturalismului Teatru-
lui liber cat si sub cel al dramei simboliste a lui Maeterlinck si
Hofmannstahl. Daca la asta se mai adauga si efervescenta produsa de
inclinatiile expresioniste ale unor scriitori precum Biichner si Wedekind,
avem un amestec de stiluri mai diferite, poate, decat in orice alt moment
din istoria teatrului. Marea realizarea a lui Reinhardt a fost aceea ca a
preluat impactul fiecarei scoli de teatru si a lucrat, fara prejudecati,
pentru a realiza viziunile lor incompatibile. Reinhardt a rdmas, in toate
aceste experiente teatrale, impenetrabil transcendent, un centru imuabil,
situat 1n afara zarvei produsa de curente contradictorii si factiuni.

Unul dintre cele mai interesante aspecte ale modului in care
Reinhardt manuia diversele conventii teatrale cu care intra in conversatie
foarte rapid, este ca adesea le combina, pentru a crea reprezentatii de o
intensitate fara precedent. Importanta spectacolului din anul 1906 cu
piesa Strigoii, de exemplu, nu consta in faptul ca 1-a ajutat sa consolideze
despartirea sa de scoala naturalistd a lui Otto Brahm, ci ca a pastrat
elemente ale jocului naturalist, intr-un spectacol incarcat de umbre si de
o atmosfera claustrofobicd amenintatoare. Comentariile lui Reinhardt
pe marginea decorurilor, care fusesera create de Edvard Munch, sunt
pline de referiri la maniera in care culoarea, linia, ritmul determina
impactul emotional al piesei: “coloritul intunecat reflecta intreaga
atmosfera a piesei. Si apoi uita-te la pereti: au culoarea gingiilor bolnave.
Trebuie sa incercam si obtinem acest ton. {i va pune pe actori in starea
corectd” (ibid.: 20).

Vocabularul folosit aici (“Intunecat”, “atmosfera”, “bolnav”, “ton”,
“stare”) era foarte departe de grija pentru autenticitate care reprezenta
amprenta naturalismului lui Brahm. Schitele de decor ale lui Munch
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tradau o anumita artificialitate a mijloacelor: culorile fusesera alese nu
pentru ca erau plauzibile, ci pentru cé reflectau aspecte adanci ale tem-
peramentului si ale circumstantelor, pe care o portretizare mai exterio-
rizatd, asemanatoare vietii, nu ar fi fost niciodata in stare sa o redea.
Decorurile externalizau lumea interioara a personajelor. Ele creau atat in
actori, cat i In spectatori, o sensibilitate la tensiunile predominante, prin
infiltrarea lor in subconstient, prin intermediul unei retele de asociatii
mult prea complexe pentru a le putea tine piept. Cu toate acestea, in loc
sa umple spatiul cu un grad corespunzator de joc non-naturalist,
Reinhardt a distribuit, deliberat, un numar de actori de scoald realista,
in asa fel incat sa fie sigur ca va obtine ceea ce el simtea ca ar fi fost
impactul maxim. Acesta era, desigur, riscant, pentru simplul motiv ca
amalgamarea stilurilor putea fi in detrimentul fiecaruia. Dar a mers.
Reinhardt se eliberase de constrangerile naturalismului, dar pastrase
atractia lui, in masura in care i se potrivea. Reinhardt era pe cale sa
devina un mester la toate si un maestru al tuturor acestor stiluri.

Amalgamarea de stiluri functioneaza numai daca regizorul poate sa
asigure integrarea fiecarui element intr-un tot unitar, angrenat sa produca
o impresie singulara, premeditatd. Primele incursiuni ale lui Reinhardt
in teatrul simbolist au subliniat importanta culorii, sunetului §i a tesa-
turilor ca purtatoare ale sensului dramatic. Scenografia nu mai era, ca
urmare, pe pozitie secundara, o chestiune de fundal si localizare, ci un
factor primar in comunicarea emotiei.

Contributia limbajului fusese micsorata corespunzator, in asa fel
incat sa se asigure echilibrul convenabil de elemente. De exemplu,
productia din 1910 intitulata Sumurum, avea foarte putin text sau chiar
deloc, vehiculul pricipal al naratiunii fiind patomima si dansul. Atractia
spectacolului cu Sonata spectrelor, pusa in scend in anul 1916, tinea mai
putin de rezultatul puternicului text expresionist al lui Strindberg, cat de
abilitatea lui Reinhardt de a se Intdlni cu o pletora de mecanisme desti-
nate sa sustind atmosfera macabra a piesei: in spectacol, Reinhardt avea
clopote de biserica si umbre ce se prelingeau pe ziduri, culori vestejite
si degete ce bateau ritmul in masa. Pentru a sustine atmosfera de tensiune
sfasietoare, muzica continua si in pauza. In spectacolul din anul 1917
cu Cersetorul, un spot de lumina decupa fete albe de creta din conturul
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negru ca smoala al scenei, expresii decorporalizate eliberate de constran-
gerile timpului si spatiului. Pentru productia din 1920 cu Danton a folosit
spoturi de lumina care se aprindeau i se stingeau, 1n acord cu ritmul pe
care anumite scene 1l cereau. Cand folosea o culoare, era in functie de
emotia pe care pictorul o asocia fiecarei tente de culoare de pe o paleta
de stari selectate cu grija: rosul, de exemplu, sugera nebunia, ceea ce a
dus la ideea unui mobilier rosu in piesa Cersetorul. Chiar si actorul nu
reprezenta decat un alt aspect al atmosferei unei scene, un corp a carui
plasticitate nu merita un privilegiu mai mare decat harpele care cantau
si strigatele care reverberau printr-o ceata de siluete pe care nu le puteai
distinge. Actorul era un element dintr-un tablou, egal cu fiecare dintre
celelalte elemente, un factor dintr-o multitudine de impresii care creau
impreund spectacolul.

Din pletora de elemente care se intreceau, toate, pentru o parte din
farmecul intreg al fiecarui spectacol, s-a nascut nevoia de a armoniza
contributia fiecaruia in parte. Secretul lui Reinhardt 1n aceasta privinta
stitea in institutia asa-numitului Regiebuch (Caiet de regie), planul
detaliat din care crestea fiecare spectacol. Aceste documente extraor-
dinare tradeaza un nivel de planificare uluitor, atdt in ceea ce priveste
scara cat si detaliile spectacolului, cu Insemnari referitoare atat la
elementele neinsufletite, precum decor si lumina, cat si la miscare, gest,
expresie, chiar si tonuri de voce. Caietul de regie reprezenta punctul de
control fix al activitatii lui Reinhardt. 1i oferea increderea de a trece de
la un stil la altul, de la o conventie la alta, fara frica de a fi luat pe
neasteptate de situatii neprevazute. [-a permis, de asemenea, sd puna cap
la cap productii precum Everyman sau Miracolul, spectacole care cereau
ca Reinhardt sa joace rolul lui Dumnezeu la un nivel ce nu mai fusese
vazut pana atunci. Pentru spectacolul cu Everyman (1920) a transformat,
practic, tot centrul Salzburgului, intr-o scena. Actorii intrau nu numai
din public, dar si de pe strazile si casele din apropiere. Vocile veneau nu
numai din interiorul bisericii in fata careia se juca piesa, dar si de pe
acoperisurile castelelor si catedralelor din pietele vecine si de pe pantele
dealurilor. Chiar si lumina soarelui a fost folosité in avantajul productiei,
spectacolul fiind cronometrat in asa fel incat sa permitd ca momente
cruciale sa fie jucate In lumina soarelui care apunea, iar altele abia sa fie
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zarite n intunericul dens al noptii. Versiunea din 1911 a Miracolului, pe
care Reinhardt a pus-o 1n scend la Londra, in sala de expozitii Olympia,
avea 2000 de actori, un cor de 500 de oameni si o orchestra de 200, cu
totii controlati prin intermediul unei retele de mesageri pe biciclete care
duceau cu ei instructiunile lui Reinhardt, acoperind o suprafata de joc
mai mare de 9.000 de metri patrati. Regizorul de teatru ca maresal —
acesta era Reinhardt la apogeul carierei sale —, imagine care s-a dovedit
a fi cea mai durabila.

Utilizarea institutiei Caietului de regie sugereaza ca, ceea ce aveau
in comun inceputurile sale naturaliste si Inclinatiile simboliste si expre-
sioniste ce i-au urmat, era accentul pe care il punea pe orchestratia regi-
zorala. Reinhardt, insa, avea o naturd cameleonica destul de puternica,
care l-a ajutat s se elibereze chiar si de nevoia de a reglementa orice
aspect al spectacolului. Reinhardt a reluat Visul unei nopti de vara de
multe ori intre anii 1905 si 1939 — iar evolutia acestui spectacol spune
povestea cedarii treptate a controlului. La inceput, padurea era sugerata,
de exemplu, prin intermediul unui joc de ecrane luminate atent:

Prin aceste ecrane argintii, luna straluceste palid, iar lumina
creste incet. Ecranele sunt ridicate incet unul dupa altul, lasand
fiecare urme de ceatd. Pdrdiasele susurd...La dreapta se vede
un lac stralucind printre copaci... Lumina lunii cade pe petice
de iarba, filtrata de frunzele copacilor. Lacul este luminat din
spate.

(Ibid.: 55-56)

La momentul in care productia a ajuns la Viena, in anul 1925, scena
era practic goald, un spatiu de joc in fata unor perdele verzi care abia
sugerau padurea. Decorul devenise mai putin inoportun, iar scena fusese
redata, in principal, actorilor. Acest principiu obsesiv de a ceda controlul
spectacolului, a fost dus un pas mai departe in anul 1933, cu ocazia adap-
tarii productiei la un spatiu in aer liber, in Oxford: controlul a fost, pur
si simplu, pus In manile naturii. Nu era vorba despre abandonarea
Regiebuch-ului, ci de faptul ca padurea era acum reala, iar Puck se urca
in copaci reali, pentru a juca festele sale ghiduse. Reinhardt, care petre-
cuse o viata Intreagd nascocind o serie de efecte intr-o serie intreaga de
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stiluri, Incetase sa mai planuiasca, sa inventeze si sa fasoneze mediul
sau de joc.

Este nevoie de curaj ca sa dai drumul fraielor, mai ales daca ti-ai pe-
trecut intreaga viata asigurandu-te ca le detii. Curaj iti trebuie si sa pre-
supui ca vei detine controlul unor cerinte ce pareau de nesurmontat,
cum era cazul unei productii de dimensiunea lui Everyman. ,,Curaj nu
este un termen moral, si nici unul estetic, ci este centrul a tot ceea ce este
mai fascinant la Reinhardt. E nevoie de curaj ca s lucrezi in orice stil
si conventie pe care forma dramaticd le are de oferit. Din acest punct de
vedere, intrega opera a lui Reinhardt este ca un spectacol baroc,
exercitand o fascinatie care are mai multe in comun cu marile povestiri
despre triumful spiritului uman, decat cu opera acestui, sau a unui alt
regizor. Maretia lui Reinhardt este o functie a viziunii sale infinit de
vaste, a capacitatii sale de a crea tot atatea lumi, in tot atatea feluri in care
ne imaginam ca ele ar putea sa existe.

Alte lecturi
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VSEVOLOD MEYERHOLD (1874 - 1940)

Regizorul rus Vsevolod Meyerhold, este, poate, cel mai subestimat
dintre marii regizori moderni. Desi practicienii teatrului lI-au aclamat ca
pe “périntele teatrului modern”, spectatorul de teatru obisnuit este, in
continuare, in necunostinta de cauza in ceea ce priveste dimensiunile
revolutiei pe care Meyerhold a instigat-o in teatrul european al inceputu-
lui de secol doudzeci. Doud sunt motivele acestei ignorante. in primul
rand, spectatorii de azi sunt atat de obisnuiti cu teatralitatea, cu absenta
cortinei si cu schimbarile de decor la vedere, cu folosirea minimalista a
decorurilor si a recuzitei, incat nu pot evalua schimbarea radicala pe care
a adus-o teatrului de la acel moment folosirea acestor procedee. In al
doilea rand, o parte importanta a realizarilor sale sunt atribuite in mod
gresit lui Brecht. Ruptura cu realismul stanislavskian, folosirea struc-
turilor episodice, punctate de muzica si cantece, tendinta de a atrage
atentia spectatorului asupra faptului ca la baza actiunii scenice sta o
fictiune, folosirea proiectiilor si a titlurilor, instituirea distantei critice
intre actor si rol, si toate celelalte procedee pe care Meyerhold le-a
folosit mult Tnaintea lui Brecht; cu toate acestea, in mintea iubitorului de
teatru obignuit, ele sunt associate, in principal, cu opera teatrului Berliner
Ensemble.

Meyerhold ar fi primul care sa admita ca nu el a inventat aceste
procedee, contributia sa principald fiind aceea de a fi redescoperit
teatralitatea, trasatura distinctiva a marilor traditii teatrale ale trecutului,
dar care fusese sacrificata in secolul noudsprezece de catre preocuparea
pentru realism. Toate aceste forme de teatru, de la cel antic grec si cel
shakespearean, pana la traditia commediei dell arte, a carnavalului si
festivalurilor din Europa secolului saisprezece, au inflorit tocmai pentru
ca nu erau legate de ideea fixa, restrictiva si intutila, de a sustine iluzia
scenica:

Nici scena antica, nici teatrul popular din vremea lui
Shakespeare nu aveau nevoie de decorul pe care aceasta lupta
pentru iluzie o cere azi...Acelasi lucru era valabil si in Japonia
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medievald. In piesele Noh, cu ceremoniile lor rafinate in care
migcarea, dialogul si cantul erau toate rigid stilizate, ... asistentii
de scena specializati, care se numesc “kurogo”, imbracati in cos-
tume negre care se aseamdand cu niste sutane, ii ajutau pe actori,
in vazul spectatorilor.

(Braun 1969: 99-100)

in spectacolul lui Meyerhold Baraca targului (1906), sufleurul si
masinistii teatrului erau la vedere. Utilizarea avanscenei, a dansului,
absenta motivatiei emotionale derivau toate, intr-un fel sau altul, din
scurta experientd pe care Meyerhold o avea cu teatrul japonez.
Meyerhold nu era un “original” in folosirea acestor mijloace. Marea sa
realizare a constat in recunoasterea valorii acestor tehnici, intr-o vreme
in care realismul era a toate biruitor si, de asemenea, in curajul de a
readuce teatralitatea in teatru.

in centrul revolutiei lui Meyerhold stitea intelegerea felului in care
teatrul foloseste conventia, ca pe mijlocul cu ajutorul caruia publicul
interpreta actiunea scenica ca realitate. “Arta §i viata sunt guvernate de
legi diferite”, (ibid.: 147), scrie Meyerhold; “jocul actorului diferd de
comportamentul oamenilor in viata reala prin ritmul sdu special i prin
procedeele specifice de joc” (Leach 1989: 127). Publicul vine la teatru
echipat nu numai cu o intelegere a acestor legi, cat si cu un apetit de a
folosi aceste “mijloace speciale”, ceea ce constituie o parte esentiald a
distractiei pe care teatrul o ofera: “In teatru imaginatia spectatorului este
capabila sa umple ceea ce ramane ne-spus. Oamenii sunt atrasi la teatru
tocmai de catre acest mister, si de dorinta de a-1 rezolva.” (Braun 1969:
25).

Prin neutralizarea distantei dintre artd si viatd, naturalismul neaga
spectatorului placerea de a decodifica actiunea scenica. “Mai mult decat
oricine altcineva, de vind pentru pasivitatea spectatorului este Teatrul
de Arta din Moscova, care l-a tinut atata timp in sclavie” (ibid.: 174),
scria Meyerhold, propunand ca alternativa un teatru in care nu vor fi
“nici pauze, nici psihologie, nici ‘emotii autentice’ ”, toate acestea fiind
inlocuite de “lumina din plin, voie buna din plin (si) ... de participarea
publicului in actul creativ corporativ al reprezentatiei teatrale” (Braun
1969: 154). Pentru un actor pregatit de Nemirovici-Dancenko si crescut
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apoi 1In traditia sfanta a Teatrului de Artd din Moscova, un astfel de
proiect aparea ca revolutionar.

Nici nu e de mirare ca relatia lui Meyerhold cu figurile senioriale ale
Teatrului de Arta din Moscova a fost intotdeauna plina de conflicte.
Stanislavski este cel care, pana la urma, 1-a incurajat pe Meyerhold sa
deschida un Studio de Teatru in cadrul Teatrului de Arta din Moscova.
Unul dintre motivele acestei decizii a fost faptul ca Stanislavski realiza,
din ce in ce mai clar, esecul realismului de a reprezenta asa numita
“Noua dramaturgie” a scriitorilor simbolisti, precum Maeterlinck,
dorinta de a merge dincolo de suprafata lucrurilor, de a evoca realitatea
care traverseaza aparentele, in a caror reprezentare Stanislavski era
cufundat pand la nivel de detaliu. Din aceastd incercare de a gasi
modalitatile potrivite de punere in scena a dramei simboliste, Meyerhold
si-a forjat identitatea de nou regizor radical al Avangardei Ruse.

Conceptul de simbol nu este numai unul semantic, in care ceva
“reprezintd” altceva; el implica, de asemenea, $i 0 masurd a iconomiei
prin care un fenomen extins si complex este distilat intr-o singura ima-
gine. Placerea pe care o ofera un simbol este o functie atat a Indemanarii
poetului, care este capabil sa gaseasca intr-o figura simpla sinteza unei
realitati mai Intortocheate si mai instabile, cat si a imaginatiei cititorului,
care parcurge aceasti distantd in sens invers, descifraind emblema. in
teatru, acest lucru implica folosirea unor trasaturi distinctive, care, odata
interpretate, creeaza o realitate mult mai complexa. De exemplu, cand
Meyerhold scrie despre decorul spectacolului Schluck und Jau /Schluck
si Jau (1905) ca “atmosfera de lenevie si capriciu este transmisa cu
ajutorul unui rand de arbusti”!, acestia singuri semnificau tot ceea ce
Stanislavski ar fi comunicat prin umplerea scenei pana la refuz cu un
decor menit sa creeze atmosfera placerii decadente. lar cu ajutorul
“jachetei largi, cu umeri cazuti, cu care il imbracase pe Tesman, a
cravatei exagerat de late si a pantalonilor largi ce se ingustau cétre partea
de jos, scenograful Vassili Miliotti, cautase sa exprima esenta ‘Tesma-

SEREE)

nismului’ ” (Braun 1969: 65) — ceea ce era, desigur, in contrast izbitor

! Braun, E. (1982) The Director and the Stage, London: Methuen: 111.
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cu obsesia naturalistd de a stabili “stilul exact al manecii purtate de
Ludovic al XV-lea” (ibid.: 24). In loc de date exterioare, asemanitoare
vietii, obtineam portretul interior al unui personaj ce trebuia descifrat la
modul activ. Folosirea simbolica a decorului si a costumelor realiza, pe
deoparte, o densitate mai mare a expresiei — comunicand mai mult, cu o
economie mai mare de mijloace — dar si implica publicul la un nivel
superior. Stilizarea cerea ca spectatorul sa fie angrenat la modul creativ
in actiune si sa completeze in mintea sa ceea ce numai se sugera, criptic,
pe scena.

In anii care au precedat foarte indeaproape Revolutia Rusa, partici-
parea publicului in spectacolele lui Meyerhold nu mai tinea de procesul
decodificarii simbolurilor, ci de implicarea lui mutuala in situatia politica
care incepuse sd puna stapanire pe Rusia. Asa cum Meyerhold reusise sa
raspundd, cu mai multa promptitudine decat Teatrul de Arta din
Moscova, Noii dramaturgii de la inceputul anilor 1900, tot asa si acum
era mai pregatit decat ei sa raspunda vartejului adus de Revolutie.
Meyerhold realizase spectacole cu intrare liberd inca inainte de anii ‘20,
spectacole ce aveau loc in cladiri neincalzite, pentru oamenii Armatei
Rosii, imbracati in jachete de piele, si care se urcau pe scena din cand in
cand, pentru a-si manifesta participarea zgomotoasa si vehementa batand
din picioare. Acesta era teatrul ca loc de adunare, completat cu intreru-
peri din ora in ora, pentru un buletin de stiri si discursuri politice. Edward
Braun descrie prima reprezentatie cu piesa lui Emil Verhaeren Zorile
(1920), o opera simbolista pe care Meyerhold o adaptase rapid intr-o
piesa “cu un singur scop: acela de a servi cauzei Revolutiei” (Braun
1986: 187).

Intrarea era liberd, pe pereti erau atarnate pancarte cu lozinci, iar
peste public se aruncau, in pauza, manifeste. Stilul declamator al acto-
rilor venea si el din ideea de adunare. Acestia stateau mai tot timpul ne-
miscati, adresandu-si discursurile direct catre public... Doud saptamani
dupa premiera spectacolului, actorul care 1l juca pe Herald si-a intrerupt
jocul pentru a transmite o stire primita chiar in ziua aceea, despre Armata
Rosie care facuse o incursiune decisiva in Crimeea... Pe cand aplauzele
se stingeau, cineva a inceput s intoneze Marsul funerar revolutionar...
Dupa care actiunea de pe scena si-a reluat cursul... Succesul unei
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reprezentatii cu Zorile depindea foarte mult de dispozitia sufleteasca a
publicului din acea seara.?

Publicul era acum un segment al “poporului” care trebuia sa fie
“servit” de catre teatru. Meyerhold, sensibil ca intotdeauna la spiritul
timpului, realizase cd nu mai era posibil sa separi arta de politica.

Ceea ce teatrul politic al lui Meyerhold avea In comun cu opera sa
anterioard, simbolista, era usurinta cu care se distanta de realitate
declarandu-se a fi numai un artefact, un produs al nascocirii umane.
Astfel, luminile teatrului lui Meyerhold ramaneau adesea aprinse, iar
cele ale scenei ramaneau la vedere. Publicul era agezat in jurul actiunii,
iar culoarele si treptele salii de spectacole erau folosite ca zone de joc,
in asa fel Incat spectatorii sa se vada unii pe altii in timp ce urmareau
piesa. Cand Arlechinul lui Meyerhold sarea printr-o fereastra, ea se
dovedea a fi numai un cadru cu hartie albastra, lipita pe deasupra.

Problema lui Meyerhold era ca actorii sai, formati la scoala natura-
lista, gaseau artificialitatea spectacolelor sale foarte greu de realizat.
Solutia lui Meyerhold a fost sa dezvolte un sistem alternativ de antrena-
ment al actorului, care urma sa ducd la ceea ce el numea “aparitia noului
actor” (Braun 1969: 82):

Teatrul Studio a demonstrat tuturor celor care l-au frecventat ca
este imposibil sd construiesti un teatru nou pe fundatii vechi. Fie
trebuie continuata constructia teatrului Antoine-Stanislavski, fie
trebuie luat totul de la inceput...

Atunci mi-am dat seama ca o scoala de actorie... trebuie sa fie
organizata in aga fel incat din ea sa se ridice un nou teatru.

(Ibid.: 46)

in anul 1913, Meyerhold a deschis un studio pentru a preda actorilor
tehnici de voce si miscare, alaturi de cateva tehnici ce se bazau pe istoria
traditiilor teatrului popular, precum commedia dell arte. Dupa cum isi
aduce aminte Erast Garin: “Pornind de la exercitii elementare pe tipare
metrice diferite, am continuat catre sarcini mai complicate: stapanirea
miscarii libere ritmice pe tipar metric dat, si, in final, am ajuns la

2 Ibid.: 131-133
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stapanirea miscarii libere pe contrapunct nerestrictionat” (Schimdt 1996:
40).

Pe langa gimnastica, actorii lui Meyerhold trebuiau sa studieze
anatomia si fiziologia. Aceastd combinatie Intre rigoarea academica si
disciplina fizica a dus la dezvoltarea “biomecanicii”, un sistem de mis-
care care folosea conflictele dintre doud forte opuse, ca mijloc de a
genera tensiunea dramatica in corp.

Cu timpul, disciplina biomecanicii a ajuns sa influenteze maniera in
care actiunea scenicd era prezentatd. Secvente de actiune erau introduse
in scene care le contraziceau momentumul, in asa fel incat semnificatia
actiunii sa creasca. Meyerhold intrerupea deliberat scenele care cereau
un tempo rapid, cu momente de miscari lente, in asa fel incat sa creeze
o0 tensiune ritmica care, prin neasteptatul ei, punea stapanire pe spectator.
De asemenea, scenele erau jucate intr-o astfel de maniera, incat emotii
opuse erau prezentate simultan:

Bruno... statea in fata publicului, cu fata palida si nemiscata, §i
cu intonatie egala... rostea monologurile sale grandilocvente.
Dar; in acelasi timp, acest Bruno era ridiculizat de actorul care
facea salturi acrobatice in momentele cele mai patimase ale dis-
cursului sau, ragdind si rostogolindu-si ochii in timp ce indura
cel mai dramatic chin.

(Boris Alpers in Braun 1969: 174)

Se poate vedea cum biomecanica oferea deopotriva actorilor
mijloacele fizice de a executa astfel de contorsiuni, dar si dexteritatea
mentald de a fi capabili sd ocupe doua pozitii — aceea a actorului si cea
a personajului — in acelasi timp. Acesta era “noul actor” al lui
Meyerhold, capabil sa pastreze o distanta critica fata de personaj,
dobandind 1n acest fel abilitatea de a convinge publicul sa faca la fel.

Schimbarile bruste ale perspectivei erau facute cu scopul de a atrage
atentia publicului asupra anumitor elemente ale spectacolului, si pentru
a-i genera spectatorului experienta starii de nesiguranta care, in ciuda
bolsevismului profesat de Meyerhold, era profund simptomatica pentru
lumea imprevizibild in care Meyerhold credea ca traia. Meyerhold a adus
teatrul in secolul doudzeci, atat prin reintroducerea teatralitatii, dar si
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prin producerea unei imagini viabile a unei lumi eterogene si nesigure.
Fundamental interesant in ceea ce-l priveste pe Meyerhold nu este atat
problema artificialitate versus realism, cat aparitia in spectacolele sale
a primelor semne ale unei nedetermindrii bine inrddacinate, a unei mul-
titudini de perspective viabile asupra lumii. In acest sens Meyerhold a
fost, intr-adevar, un regizor modern, aflat Tnaintea timpului sau.
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JACQUES COPEAU (1879 - 1949)

Judecat dupa propriile standarde, Copeau si-a ratat atat cariera de regi-
zor, cat si pe cea de actor, dramaturg si profesor de teatru. O astfel de
evaluare nu trebuie sa ne surprinda atat timp cat modelele sale erau
Eschil, Moliére, Shakespeare sau Zeami. Scrierile lui Copeau sunt pline
de regrete ca nu a trait intr-un timp propice pentru teatru, o epoca de aur
in care componentele vitale ale poeticului si polemicului sa fie unite de
catre un homme de théatre de geniu, care ar fi putut fi chiar el insusi.
Numai ca o astfel de realizare durabila s-a dovedit a fi cu neputinta de
atins, avand in vedere ca activitatea sa s-a desfasurat intre cele doua
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razboaie mondiale — fie nu era el omul, fie nu era momentul, fie aman-
doua. Iar Parisul, “cel mai la moda dintre toate orasele”, sigur nu era
locul. Copeau era, temperamental, nepotrivit pentru tipul de succes pe
care orasul il avea de oferit:

Adevarul este ca succesul, in loc sa mi se urce la cap, nu a facut
decat sa ma trezeasca continuu. Asta pentru cd, pe masurd ce am
invatat meseria, am inceput sa ma familiarizez cu dificultatile si
resursele ei; cu cdt lucram mai mult, cu atdt eram mai uimit de
posibilitatile artei mele. Mintea mea se umplea de idei noi, ima-
ginatia se imbogatea cu descoperiri. Si nici una dintre aceste idei
nu isi gasea un loc in munca mea agitata de zi cu zi, care incetul
cu incetul imi eroda puterea si ma indepdrta de mine insumi.

(Rudlin and Paul 1990: 52)

Ideile la care ar fi putut lucra includeau concepte cheie precum sanc-
titatea textului, arhitectura scenica (pe care o opunea productiei indivi-
duale a decorului), reinnoirea teatrului clasic §i cautarea unui stil
contemporan de dramaturgie. Oricum, noile idei care nasteau, pentru el,
un orizont in continua indepartare, includeau, printre altele, crearea unei
noi comedii improvizate si a unei noi tragedii “corale”, a jocului de
ansamblu (ca intr-o “fratie”, cum o numea el) si o calatorie initiatica in
cautarea unui teatru popular religios. Primul care a admis ca viziunea sa
era apostolicdi a fost chiar Copeau. In 1919 i scria lui Jean
Schlumberger, primul manager al teatrului sau din Paris, Vieux
Colombier: “Multi m-au numit deja, in deradere sau insultdndu-ma, un
apostol. Daca nu sunt asta, atunci nu sunt nimic”. Atunci cand Vieux
Colombier era numit cu dispret o capela, iar directorul sau un jansenist'
teatral, Copeau a replicat:

Aceste zeflemele nu ne sperie. Tot ceea ce adund oamenii impre-
unda este religios. Fara credintd nu se poate realiza nimic maret,
§i tocmai aceastd constiinta semi-religioasd a artei §i a misiunii

! Nota traducatorului: Jansenismul — ordin religios al Bisericii Catolice infiintat
de catre Cornelius Jansenius, in 1936, ca o grupare de teologi eruditi care se
opuneau moralei iezuite. Cel mai cunoscut membru al acestei grupari este filo-
zoful Blaise Pascal.
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noastre formeaza partea cea mai bund a idealului nostru. Ceea
ce vrem este sa atragem publicul, acel public care are nevoie de
ceva mai mult decdt ii oferad viata, si vine sa gdseasca acel ceva
la teatru.

(Ibid.: 200)

Vroia ca aceasta capeld, pe care o golise de toate vestigiile iluziei
scenice creatd de cel de-al patrulea perete, in secolul noudsprezece, sa
ofere posibilitatea unei comuniuni (impartasiri) Intre o congregatie mica
si un repertoriu catolic (cu “c” mic) care includea piese clasice vechi si
moderne, ca si texte noi. In timpul razboiului i scrisese unuia dintre
principalii sai colaboratori, Louis Jouvet, ca ceea ce “céuta era o comu-
niune de suflet, a intregii fiinte, in cadrul unei munci la fel de pasionata
... sl sacra ca cea a artizanilor din Evul Mediu (muncind, ca si ei, cu
simplitate si fard arogantd)” (Mignon 1993: 112). Nu voia sa ia parte la
miscarea Little Theatre Movement?, dar, ca un prim pas necesar pentru
renagterea artei teatrale, se multumea si cu o sala de numai 360 de locuri,
cu conditia ca publicul “sa fie compus, in parte, din iubitori de teatru
inteligenti, parte din oameni care nu mai voiau sa incurajeze banalitatea
sau lipsa de sinceritate din teatrul comercial, i parte dintr-o noua cate-
gorie, formatd chiar la intersectia celorlate doud.” (Rudlin and Paul
1990: 132). Un astfel de spectator, Rainer Maria Rilke, comenta:

Ce placere sa vezi forte bine-intentionate pe scend, potrivite, de-
cente, dezvaluindu-si gandurile in fata ta, fara sa incerce sa te
cucereascd impotriva vointei tale cu ajutorul unor trucuri, ci pur
si simplu prin simpla lor prezenta acolo, ca natura omeneascad
bine ordonata. Ce conceptie frumoasd, sandtoasa §i fericitd
despre teatru, §i catd nevoie avem de ea, cu totii.

(Mignon 1993: 90)

2 Nota traducatorului: Miscare teatrala care a aparut in Statele Unite dupa anul
1912, si a marcat inceputul unei reforme sociale a acestei arte, prin intoarcerea
spre teatrul de camera, intim, psihologic, ca raspuns la disparitia spectacolelor
grandioase si a marilor melodrame, a caror functie fusese preluata de catre
industria cinematografica.
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Viziunea lui Copeau despre teatrul Vieux Colombier era una a unui
“Instrument pur” i a unui mediu nefalsificat, pentru cea mai buna poezie
dramatica disponibild; de aceea, pentru inaugurarea lui din 1913, a creat
ceea ce el numea un dispositif fixe, un decor architectural permanent.
Copeau credea ca schimbarea de decor destabilizeaza textul dramatic, in
timp ce “o arhitectura scenica datd atrage, cere si scoate la iveald o
anumitd conceptie dramatica si un anumit stil de prezentare.” (Rudlin
and Paul 1990:88). Punerile in scena ale maestrilor sai, dramaturgii
antici greci, cei elizabetani, Moliére i Teatrul Noh, aveau toate ceva
imuabil. Pentru re-inaugurarea din 1919 a teatrului Vieux Colombier,
scena a fost turnata din nou din beton, cu trepte §i rampe — reminiscente
ale scenografiilor lui Adolphe Appia —, planuri tari, inflexibile, pe care
se juca. In timpul vacantei de vara din anul 1920, vitindu-se, intr-o zi,
la scend, “in starea ei naturald”, a reflectat: “am nteles ca tot ceea ce i
se intamplase 1n ultima stagiune — recuzita, costume, actori, lumini — nu
facusera decat sa o desfigureze. Trebuie sa incepem, deci, de la scend”.
(ibid.: 86)

In acel spatiu dedicat, Copeau plasa textele sale venerate: o piesa
care nu era demna de un astfel de respect nu merita, in ochii lui Copeau,
sd fie interpretatd. Ceea ce oferea publicului sdu erau mai degraba
prezentari, decat viziuni regizorale ale unor astfel de texte; conceptiile
de spectacol nu erau impuse dictatorial, ci descoperite printre randurile
textului. {si tinea actorii citind piesa in jurul unei mese rotunde pana
cand reugea sa le intretind interesul de a analiza nu numai rolurile lor, dar
si ntelesul si ritmurile textului, ca intreg. Odata ajunsi la scena (nu avea
nevoie de o sald de repetitii separata, pentru ca un teatru de repertoriu
facea posibila folosirea scenei in timpul zilei, cand nu era ocupata de
decor) schita planul de scena, care insemna pozitionarea grupurilor de
actori, intrarile si iesirile, i apoi repeta sotfo voce, fara elocinta, atent sa
nu forteze textul, schitdnd numai tempoul si ritmul, atent sa nu Tnainteze
prea repede.”? Dupa aceea actorii invatau textul si se aruncau in inter-
pretarea rolului. Cand pareau ca au pierdut intelegerea initiala a rolului,

3 Saint-Denis, Michel (1982) Training for the Theatre, New York and London:
Heinemann: 30
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Copeau isi incuraja actorii sd pastreze simtul fizic al identitatii cu rolul
si sd nu aiba grija emotiilor pe care se presupunea cd trebuie sa le
intruchipeze. Functia sa era aceea de a fi “ghidul si sprijinul” actorului.
Principala lui sarcina era:

sa pastreze actorul in linia §i in limitele rolului sau, nu numai in-
dicandu-i momentul in care s-a apropiat de adevar, nu numai
corectandu-i gregelile, dar si intelegand dificultatile cu care
acesta este confruntat §i ardatindu-i cum sa depdseasca aceste
dificultati.’

Atitudinea sa fata de actori era confidentiala, chiar confesionala. La
fel 1i trata §i pe muncitorii din atelierele de decoruri, pe costumieri i
masinisti — aparent fiecare detaliu al unei productii semnata Copeau avea
o problema, iar aceastd problema trebuia rezolvata chiar de el.

Caurmare, nu este deloc surprinzator faptul ca, dupa stagiunea 1919-
1920, tensiunea creata intre idealul urmarit de Copeau si realitate, a
inceput sa-1 uzeze. In ultimii doi ani ai rizboiului, compania de teatru s-a
aflat la New York, unde a jucat un fel de “repertoriu saptamanal”, un
program-pedeapsa, stabilit ca urmare a numarului mic de spectatori
vorbitori de limba franceza care sa formeze un public. Acum, fara sa
mai poarte stindardul culturii franceze in exil, dar agteptat cu mare nerab-
dare de elita culturala a orasului sdu natal, macinarea zilnica continuand
sd existe, boala modernd a epuizarii totale s-a instalat. Pana la sfarsitul
stagiunii 1923/24 de la Vieux Colombier, Copeau nu mai era nici sanatos
si nici multumit de scena fixa, de textele disponibile sau de calitatea
actorilor. Suprafata de beton a scenei reafirmase forta dramaturgilor cla-
sici, dar se dovedise inospitaliera pentru noii dramaturgi. Conform
spuselor prietenului sdu, André Gide, dramaturgii sunt cei care 1-au aban-
donat pe Copeau, dar ar fi mai aproape de adevar sa spunem ca el este
cel care i-a abandonat progresiv pe acestia, avand 1n vedere ca putine
piese dintre cele prezentate aveau acea calitate poetica pe care o cauta.

4 Jacques Copeau, citat in Cole, Toby, Chinoy, Helen Krich (eds) (1963)
Directors on Directing: A Sourcebook of the Modern Theatre, New York:
Pearson Allyn & Bacon: 150.
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Mai mult, propria sa Incercare de a scrie capodopera lipsa, mult
asteptata sa La Maison natale/ Casa natala, fusese un fiasco, spectacolul
fiind anulat dupa numai cateva reprezentatii. lar in ceea ce-i priveste pe
actori, aveau nevoie de mai multe, nu mai putine indicatii regizorale,
altfel reveneau la felul lor de a juca, reducand spectacolul “la vechile
lor obiceiuri, la cligeele, la afectarea lor. Nu inventeaza nimic”, protesta
Copeau, “totul este pura imitatie a imitatiei” (Rudlin 1986: 45). Copeau
a incuiat usa teatrului Vieux Colombier si a lasat purificarea teatrului
parizian pe seama grupului sau de oameni de teatru, in special a lui Louis
Jouvet si Charles Dullin, pentru a se dedica noilor sale idei. in urmatorii
cinci ani a experimentat impreuna cu o companie formata din tineri
actori, intr-un sat din Burgundia. “Fratia” Les Copiaux, nascuta din
scoala de actorie de la Vieux Colombier, o inlocuia acum pe aceasta din
urma. Textul trecea acum pe locul doi, in urma creativitatii actorului,
actorul in urma ansamblului, ansamblul, in urma regizorului sau.

Sub supervizarea lui Copeau, cu sprijinul sdu dramaturgic si cu
desele sale participari ca actor, Les Copiaux au inaintat cativa pasi de-a
lungul unui drum pe care spera el cd altii vor merge, mai apoi, mai
departe. Folosirea mastilor devenise un element fundamental al specta-
colelor ca si al pregatirii lor, iar estacada goald a commediei dell arte
devenise dispozitivul lor fix. In anul 1929, Copeau a iesit din problemele
lucrului de zi cu zi. Cand mica trupa a realizat prima lor bucata
autonoma, Les Jeunes gens et ['araignée/ Tinerii si paianjenul, Copeau
a perceput-o ca pe un spectacol care nu mai incarna ideile sale sau modul
in care el credea ca acestea trebuiau prezentate. Les Copiaux, simtin-
du-se oarecum eliberati, si-au schimbat numele in La Compagnie des
quinze (Compania celor cinsprezece) si au continuat fara el.

Poate fi spus céd pentru Copeau, cautarile sale teatrale nu serveau
numai la obtinerea comuniunii cu spectatorii, dar si dorintei sale de a se
impartasi (devenise catolic practicant in anul 1925). Desi nu prea mai
avea mare credintd in teatru, n spectacolele sale pe texte religioase puse
la scard mare in aer liber — Santa Uliva/ Sfdanta Uliva (1933), Savonarola
(1935) si Le Miracle du pain doré/ Miracolul panii de aur (1943) — si
piesa sa despre Sf. Francisc din Assisi, Le Petit pauvre (care nu a fost
jucatd niciodata in timpul vietii lui) a reusit, cu toate acestea, sa creeze
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un teatru al Credintei. Si-a dat seama ca rolul teatrului nu mai era legat
de ideea de distractie nocturna — aceasta functie putea fi lasata in seama
noilor medii reprezentate de cinematograf si radio — ci avea posibilitatea
de a crea spectacole de masa, pentru zile de sarbatoare profana sau reli-
gioasa. In aceste productii, arhitectura reala o inlocuia pe cea de scena,
iar aerul liber al manastirilor Santa Croce din Venetia si Hospices de
Beaune din Burgundia, ce inlocuiau betonul teatrului Vieux Colombier,
era cucerit de entuziasmul pentru rolul pe care il juca corul de actori si
cel de cantareti, in cautarea misteriosului si a metafizicului. Intr-un
mister medieval pe care I-a adaptat pentru celebrarea a 500 de ani de la
fondarea institutiei caritabile Hospices de Beaune, si in care juca rolul
meneur du jeu (conducatorului de joc), a fost capabil sa intre in comu-
niune nu numai cu publicul §i cu colegii sai actori, dar si cu sine insusi
si conceptia sa despre divinitate.

Alte lecturi

Mignon, Paul-Louis (1993) Jacques Copeau, Paris: Julliard.

Rudlin, John (1983) Jacques Copeau, Cambridge: Cambridge University Press.
Rudlin, John and Paul, Norman H. (eds and trans.) (1990) Jacques Copeau:

Texts on Theatre, London: Routledge.
JOHN RUDLIN

traducere de Anca lonita

ALEXANDER TAIROV (1885-1950)

In interpretarile standard ale teatrului rus al secolului douizeci,
Alexander Tairov este privit, inca, cu precautie, ca o figurd marginala.
Faptul ca el nu aderase la directia principala a teatrului rus — psihologis-
mul stanislavskian, si nici la abordarea mai formala a lui Meyerhold —
i-a facut pe teoreticieni sd vada arta lui Tairov ca pe un vlastar ciudat si
strain. Singularitatea acestui regizor impiedica o abordare solida si
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obiectiva a mostenirii lasate de Teatrul de Camera din Moscova, care a
fost fondat in 1914 de Tairov si care a fost recunoscut, in urmatorii 35
de ani, ca o fortd majora a teatrului rus. Teatrul de Camera a fost inchis
intr-una din ultimele campanii staliniste, fiind acuzat de cosmopolitism,
o actiune plind de cruzime care confirma cat de strdina era estetica
formala a regizorului, de realismul socialist oficial.

Contributia lui Tairov poate fi vazuta in termenii a patru concepte
inter-relationate care formeaza estetica regizorului: teatrul estetic, spec-
tacolul sintetic, maiestria actoriceasca si ritmul. Toate cele patru aspecte
aveau radacini adanci in cultura modernista a Perioadei de Argint Ruse
(1900 — 1917). Din tot acest vartej de idei, inovatii si aspiratii, demne de
atentie sunt doud influente filozofice majore: cea a fenomenologului
Gustav Schpet si, respectiv, a poetului-teoretician Viaceslav Ivanov.
Tairov a extras din ele o sensibilitate modernistd imbibatd de criza
viziunii despre lumea crestin-umanista, ce aparuse in momentul pabusirii
idealului indivizibil Adevar, Bine si Frumos, ce a dus la formarea celor
trei entitati autonome.

Alegand, la inceputul carierei sale, Frumosul, in detrimentul Binelui
si al Adevarului, Tairov l-a interpretat ca pe un concept atotcuprinzator,
care le absorbea pe celelalte doua. Frumosul era evidentiat atat de forma
spectacolelor sale, dar si de prezenta feminina in jurul careia se tesea
intriga. In ceea ce priveste aspectul vizual al conceptului, singura sa
justificare era frumusetea unei imagini sau a unei miscari: pe scena lui
Tairov ea se manifesta in tipare de lumina care se schimbau continuu, in
culoare, miscare si decoruri dinamice, ca si cum regizorul voia sa se
conformeze ideii lui Kazimir Malevici “ca frumusetea vizuala este auto-
suficientd... De ce sa nu fie posibil ca frumusetea sa existe in forme
incomprehensibile”?! Frumusetea ca prezenta feminina era incarnata de
imaginea tragicului creata de Alisa Koonen, interpreta principala a lui
Tairov si una dintre marile tragediene ruse. Aceastd personificare a
Frumosului era destul de curajoasa pentru a se intdlni, fata in fata, cu o
lume inferioara si ostild ei — in ciuda disparitiei iminente a actritei.
Punerea 1n scena centripeta, in care Koonen era plasata intentionat pe

' Malevici, K. (1999) ‘Teatr <1>’, Eksperiment 5: 98
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mijlocul scenei — dominand de la Tnaltimea ei lumea, complet detasata
de viata de zi cu zi si imersatd Intr-un sublim tragic — s-a dovedit a fi
emblematicd pentru intreaga opera a lui Tairov. In fata unei lumi in delir
care Incerca sd o distrugd, Koonen aparea deopotriva grandioasa si
fragild, aroganta si neajutorata.

Spectacolele lui Tairov, desi frumoase si incantatoare, ignorau adesea
tot ceea ce regizorului i se parea mult prea trivial omenesc pentru a fi
interesant. Farmecele de zi cu zi ale vietii domestice erau lasate, pentru
a fi descrise, in seama Teatrului de Arta din Moscova. Scena lui Tairov
era dominata de spirit, si nu de prietenie. Personajele lui Tairov faceau
parte din tipologia eroilor, si de aceea nu aveau nicio sansa sa stabileasca
vreun raport cu egalii lor. Era exclusa, din acelasi motiv, notiunea de
intimitate intre actorii de pe scena si publicul din sala. Primatul princi-
piului estetic 1-a dus pe Tairov la ideea teatrului ca scop in sine. Pentru
el, o scend ramanea intotdeauna o scena, un loc unde se juca, fara nevoia
de a imita viata (teatrul naturalist) si nici de a reflecta transcendentalul
(teatrul simbolist).

Schpet, care credea ca teatrul este o artd autonoma si nu o forma de
artad interpretativa, l-a ajutat pe Tairov sa-si configureze chemarea pentru
“teatralizarea Teatrului”.? Obiectivul era sid producd o sinteza a
elementelor de vorbire, cant, dans, pantomima si circ intr-un tip nou de
spectacol care nu era nici teatru, nici opera, balet sau pantomima, ci se
inrudea cu teatrul sincretic al Greciei Antice. Cele mai bune productii ale
lui Tairov — incluzand spectacole precum Prinfesa Brambilla (1920),
Fedra si Girofle-Girofla (1922), Patima de sub ulmi, Zi si noapte (1926),
Negrul’ (1929), Opera cersetorului (1930) si O tragedie optimista
(1933) — nu au fost, i nu s-a intentionat sa fie, un teatru pur dramatic.

Sinteza la nivelul jocului actoricesc aducea dupa sine problema
genurilor. Faptul cd elementele de vorbire, cant si dans trebuia sa se
amestece, crea nevoia unui continut mai universal al textelor, dar facea

2 Tairov, A. (1970) Zapiski rejhissera. Stati. Besedi. Rechi. Pisma, Moskva:
VTO:192.

3 Nota traducatorului: Tairov a pus 1n scena piesa lui Eugene O’Neill A/l God's
Chillun Got Wings/ Toti copiii Domnului au aripi, sub titlul simplificat Negro.
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in acelasi timp imposibild pentru Tairov punerea in scend a unor texte
psihologice, realiste, sau a dramei documentare. Tairov a ajuns sa iden-
tifice doua structuri capabile sa gazduiasca astfel de creatii — tragedia-
mister i comedia-arlechinada. Ambele genuri se potriveau cu stilul sau:
grupuri In miscare, gesturi largi, maiestuoase si tipare ritmice de vorbire
si actiune. Genurile de mijloc, precum melodrama si tragi-comedia, au
fost excluse pand 1n anul 1923 cand, incepand cu spectacolul Un om
care se numea Joi, in repertoriu au inceput sa se strecoare diverse alte
combinatii de genuri. Arlechinada s-a topit in spectacol de revista si
comedie muzicala cu tente satirice puternice; tragedia s-a coborat pana
la nivelul dramei expresioniste, si, in final, pana la nivelul piesei corecte
politic.

La conceptul sintezei s-a addugat si sistemul de idei exprimat de
Nietzsche in “Nasterea tragediei din spiritul muzicii”, cu care ii facuse
cunostinta Viaceslav Ivanov. Dihotomia apolinic/dionisiac si ideea
muzicii ca forma de arta inrudita cu teatrul au devenit germenii practicii
sale teatrale. Spectacolele tragice ale Iui Tairov incepeau sa expuna com-
plexitate si diversitate in interiorul paradigmei apolinic/dionisiac, atat
in ceea ce priveste forma cat si continutul: fie un personaj apolinic
aducea armonie intr-o lume dionisiaca, fie o creaturd dionisiaca se
revolta impotriva opresiunii apolinice. Premierele lui Tairov, un adevarat
artist, cu o disciplind formald meticuloasa erau spectacole desavarsit
rafinate, in care componentele vocale si gestuale erau executate cu
precizie si armonie. Regizorul renuntase la imaginile vagi simboliste,
cu adevirurile lor mistice si jocul actoricesc neimplicat. in locul lor,
punea accent pe culorile locale, tangibile, decorurile tridimensionale,
gesturile ample — principiul apolinic al ordinii si claritatii. Tragedia si-a
continuat cdlatoria imbracata in armura ritualului, iar arlechinada a con-
tinuat sa se rostogoleasca, similar unui angrenaj mecanic calculat.

Conceptul teatrului sintetic a adus in prim-plan cea de-a treia com-
ponentd majora a esteticii lui Tairov, si anume maiestria actoriceasca.
intr—adevér, acum ca elementele de vorbire, cant, dans, pantomima, de
obicei separate, constituiau un mijloc de expresie unificat pentru actor,
numai un actor-virtuos ar fi fost capabil sa realizeze aceasta uniune a
lor pe scena. Ca urmare, Tairov punea un accent mare pe mestesugul
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actoricesc, pe versatilitatea cu care corpul si vocea actorului erau
folosite. In scoala de actorie pe care a fondat-o, ca parte a Teatrului de
Camera, Tairov echipa actori disciplinati i in forma fizica cu o stapanire
completd a plasticitdtii corporale si a expresiei ritmice. Actorilor li se
cerea, de asemenea, sa stie sa declame o poezie si sa cante. Declaratia
regizorului despre actor ca fiind “unicul purtdtor suveran al artei teatru-
lui” (Tairov 1969: 90) nu era nici un truism, nici o figura de stil. Tairov
isi incuraja actorii sd-si demonstreze talentele: pentru el, esenta actului
teatral nu avea nimic de a face cu transformarea sineului in personaj.
Existenta fictionald a personajului nu inlatura procesul real al virtuo-
zitatii flamboiante a actorului. In timpul repetitiilor, membrii Teatrului
de Camera nu se identificau niciodata cu rolurile lor: pronumele cu care
obisnuiau sa indice personajul erau ‘el/ea’ si nu ‘eu’. In aceasta privinta,
actorii lui Tairov, cu sufletele vesele si spiritele lor jubilante, se asema-
nau cu cei ai commediei dell’arte. Pentru Tairov, actorul pe scena
personifica modelul fiintei umane desavarsindu-se in intregime in
procesul creativ de auto-realizare.

In timp ce actorii creau personaje fiind constienti tot timpul de actul
creatiei, in teatrul lui Tairov publicul era distribuit 1n rolul unui receptor
pasiv. Spectatorii trebuiau sa admire un produs teatral gata facut, in loc
sa-si foloseasca propria experientd si inteligentd pentru a face, activ,
conexiuni. Experienta spectatorului era limitata la o placere formala, pur
estetica: nici vorba de identificare emotionald cu naratiunea. in viziunea
lui Tairov, placerea publicului era o functie a combinatiilor formale
dintre diferitele ritmuri folosite pe scena.

Ritmul este cea de patra componentd majora a esteticii lui Tairov,
cea care a ramas mereu baza explorarilor sale. Adept al lui Nietzsche,
Tairov credea ca “muzica este arta cea mai apropiata de teatru” (ibid.:
153). Cauta un principiu teatral de baza, care sa fie similar celui muzical.
Se straduia sa scoata la iveald muzica secretd a unei piese, ascunsa sub
intrigd sau sub mesajele ei tematice. Ritmul a devenit principiul struc-
tural fundamental pentru compozitia regizorala. Formele arhitecturale
ale decorului — fie ca erau cubiste sau constructiviste — erau gandite
pentru a scoate la iveald ritmurile vizuale. Liniile negre ale machiajului
evidentiau ritmurile corpurilor si ale fetelor. Costumele ajutau la
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dezvaluirea tiparelor de miscare ale actorilor. Ritmurile in continua
schimbare ale luminilor, culorilor si ecranelor mobile se armonizau cu
ritmurile vorbirii, adaugand expresivitate compozitiei teatrale regi-
zorale.

Cele mai bune spectacole ale lui Tairov aveau o structuri de balet. in
1959, Erwin Piscator, reamintindu-si impresiile pe care i le facuse
teatrul de avangarda rus, scria despre un element specific ‘Tairov’, a
carui expresie era o “virtuozitate particulara...si o integrare a tuturor
elementelor spectacolului in miscare si forma”.* Piscator sugera ceva
despre un gestalt vizual — un efort cultural magnific, in care integrarea
elementelor era obtinuta prin supunerea tuturor elementelor de pe scena
principiului ritmului vizual. Gesturile, miscarile si relocarile in spatiu —
asemeni unei picturi grandioase, dinamice, executatd cu ajutorul
corpurilor actorilor — par sa-i fi impresionat pe contemporanii lui Tairov
mai mult decat desfasurarea povestii. Sprijinite de lumind si culoare,
aceste conflicte de miscare purd — urcare versus coborare, diagonal
versus orizontal, centripet versus centrifug — transmiteau actiunea
scenicd Intr-un format grandios, non-psihologic. Cu toate acestea, spec-
tacolele sale nu erau total lipsite de emotie umana: asa cum remarca
Andrei Levinson, Tairov “a descoperit un intreg inventar de gesturi, poze
si scene de grup indispensabile, esentiale, capabile sa exprime cele mai
adanci si fundamentale sentimente umane’.

Alte lecturi:

Tairov, A. (1969) Notes of a Director, trans. W. Kuhlke and C. Gables, Miami:
University of Miami Press.

DASHA KRIJANSKAIA

traducere de Anca lonita

4 Piscator, E. (1959) “Deutsche und Russiche Theater: Gesprach mit G. Semmer,
10.6.1959”, document fotocopiat din Arhiva Piscator din Akademie der Kunste,
Berlin, citat de Kolyazin, Vladimir (1998) Tairov, Meyerhold i Germaniya.
Piskator, Brekht i Rossiya, Moskva: GITIS: 62.

5 Rudnitki, K. (1995) “Strukturnii realism Aleksandra Tairova (20-e godi)” in
Mir iskusstv: Almanah, Moskva: RIK ‘Kultura’: 57.
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ERWIN PISCATOR (1893 - 1966)

Erwin Piscator a fost un revolutionar atipic. in vara anului 1914 era
student la filosofie si istoria teatrului, la Miinchen. Nu era foarte interesat
de politicd, iar singura sa experienta practica in teatru era una de amator.
Primul Razboi Mondial a schimbat toate acestea:

Calendarul meu incepe cu 14 august 1914...

13 milioane morti

11 milioane desfigurati...

Generatia celor in varsta de doudzeci de ani s-a confruntat cu
Razboiul. Destinul. Asta a facut ca orice alt profesor sa devind
ceva superflu.

Pentru Piscator, scara devastarilor produse de razboi, impreuna cu
futilitatea obiectivelor sale era cea mai clara dovada a decadentei si
iresponsabilitatii societatii burgheze. In acelasi timp, exista o legatura
indeajuns de buna intre Berlinul comunist si Moscova revolutionara
pentru ca Piscator sa fi inteles revolutia ca pe solutia tuturor bolilor
sociale. Asa cum razboiul in sine l-a indemnat la actiune, tot asa
revolutia s-a transformat, rapid, in obiectivul sau.

Unul dintre efectele experientei de pe front asupra lui Piscator este
ca a facut ca teatrul — si arta in general — sd para decadente, un lux pe
care vremurile sale §i-1 puteau permite cu greu. Rezultatul a fost ca
Piscator se vedea pe sine mai putin In postura de artist, cat in cea de
revolutionar care, din intdmplare, a avut sansa de a folosi teatrul ca pe
un vehicul potrivit pentru propaganda sa. O trasaturd pregnanta a cartii
lui Teatrul Politic este nerabdarea pe care o manifestd fatd de arta, in
raport cu chemarea la insurectie. “Mai putina artd, mai multa politica”
(ibid.: 25) este o exclamatie care parcurge cartea ca un refren. “Noi am
eliminat cu totul cuvantul ‘artd’ din programul nostru”, scrie Piscator
mandru, “piesele noastre reprezentau un apel, fiind menite sa aiba un
efect direct asupra evenimentelor curente, sa fie o forma de ‘activitate
politica’ “(ibid.: 45).
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Opera sa de inceput reflectd aceastd preocupare exclusiva pentru
revolutie si o aparentd desconsiderare a subtilitatilor stradaniei artistice.
in anul 1920 Piscator a fondat Proletarisches Theater impreuna cu un
grup de amatori care aveau legaturi solide cu miscarea comunista, si care
jucau scheciuri politice simple, dar inflamatorii, In barurile muncitoresti.
Russlands Tag/ Ziua Rusiei (1920), de exemplu, provoca publicul direct,
fara ambiguitati: “Fie ajungem la o solidaritate activa cu Rusia sovietica
in lunile urmatoare”, se putea citi in program — “sau Capitalul inter-
national va reusi in actiunea sa de anihilare a custozilor lumii
revolutionare.”' Scenariul avea aceeasi lipsa de finete ca si programul:

VOCEA PROLETARIATULUI RUS: Proletari, la lupta.
CAPITALUL INTERNATIONAL: Iad, diavol, ciuma.
VOCI DIN TOATE DIRECTIILE: Lupta, lupta, lupta.

(Willet 1978: 49)

Piscator nu credea ca trebuie sd-si ceara scuze pentru lipsa de subti-
litate a textului sau. “Nimic nu era lasat neclar, sau ambiguu ... si lega-
tura cu evenimentele politice curente era indicatd de fiecare datd”
(Piscator 1969: 83), scrie Piscator cu satisfactie in volumul Teatrul
politic. Sloganul sdu era “Subordonarea Intregilor mijloace artistice
scopului revolutionar , iar intentia lui era sa-l respecte, fara a face
vreun compromis. Un teatru mai complex i-ar fi diluat mesajul politic si
nu ar fi ajuns la publicul sdu, format din muncitori.

Disconfortul cu care Piscator vedea “piesele, 1n care structura greoaie
si problemele te fac sa psihologizezi” (ibid.: 81), a avut efectul salutar
de a-1 face atent asupra potentialului actiunii directe oferite de formele
alternative de teatru, asemeni celor praticate la Moscova, de catre
Meyerhold. Ca si acesta, Piscator a inceput sa foloseasca structuri dra-
matice flexibile, care permiteau interpunerea muzicii si a dansului,
proiectia clipurilor de film, a titlurilor si a cifrelor statistice. Rotte
Rummel/ Revue Revista rosie (1924), de exemplu, un montaj care
descria triumful comunismului, folosea orice, de la caricaturile lui Georg

! Braun, E. (1982) The Directors and the Stage, London: Methuen: 145.
2 Ibid.: 146.
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Grosz si proiectia de diapozitive, pana la actori care nu numai ca jucau
personaje precum Lenin sau Rosa Luxemburg, dar si comentau actiunea,
de pe pozitii politice sensibile. Spre deosebire de Meyerhold, insa,
Piscator nu era interesat de aspectul formal al acestor tehnici. Princi-
palele interese ale sale aveau de-a face in intregime cu a-i pune sub
acuzatie pe cei vinovati si a lupta pentru cauza victimelor:

Mii de oameni invatad acest lucru, de aceea ar trebui sa invefi §i
tu! Crezi ca aceasta problema ii priveste numai pe ceilalti? Nu,
te priveste i pe tine! Acest lucru este tipic pentru societatea in
care trdiesti, nu poti sa scapi — este aici, din nou, si din nou!
(Ibid.: 82)

Partidul Comunist German i comisionase productia unor piese, iar
el si-a dus la indeplinire sarcina foarte bine. A facut procesul clasei con-
ducatoare, dovedind, fard urma de indoiald, necesitatea revolutiei.
Povestea teatrului lui Piscator este povestea luptei sale cu povara acestei
dovezi.

Cele doua lucruri de care are nevoie avocatul acuzarii pentru a obtine
verdictul de vinovitie sunt dovezi plauzibile si o schema logica care
permite o singura deductie, obtinuta pe cale rationala. Filmul ii oferea lui
Piscator acces la ambele. Acesta nu numai ca 1i dadea posibilitatea de a
documenta lumea intr-o maniera indisputabila, dar ii permitea, de aseme-
nea, sa-si structureze argumentele in asa fel incat, revendicari mutual
antitetice, prin faptul ca nu se coroborau una cu alta, ofereau un comen-
tariu caustic asupra starii de lucruri pe care Piscator vroia sa o atace:
“Comentariul oferit de film insoteste actiunea asemenea unui cor ...
Niveleaza criticile, face acuzatii, furnizeaza date importante si, cateo-
data, intr-adevar, instiga...” (ibid.: 239).

In Rasputin (1927), Piscator a pus in scena o discutie despre cele mai
detailate puncte ale strategiei militare, in fata unui ecran pe care erau
proiectate clipuri din filmul real al masacrului de pe Somme. Titlurile
erau folosite pentru a obtine efecte similare: imagini cu cadavre erau
interpuse cu proiectii ale unor citate din scrisorile trimise de Tar sotiei
sale, in care ridica in slavi viata sanatoasa si insufletita pe care o ducea,
in pozitia de conducator al armatei sale.
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Un regizor care cauta sa foloseasca contradictia ca pe un mijloc de
contestatie, are nevoie de o scena care este deopotriva incépatoare, cat
si flexibila, si care oferd un numar mare de spatii diferite, fiecare cu
mediul sau si perspectiva corespunzitoare. in anul 1942, Piscator a
primit cu bucurie oferta de a lucra la Volksbithne Theater am
Bulowplatz, o arena imensa, echipata cu ciclorama, scena turnanta si o
tribund ajustabild. Cu toate acestea, nici acest teatru, nici Theater am
Nollendorfplatz, unde Piscator va pune bazele viitorului Piscator-Biihne,
(Teatrul Piscator) nu erau atat de avansate tehnic ca teatrul pe care
Piscator 1l proiectase, dar pe care nu il putea construi din lipsd de
fonduri. Acest “Teatru Total” ar fi avut “arii de joc variabile si o serie de
saptesprezece cabine de proiectie (pentru diapozitive sau filme), noud in
jurul salii cu un sigur sector de scaune, sapte in spatele cicloramei, si
una in turela care putea fi coborata prin acoperis”.? In perimetrul mai
putin extravagant, dar perfect utilat al teatrului sau existent, Piscator si-a
folosit ingeniozitatea pentru a crea un teatru ce se ridica la inaltimea
sarcinii date de obtinerea perspectivei multiple, de care acesta avea
nevoie. Daca teatrul sau nu putea gazdui fizic structura multi-etajata pe
care o vroia, atunci a folosit lumina pentru a crea spatii diferite de joc.
Daca scena lui Piscator nu era atat de pliabil elastica precum vroia el,
atunci a proiectat un covor rulant care functiona pe principiul unei curele
de transmisie, si care transporta, intre scene, actorii. Daca conflictul
dintre scenele care se jucau simultan, in arii diferite de joc, nu era sufi-
cient pentru a demasca ipocrizia pe care Piscator o avea in vizor, atunci
planta in public actori care isi faceau auzite opiniile asupra diverselor
probleme aflate 1n litigiu, pentru a oferi perspectiva asupra actiunii.

Prima productie a lui Piscator la Theater am Bulowplatz a fost piesa
lui Alfons Paquet Fahnen/ Steaguri (1924). Spectacolul era jucat pe o
scend turnanta, separata de ziduri, in segmente, unele dintre ele fiind
echipate cu nivele multiple 1n asa fel incat actiunea sa aiba loc simultan
in locuri diferite. De exemplu, scenele 12 si 13, erau jucate in acelasi
timp in asa fel incat verdictul curtii judecatoresti sa se transforme, pe
nesimtite, intr-un banchet. Judecatorii veneau la receptie aruncandu-si,

3 Ibid.: 151.
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in vazul spectatorilor, robele, pentru a da la iveala fracurile si cravatele
albe pe care le purtasera tot timpul pe dedesubt — subliniind, in acest fel,
complicitatea dintre burghezie si lege. Actiunea era flancata de doua
ecrane mari pe care erau proiectate titlurile fiecarei scene, fotografii ale
diferitelor personaje si comentarii critice la adresa actiunii. De exemplu,
o scena in care era vorba despre o condamnare nedreapta, era jucata in
fata unui titlu care spunea “Bombele au fost aruncate de politie”.
Steaguri a fost primul spectacol care a folosit proiectiile de titluri in
acest fel.

Prima piesd pusa de Piscator la Piscator-Bithne din Theater am
Nollendorfplatz a fost textul lui Toller, Hoppla, wir leben!/ Hopla, traim!
(1928). Hugh Rorrison descrie decorul productiei:

O scheld inalta de 7,5 metri, lata de 10 metri si adanca de 3 metri
a fost construitd pe sine, pe o scend turnantd. Era impartita ver-
tical in trei sectiuni, cele de la margini avand trei spatii cubice
situate unul peste celalalt, iar cea din mijloc era reprezentat de
un ax desupra caruia se afla un dom. Scari pe exterior si prin
spate furnizau accesul la toate nivelele. Un ecran de 7,5 metri
pe 10 metri se putea cobori in fata acestei schele, pentru film,
iar pentru proiectii, erau cobordte plase albe sau negre...

(Ibid.: 202)

Piesa incepea cu o secventa de film despre razboi. Filmul era folosit
din nou pentru a ardta trecerea timpului, cu ajutorul unor clipuri ce
descriau o serie de evenimente istorice precum revolutia din Uniunea
Sovietica si Inceputurile lui Mussolini in Italia. Actiunea scenica era
presdratd cu cantece, iar reflectoarele erau folosite pentru a evidentia
actiunea din fiecare spatiu cubic al schelei. Intr-o scend, dansul a fost
folosit pentru a produce un efect bizar creat de un grup de schelete scal-
date in lumina rosie, care dansau charleston. Desi spectacolul a primit
cronici entuziaste, Piscator a fost suparat ca alegerea criticilor fusese
aceea de a sublinia nivelul artistic inalt al spectacolului, in detrimentul
mesajului sdu politic. La o decada dupa ce isi Incepuse cruciada politica,
Piscator nu lasa ca celebritatea sa in crestere sd umbreascd natura
eminamente revolutionara a proiectelor sale.
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Productii precum Steaguri si Hopla, traim! creau o problema pentru
actorii lui Piscator: pe 1anga prezentarea personajelor lor, acestia trebuiau
sa “clarifice conexiunile istorico-economice” (Willett 1978: 190), iesind,
adesea, din personaj pentru a se amesteca cu spectatorii, sau pentru a le
vorbi despre relevanta piesei in raport cu situatia politica curenta. Desi
Piscator avea un studio unde i antrena actorii, nu a urmarit niciodata
sistematic acest aspect al artei sale. Scopul marturisit al lui Piscator,
acela de “a uita de Arta si de a construi un ansamblu pe baza unei convin-
geri revolutionare comune” (ibid.: 50) ii parea mult mai important, decat
acela de a-si Indoctrina actorii in materie de tehnica de actorie: “Avand
in vedere ca perspectiva noastra asupra lumii este una activista, educatia
actorilor nostri trebuie sa se faca in acest sens ... Vor fi organizate
conferinte politice si literare pentru a-i familiariza pe actori cu mate-
rialul literar si conceptul politic al teatrului nostru” (Piscator 1963: 199-
200). Aceasta sarcind a fost 1asatd in seama lui Brecht, aceea de a duce
mai departe abordarea metodica a antrenamentului actoricesc in jocul
non-naturalist.

Desi Piscator era foarte entuziast in ceea ce priveste aspectele tehnice
ale productiei teatrale, toate acestea reprezentau costuri imense de
intretinere. Ironia facea ca Piscator sd depinda de burghezie pentru a-si
finanta teatrul sdu revolutionar. Desi a acceptat umilirea de a primi spri-
jin financiar din partea comunittii pe care vroia s-o inlocuiasca, criticii
sdi nu erau la fel de indulgenti. Herbert IThering, de exemplu, nota ca,
mentinerea in repertoriu a productiei Aventurile bravului soldat Svejk
(1928) pe o anumita perioada de timp, numai pentru ca avea succes de
public, era incompatibila cu ceea ce ar fi trebuit sa fie agenda politica
unitard a unui colectiv teatral. Astfel Piscator a fost fortat sa scoata din
repertoriu spectacolele cu succes de public, pentru a respecta decizia de
a prezenta un numar predeterminat de productii, pe stagiune. Nici nu
este de mirare ca rezultatul a fost colapsul financiar al teatrului sau. Svejk
a fost scos din repertoriu, iar un numar de productii realizate la repezeala,
au fost introduse in locul acestuia. Lipsa lor de succes la public a facut
imposibila pentru Piscator strangerea fondurilor necesare prelungirii
contractului de inchiriere la Theater am Nollendorfplatz.
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A reusit sd reinvie pentru foarte putin timp Piscator-Biihne, dar,
tocmai cand acest proiect era pe punctul de a se materializa, a parasit
Germania. A lucrat ca regizor de film In Uniunea Sovietica, Tnainte de a
se muta in Statele Unite, Piscator s-a intors in Germania in 1951. Si desi
a continuat sa lucreze ca regizor liber-profesionist — iar mai tarziu ca
Intendant* al Theater der Freie Volksbiihne — marile sale spectacole
fusesera deja realizate. Dupa o serie de cronici proaste, Piscator a decis,
intr-o notita facuta in jurnalul sdu ce poarta data de 8 mai 1956, ca:

trebuie sa clarific in mintea mea
1. Daca talentul meu, in sine, este in declin ...
2. Sau daca publicul s-a schimbat ...

(Willett 1978: 172)

Ceea ce se Intamplase, desigur, era ca timpurile se schimbasera.
Piscator era acum un revolutionar fara revolutie. Asa cum admitea el
insusi cu amaraciune “existentialistii, degeneratii si cei care au renuntat
la orice speranta” (ibid.: 173) au preluat fraiele. Europa intra in era lui
Beckett si Ionesco.

Alte lecturi:

Piscator, E. (1963) The Political Theatre, trans. Hugh Rorrison, London: Eyre
Methuen.
Willett, J. (1978) The Theatre of Erwin Piscator, London, Methuen.

in romaneste:

Piscator, Erwin Teatrul politic, Editura Politica, Bucuresti, 1966.

SHOMIT MITTER
traducere de Anca lonita

4 Nota traducatorului: director artistic.

65



ANTONIN ARTAUD

ANTONIN ARTAUD (1896 - 1948)

in anul 1936, actorul, regizorul, dramaturgul si eseistul Antonin Artaud
a fost declarat nebun. Unul dintre primii membri ai miscarii suprarealiste
din Paris, avand o influentd majora asupra avangardei teatrale europene,
Artaud a fost trimis intr-un azil, unde si-a petrecut cea mai buna parte a
restului vietii sale.

O trasatura graitoare a psihozei lui Artaud era placerea pe care o avea
in a iesi In evidenta pentru persecutie. Fie ca era convins ca el este cel
care fusese crucificat pe Golgota, sau ca lama tibetani i doreau moartea,
Artaud nu a incetat sa se identifice cu marii martiri ai istoriei religioase.
Ca si ei, Artaud se vedea pe sine insusi ca fiind singurul bastion al
adevarului, rezistand mandru impotriva atacurilor neincetate ale inau-
tenticitatii:

Si ce este un nebun autentic? Este un om care a preferat sa inne-

buneasca... decat sa aiba un fals in raport cu o anumitd idee

superioard despre onoarea umand... Un om nebun este un om pe
care societatea a refuzat sda-I asculte, si pe care a vrut sa-l
impiedice sa rosteasca adevaruri de nesuportat.

(Eslin 1976: 96)

Nebunia era la raison d'étre pentru Artaud, religia sa, sursa mandriei
sale. Precum marii martiri ai miturilor, Artaud simtea ca este de datoria
sa sd scuture societatea pentru a o scoate din indiferenta mutilanta,
pentru a o face atenta la marile adevaruri, la care, credea el, numai el
avea acces, dat de sus. Artaud simtea ca trebuia sd-i rascumpere pe
tortionarii sdi cazuti, sa orchestreze salvarea omenirii, sa redea fiintelor
umane capacitatea de a experimenta transcendentul.

Acest lucru, credea Artaud, putea sa-1 faca prin intermediul teatrului.
Teatrul era pentru Artaud sala sa de operatii, scoala sa, vehiculul
revolutiei sale. Prin teatru avea sa-i invete pe semenii séi ca era posibil
sd traiesti viata cu pasiune. Nu urma sa facad asta prin intermediul
conferintelor sau al discursurilor publice, ci prin expunerea oamenilor la
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o fervoare atat de formidabild, incat sd vada lumina si sd fie schimbati
pentru totdeauna. Avand in vedere ca ratiunea si limbajul nu aveau forta
de a schimba atitudinile adanc inradacinate ale oamenilor fata de viata,
teatrul 1i dddea posibilitatea lui Artaud sa atace partea mortificatd a spec-
tatorilor prin intermediul simturilor. Artaud vroia sd "puna stdpanire pe
anatomia umana §i, prin intermediul ei, sa vindece" (ibid.: 76).

Teatrul este singurul loc din lume, ultimul grup de mijloace pe
care inca le posedam, capabil sa influenteze direct anatomia, iar
in timpul unor perioade nevrotice, profund senzuale, precum
aceea in care suntem imersati acum, sa atace senzualitatea de
baza prin acele mijloace fizice carora ea nu le poate opune rezis-
tentd.

(Artaud 1981: 61)

Teatrul ar putea galvaniza oamenii mai bine decat oricare alta
institutie. Ar putea soca si speria publicul. Ar putea uimi si nelinisti,
zgudui si nduci. Ar putea, daca nu altceva, tulbura oamenii facandu-i sa
accepte revolta morala pentru care pleda Artaud.

Desigur ca Artaud era constient de faptul ca formele contemporane
de teatru erau mult prea blande pentru a servi nevoilor sale compulsive
si extravagante. "Teatrul de seard (after-dinner theatre)" (ibid.: 84) al
Parisului anilor '30 era mult prea legat de limbaj si de slabiciunile ratiunii
pentru a genera aceste energii primitive pe care Artaud le avea in minte.
"Pagubele aduse de teatrul psihologic", scria Artaud in Teatrul si dublul
sau, "ne-au facut sa nu mai fim obisnuiti cu actiunea directa, violenta pe
care trebuie si o aiba teatrul" (ibid.: 64). in locul traditiei principale
reprezentate de Comedia Franceza, care pentru Artaud era "un teatru
neautentic, facil si fals" (Eslin 1976: 76), el gandea un teatru ritualic si
ceremonial, care s ia cu asalt simturile si sa sfasie nervii:

Tipete, lamentatii, aparitii, surprize, virtuozitati dramatice ... de
toate felurile, splendoarea magica a costumelor inspirate de
anumite modele rituale, lumini stralucitoare, frumusefea incan-
tatorie a vocilor... magsti, manechine inalte de cdtiva metri §i
schimbari brugste de lumind...

(Selling 1975: 84)
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Poate cea mai mare realizare a lui Artaud este aceea de a fi avut
curajul sa forjeze din aceasta viziune un proiect pentru teatru care, oricat
de revoltator si nepractic ar fi fost, reprezenta cel putin un nou mod de
a vedea functia artelor in viata noastra.

Piatra de temelie a proiectului lui Artaud era convingerea sa ca teatrul
poate exista independent de limbaj. Comunicarea non-verbala in teatru
a ajuns recent atat de In voga, Incat s-a uitat cat de radicala a fost revolta
lui Artaud Tmpotriva "dictaturii cuvintelor" (Artaud 1981: 29) la timpul
sau: "Noi vedem teatrul numai ca pe reflectarea fizica a scenariului, iar
tot ceea ce apartine teatrului in afara scenariului... ne apare ca parte a
punerii in scend, inferioara scenariului” (ibid.: 50).

Pentru Artaud, aceastd problema avea doua aspecte. Primul era lim-
bajul, care, in opinia lui, nu era la inaltimea sarcinii extraordinare de a
distila o realitate mai 1naltd, mai misterioasa si de a o comunica unui
public sceptic si apatic. Cand Artaud a facut faimoasa sa declaratie ca
"limbajul trebuie sfardmat pentru a atinge viata" (Esslin 1976: 70), a
localizat izvoarele conditiei umane mult 1n afara sferei gramaticii si a
vocabularului. in al doilea rand, teatrul avea, ca o parte naturala a struc-
turii sale vizuale si armonice, exact elementele care 1i ofereau acces la
aceste nivele de fiintare care ne scapd. Daca teatrul ar fi fost capabil cu
adevarat sa dezvolte valoarea ideografica a gesturilor, atunci si-ar fi
transmis apelul sau catre subconstient direct prin intermediul corpului.
Daca, in locul vorbirii, s-ar fi folosit incantatia si miscarea hieratica,
atunci filtrul intunecat al ratiunii ar fi fost ocolit, iar teatrul si-ar fi dat
seama de potentialul sdu nelimitat pentru transcendenta.

In conceptia lui Artaud, teatrul are expresivitate maxima atunci cind
arcul prosceniumului (portalul scenei) este eliminat si este lasat liber
intr-un spatiu larg, precum un hambar sau o fabrica, spatiu pe care actorii
l-ar Tmparti cu spectatorii. Nu ar exista decor, iar publicul ar fi Inconjurat
de actiune. Actorii ar fi Tmbracati splendid, cantand la instrumente antice
care produc sunete de neindurat, tocmai pentru a exprima impactul
fortelor necontrolabile. Lumina este gandita in asa fel incat sa vina catre
public "in valuri, ori in perdele, sau precum o salva de sageti care ard"
(Sellin 1975: 85).
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Nici unul dintre scenariile pe care Artaud le-a schitat nu are, din ne-
fericire, indicatii asupra manierei in care aceste spectacole extatice pe
care le descriau ar fi putut fi realizate pe scend. In Actul 3 al Sonatei
fantomelor, de exemplu, lumina trebuia sa fie in asa fel incat "totul sa fie
distorsionat ca si cum ar fi fost vazut printr-o prisma" (Artaud 1971:
103). in Cucerirea Mexicului:

Zidul scenei este indesat cu capete, gatlejuri, aflate la inaltimi
diferite... Corabii zburatoare traverseaza un Pacific de un indigo
rosiatic... Spatiul este inaltat prin gesturi rotitoare, fete oribile,
ochi scanteietori, pumni inchisi, pene, o armurd, capete, burti
care cad precum grindina coplesind pamdntul cu explozii
supranaturale.

(Schumacher 1989: 82)

Este greu de imaginat cum cineva poate convinge burtile sa cada
precum grindina — sau cat de eficient ar fi un astfel de dispozitiv, in
conditiile in care el ar fi posibil — dar ceea ce metafora transmite cu
sigurantd este pasiunea lui Artaud. El recurgea, de fapt, tot timpul, la
metafore puternice: cand, de exemplu, Artaud insista ca lumina folosita
in scenad s aiba o culoare “la fel de complexa si la fel de subtila ca si
chinul” (Sellin 1975: 115), sau cand vrea ca sunetele “sa se improaste pe
o deschidere larga, formand arcuri” (ibid.: 117), el se exprima ca un poet.
“Téacerea vine si pleaca in rafale” (Artaud: 1971: 108), scrie Artaud in
planul sau pentru spectacolul Le Coup de Trafalgar/ Lovitura de la
Trafalgar, iar indicatia nu prezinta nici o urma a vreunei cerinte tehnice.
in ciuda dispretului sdu pentru limbaj, metafora este cea care-l atrage
mai mult, si nu efectele scenice. Artaud sustinea ideea unui teatru mai
degraba tangibil decat rational; si cu toate acestea, intreaga sa opera, cu
brutalitatea sa viscerala, s-a dovedit a fi mai mult abstracta, decat mate-
riala.

Nu este surprinzator ca ideile elocvente, dar ciudate, ale lui Artaud
despre mestesugul regiei de teatru au ramas in mare parte nerealizate. La
inceputul anilor 1920 Artaud a jucat intr-un numar de piese regizate de
catre Dullin, Pitoeff si Komissarjevski. La sfarsitul anilor ’20 a inceput
sd joace 1n filme, dar a si fondat Teatrul Alfred Jarry impreuna cu Roger
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Vitrac i Robert Aron. Aici a regizat patru spectacole; despre niciunul nu
se poate spune nici pe departe ¢a ar incarna ideile sale. In vara anului
1935, Artaud a produs spectacolul Les Cenci/ Familia Cenci. Era prima
incercare de a-si realiza viziunea despre teatru. Spectacolul a fost
macelarit de critici si a fost oprit dupa numai cateva repezentatii. Cu tot
dispretul pe care Artaud il avea fatd de limbaj, acesta a reprezentat
atractia ultima. In ciuda convingerii sale profunde cum ci numai sunetul
si miscarea ar fi putut sa-i cuprinda viziunea, mediumul sau adevarat a
fost limbajul (cuvantul). Ironia este ca mesajul purtat de acest medium
a fost si reteta pentru distrugerea sa. Ceea ce cuvintele lui Artaud procla-
mau cu eficienta era nevoia de a sparge structurile limbii si de a le inlocui
cu catalizatori non-verbali. Cu toata retorica lui anti-semantica, la o
ultima analiza, Artaud depindea neputincios de cuvinte pentru a-si trans-
mite viziunea despre un teatru care s-ar fi extins dincolo de constran-
gerile verbale.

In munca oricarui artist se recomandi extinderea potentialului
expresiv al unui mediu. A concepe, insa, aceastda extindere fard sa pui
teoria in practica este, fara nici un fel de dubiu, mai putin de admirat.
Astfel, in timp ce marea majoritate a criticilor aclama maniera in care se
pretindea ca Artaud rupsese dependenta teatrului de limbaj (de cuvant)
si inventase un cadru in care un nou vocabular de stimuli urma sa
opereze, multi diagnosticau ca pe un esec defectul serios al lui Artaud de
a nu fi produs macar un singur exemplu de spectacol conform conceptiei
sale. Si, cu toate acestea, cu cat citesti mai mult scrierile sale, cu atat
mai putin te poti opune condamndrii spiritului sau implacabil de
nepractic. Artaud s-a agatat de esecul acesta precum o vaduva de copilul
ei. Desi era, fara indoiald, devastat de caderea spectacolului Les Cenci/
Familia Cenci, se poate spune cd, intr-un anumit sens, succesul l-ar fi
putut distruge si mai mult. Este ca si cum un triumf ar fi micsorat esenta
viziunii lui Artaud, ar fi adus pe pamant aspectul ei transcendent, demon-
strand ca este fezabild. Intr-un sens mai adanc, Artaud trebuia si dea
gres pentru a-si pastra stima de sine. Orice altceva, in afara tragediei
personale, 1-ar fi facut muritor, plasandu-1 intr-o zona a lumii de care
avea oroare.
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Pe de alta parte, opera lui Artaud a avut o dimensiune practica. Si-a
folosit ideile — nu pe scena ci, cu mult mai admirabil, in propria sa viata.
Artaud remarca undeva cd nu putea “concepe o opera de artd care sa
aibd o viatd separatd de existenta vietii n sine” (Schumacher 1998:
xxiv). Si, astfel, si-a facut din propria sa viatd un medium, devenind el
insusi un exemplu al principiilor cu care se casatorise. Frumusetea lui
Artaud ramane, in cele din urma, nu in ceea ce a scris, ci in felul in care
a trait. Cel mai semnificativ aspect al mostenirii lui nu este teatrul care
se joaca astdzi in numele sau; este dorinta de a folosi teatrul pentru a
intipari in mintea semenilor sdi capacitatea de a trdi autentic.
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BERTOLT BRECHT (1898-1956)

Pentru dramaturgul, regizorul si poetul Bertolt Brecht, teatrul era un
instrument de schimbare sociala. “Am vrut sa iau principiul care se
refera la faptul ca nu este numai o problema de interpretare a lumii, ci
si de schimbare a ei, si sa-1 aplic la teatru” (Brecht 1984: 248). Marxis-
mul sdu deschis si experimentele teatrale revolutionare au facut din el o
fortd vitala atat in Berlinul anilor 20, cat si in cel al anilor 1940 si 1950,
unde a regizat in cea mai mare parte la Teatrul de stat Berliner Ensemble.
Chiar si in perioadele intermediare, In exilul sau in Scandinavia “de vest”
(1933 —41) si mai tarziu in Statele Unite (1941 — 47), Brecht a continuat
sa creada cu tarie ca un teatru care se rezuma numai la interpretarea lumii
era un teatru care accepta acea lume, fara o atitudine critica. Céand, de
exemplu, un actor stanislavskian cerceta “circumstantele date” ale unui
rol, se sugera ca acele circumstante, fiind “date”, nu puteau fi schimbate.
Cand actorii stanislavskieni cautau sa-si “justifice” actiunile, sustineau
involuntar situatiile pe care le prezentau. Motivatiile ,,firul rosu al
actiunii* pentru actorii Sistemului stanislavskian generau impresia ca
secventa concisa de evenimente prezentate era, intr-un fel, inevitabila:
dat fiind a, urmeaza neapirat b. in ceea ce-1 priveste pe Brecht, teatrul
naturalist facea sa para natural faptul ca lucrurile erau asa cum erau.
Tipul acesta de teatru accepta lumea asa cum era; milita Tmpotriva
schimbarii.

Acest lucru era pentru Brecht o anatema. In viziunea sa, realitatea
sociald era un construct uman si, ca urmare, era cat se poate de supusa
schimbdrii: nimic nu este absolut intr-un lant de evenimente. Ca urmare,
in teatrul sdu, cduta sd rupa secventele de actiune, in asa fel incat sa
demonstreze ca, fiind dat a, nu trebuia sa urmeze inevitabil b. Acest
lucru i-ar fi incurajat, spera el, pe spectatorii sai sd nu mai accepte ca
vietile lor erau, intr-un fel, predeterminate si imposibil de a fi
imbunitatite. Intr-un efort de a disloca ceea ce el vedea drept determi-
nismul mutilant al teatrului stanislavskian, Brecht a dezvoltat aga numi-
tul “teatru epic”, in care segmente de actiune dramatica adiacente erau
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deliberat disociate una fata de cealaltd: “o opera epica, spre deosebire de
una dramaticd, poate fi tdiatd cu o pereche de foarfece in buciti
individuale, care sunt capabile de a vietui fiecare, independent.” (ibid.:
70).

De exemplu, structuri narative construite foarte strans erau sparte de
catre cantece (songuri), care 1i indemnau adesea pe spectatori sa puna
sub semnul intrebarii tot ceea ce vedeau pe scend. Folosea deseori
placarde pentru a a sparge linia povestirii si pentru a oferi un comentariu
critic al actiunii. Acest lucru, spera Brecht, ar fi distrus iluzia cé perso-
najele piesei triiau niste vieti rigide, predeterminate. In acest fel,
publicul nu s-ar mai fi lasat dus de val, de catre un presupus lant de
circumstante inevitabile, si ar fi avut in schimb sansa de a lua 1n calcul
si alte cursuri de actiune.

Termenul pentru acest efect al teatrului epic este “distantare”. Dis-
tantarea se produce atunci cand lucrurile familiare sunt facute sa apara
nefamiliare, in asa fel incat sa poata fi analizate critic:

Efectul de distantare consta in a transforma obiectul despre care
vrem sd fim constienti ... din ceva obisnuit, familiar, imediat
accesibil, in ceva straniu/ ciudat/bizar, frapant §i neasteptat...
Inainte ca familiaritatea sd se transforme in constientizare,
familiarul trebuie dezbracat de tot ceea ce nu este frapant;
trebuie sa renuntam sa presupunem ca obiectul respectiv nu are
nevoie de explicatii.

(Ibid.: 143-144)

Astfel, Brecht va pune in scena secvente de actiune pe un fundal pe
care sunt proiectate titluri care comenteaza critic evenimentele
portretizate. La Festivalul Baden-Baden, in spectacolul Der Ozeanflug/
Zborul peste ocean , de exemplu, un semn mare din spatele actorilor 1i
indemna pe spectatori sd urmareasca textul in programul de sald si sa
cante si ei cu glas tare, impreuna cu actorii. in productia berlinezi a
Operei de trei parale (1928), titlul piesei era scris cu litere de o schioapa
pe cortind, iar pe ambele parti ale scenei apareau texte, in timp ce actorii
jucau. In Die Massnahme/ Mdsuri necesare (1930), o sfoara separa
publicul de actiune; in Edward al II-lea (1924) si in Capetele rotunde §i
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capetele tuguiate (1936), Brecht a folosit o plasa de sarma pentru a
separa publicul de actori. Prin intermediul acestor procedee, spera sa
“alieneze” spectatorii de actiunea piesei si sa-i incurajeze sa re-exa-
mineze evenimentele din perspectiva gasirii unor directii alternative ale
actiunii, posibil mai constructive decat cele portretizate pe scena.
Pentru a genera distantarea pe scena, actorul brechtian trebuia intot-
deauna sa fie prezent intr-o ipostazd dualda — aceea de actor si de
personaj. Acolo unde Stanislavski cduta sa micsoreze distanta dintre
actor gi rol, Brecht mentinea ruptura deliberat, pentru a se asigura ca
lipsa nelinistitoare de consecventa interioara a personajului era posibila:

Trebuia construita o distanta clard intre actor si rol in maniera
de a juca. Actorul trebuia sa fie capabil de a critica. Pe ldnga
actiunea personajului, o alta actiune trebuia sa fie acolo, in asa
fel incdt selectia si critica sa fie posibile.!

Exemplul pe care Brecht ni-1 da este cel al regizorilor care le arata
actorilor cum sa joace o scena: in timp ce portretizeaza personajele
respective, sunt prezenti si ca ei insisi, ca regizori ce comenteaza ceea
ce fac, in aga fel incat actorii lor sa inteleagd mai bine care sunt cerintele.
In Micul Organon al lui Brecht exist o descriere a lui Charles Laughton
jucandu-1 pe Galileo in spectacolul Viata lui Galilei (1947), pus 1n scena
in Beverly Hills:

Actorul apare pe scena intr-un dublu rol, ca Laughton si ca
Galilei... Laughton este cel care este, de fapt, acolo, stind pe
scena si aratandu-ne cum g§i-l imagineaza pe Galilei... Noi
suntem cei care il punem sd fumeze un trabuc si apoi ne imagi-
nam cum il pune deoparte, din cand in cand, de fiecare datd cand
vrea sd ne arate alte atitudini caracteristice ale personajului din
piesd.
(Ibid.: 194)
Folosirea trabucului este o lovitura regizorala de geniu. Atata vreme
cat Laughton trebuie sa puna trabucul jos de fiecare data cand il imper-

! Brecht, Bertolt (1964) ‘Notes on Stanislavski’, Tulane Drama Review 9 (2):156
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soneaza pe Galilei, trabucul va fi asociat cu Laughton, iar absenta lui, cu
personajul Galilei. Rezultatul este prezenta amandurora, a personajului
si a actorului — ceea ce, aga cum vroia Brecht, le reamintea spectatorilor
ca ceea ce vad pe scend nu este realitatea, ci un construct uman care, ca
si realitatea, poate fi schimbat.

Distantarea in teatru este eficientd In masura in care actorul are
capacitatea de a empatiza mai intai cu personajul, si mai apoi de a se
indeparta de rol. Asa cum Brecht remarca odata intr-o discutie cu
Giorgio Strehler, desi teatrul sau depindea de deconstructia empatiei
emotionale, acea empatie trebuia mai intai creatd, avand in vedere ca
pentru a distruge o atmosfera, mai Intai trebuia construita. Ca urmare, la
repetitii, actorii lui Brecht trebuiau mai intai sa invete cum sa se identi-
fice cu personajele lor si numai dupad aceea sa meargd un pas mai
departe, pentru a rupe vraja acelei identificari. Acest lucru se reflecta in
cele trei etape ale programului de repetitii pe care Brecht 1-a conturat
pentru compania sa de teatru:

(1) Inainte de a fi asimilat sau de a te pierde 1n personaj, trebuie mai
intai sa ajungi sa te familiarizezi cu el...

(2) Faza a doua este cea a empatiei, cautarea adevarului personajului
in sens subiectiv... sa devii una cuel...

(3) Apoi vine cea de-a treia faza, in care incerci sa vezi personajul
din afara, din punctul de vedere al societatii.?

Stadiul initial al repetitiilor se sprijinea puternic pe Stanislavski: Carl
Weber isi aduce aminte ca, pentru a studia ceea ce Stanislavski ar fi
numit “situatiile date” ale piesei, “la repetitii erau aduse picturi si
documente din perioada piesei”.’ Scenele erau lucrate in functie de
motivatie: Mutter Courage, de exemplu, pentru a-1 speria pe fiul ei Eilif
cu razboiul, trebuia mai intai sa-si schimbe atitudinea fata de acesta,
inainte de a se Indrepta catre sergent pentru a-1 ldsa sa traga la sorti.
Astfel, actorii lui Brecht foloseau mai Intai tehnici stanislavskiene in
incercarea de a “deveni” personaje.

2 Ibid.: 159
3 Weber, Carl (1967) ‘Brecht as Director’, The Drama Review 12 (1): 104
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Insi, odata ce personajele erau stabilite, actorii lui Brecht trebuiau sa
invete cum si iasa din ele, pentru a obtine perspectiva asupra rolului. In
acest stadiu, Brecht 1i ruga pe actori sd-si spuna rolul la persoana a treia
sau la timpul trecut, in asa fel incat sa se plaseze, literalmente, in afara
rolului. In acelasi scop, actorii erau rugati sa schimbe rolurile intre ei
sau sa-si parodieze unul altuia interpretarea. Un alt mod de a disloca
actorii din personajele lor era ca acestia sa joace o scena foarte lent sau
foarte rapid. Pe masura ce actiunile “naturale” ale personajului deveneau
“ne-naturale”, pentru cd erau incetinite sau accelerate, actorii se
indepartau de rolurile lor, obtindndu-se astfel distantarea. Ideea de a pune
actorii sa spund replici tragice in cheie comica sau sa vorbeasca peste un
acompaniament muzical s-a dovedit atat de eficienta, ca procedeul a fost
de multe ori mentinut si in spectacol. Pentru publicul obisnuit cu
vorbirea realista, replicile cantate sau fragmentate duceau la distantarea
de actiune si, mai degraba, la punerea sub semnul intrebarii, a ceea ce se
spunea pe scend, decat a acceptarii.

Ca rezultat al acestor exercitii actorii, care incepusera prin a se iden-
tifica cu personajele lor, acum invatau sa se distanteze de ele. Cu toate
acestea, ceea ce Brecht cerea in timpul jocului nu era distantarea
emotionald 1n sine, ci tranzitia de la identificare la detasare. Ea este cea
care creeaza distantarea. De aceea mai urma o etapa a repetitiilor, in care
actorii trebuia sa invete arta de a aluneca in interiorul personajului si de
a iesi, intermitent, din el. Unul dintre modurile de a obtine acest lucru era
ca actorii sa spuna replicile odata cu indicatiile de scena atribuite perso-
najelor lor. Acest lucru 1i obliga pe actori sa foloseasca doua tonuri ale
vocii — a lor si cea a personajului — subliniind astfel explicit natura provi-
zorie a realitatii.

Brecht nu facea acest lucru numai pentru a sublinia faptul ca o piesa
de teatru este doar o piesa de teatru. Vroia sa foloseasca aceasta consti-
entizare, aceasta stare de atentie a mintii, pentru a explora posibilitatea
schimbadrii sociale. Functia teatrului in aceastd schemd nu era sa
constrangd publicul sd adopte un anumit punct de vedere, ci sa
foloseascd distantarea ca pe un mod de a-i incuraja pe spectatori sa
gandeasca 1n termenii unor alternative:
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Cdnd apare pe scend, pe ldangd tot ceea ce face in toate punctele
esentiale, actorul va descoperi, va specifica, va face subinteles tot
ceea ce nu face, adicd va juca in asa fel incat alternativa sa iasa
la iveald cat mai clar posibil, in asa fel incat jocul lui sa lase loc

2

procedeu este “nu..., ci...”.
(Ibid.: 137)

“Nu x, ci »” este un exemplu de structurd a unei propozitii care
cuprinde o distantare oferind, in acelasi timp, o alternativa. “Masina nu
este rosie, ci albastra” distanteaza culoarea albastra ca fiind numai una
dintre culorile pe care le poate avea masina. Aplicata la materialul
presupus rigid din care este facuta viata oamenilor, distantarea este
conceputa pentru a revela ideea ca exista intotdeauna o alternativa la

modul in care stau lucrurile.
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LEE STRASBERG (1901- 1982)

Strasberg e o alegere ciudata pentru o carte despre mari regizori. El a
regizat foarte putin, iar atunci cand a facut-o, creatiile lui nu au fost
considerate mari realizari. $i totusi, contributia lui Lee Strasberg la dez-
voltarea artei actoricesti a fost atat de profunda, incat este imposibil sa
fie exclus. “Impreuna cu Stanislavski si cu Brecht, a fost unul dintre
marile nume ale secolului al XX-lea” (Hirsch: 1984: 150), spune Viveca
Lindfords despre regizorul care a edificat aproape singur cel mai de
succes sistem de antrenament actoricesc din istorie. Acesta a hranit
talentul unei intregi galaxii de staruri, incluzandu-i pe Marlon Brandon,
James Dean, Paul Newman, Al Pacino, Shelly Winters, Marilyn Monroe,
Anne Bancroft si Steve McQuenn — atat la Group Theatre din New York,
pe care l-a co-fondat in 1931, cat si la Actor’s Studio, al carui director a
devenit in 1951. Strasberg era maestrul maestrilor, profetul in grija
caruia cei mai mari actori ai epocii isi incredintau talentul.

Strasberg se referea adesea la o discutie cu Richard Boleslavski ca
fiind esentiald pentru stabilirea fundamentului pe care si-a asezat
intreaga opera viitoare:

Boleslavski a spus in prima sa prelegere, “sunt doua feluri de
actorie. Una crede ca actorul poate realmente trdi o experientd
pe scend. Cealalta crede ca actorul numai indica ce experientd
traieste personajul, dar nu o experimenteaza el insugi. Noi pos-
tulam un teatru al experientei adevarate. Esential pentru aceastd
abordare este ca actorul invata sa stie §i sa facd, nu prin
intelegere mentala, ci prin intelegere senzoriala”. Deodata am
stiut: asta este! Asta este! Acesta era raspunsul pe care il
cautam!”

(Hethmon 1965: 145)

Ce este interesant in legatura cu metoda lui Strasberg e faptul ca, in
timp ce accepta fara comentarii prima premisa — aceea ca actorul trebuie
sd experimenteze cu adevarat ceea ce traieste personajul pe scend — esua
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in a prelua cea de a doua afirmatie — anume ca ruta cea mai eficienta a
actorului catre lumea adevéaratelor sentimente este prin corp, mai
degraba decat prin minte.

Pentru Strasberg, emotia putea veni numai dinduntru, din depozitul
de asociatii si reactii existente al actorului. Numai acestea puteau hrani
senzatii autentice pe scend §i numai acestea aveau statut de realitate
pentru actor. Sarcina actorului era mai putin sa se scufunde in trecutul
personajului sau, decat sd exploreze propriile experiente emotionale in
cautarea acelora care puteau fi folosite pentru a sustine senzatia de real
pe scena. Odata ce erau localizate experientele emotionale potrivite, ele
trebuiau sa fie retrdite cu precizie, astfel incat emotia rezultata, care era
astfel ”genuinad”, putea fi atribuita personajului din piesa jucata. Asta era
ceea ce Strasberg numea “memorie afectiva”.

Experintele noastre sunt literalmente gravate in sistemul nostru
nervos. Ele sunt coapte in cuptorul existentei noastre §i pot fi
retrdite... Cand lucreaza memoria afectivd, alegi o experienta
proprie care este paraleld cu un moment particular dintr-o
scend... Cand Kean ridica craniul lui Yorick in Hamlet, plangea
de fiecare datd, fiindca spunea ca ii aminteste de unchiul sau.
Actorul antic grec Polis aducea cenusa propriului sau fiu decedat
cand spunea oratia de inmormdntare din Electra.

(Hirsch 1984: 141-142)

Cu Strasberg actorii cautau sa-si alcatuiasca rezerve de memorie
afectivd pe care si o poati invoca atunci cand era nevoie. in spectacol,
un actor experimentat stia cand sa “porneasca” memoria afectiva astfel
incat sa obtind reactia emotionald scontatd intr-un anume moment.
Priceperea unui regizor care conduce un exercitiu de memorie afectiva
sta Tn a limita actorul la memoria simturilor. Actorii nu trebuie sa incerce
sa-si aminteascd emotiile: trebuie sd Incerce sa-si aminteasca numai
experienta simturilor asociata cu acele emotii, astfel incat acestea sa fie
rechemate prin mijloace concrete §i pe care te poti baza.

A .

Daca spui “imi amintesc ca stateam in picioare intr-o camerd
cand mi s-a intamplat”, asta implica faptul ca picioarele tale
atingeau ceva. Ce anume atingeau? Pofi sa-fi amintesti ce parte
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a piciorului tau atingea ce fel de covor? Exista vreo lumina? Mai
stii de unde venea ea? Poti sa revezi modelul pe care il facea
lumina pe perete?

(Hethmon 1965: 110)

Strasberg era convins ca, daca stimulii senzoriali erau rechemati cu
destula vivacitate, emotiile asociate cu ei se infiltrau automat in fiinta
actorului in plin spectacol.

Istoria Actor’ s Studio povestita de Foster Hirsch include o imagine
fascinanta din culise a lui Strasberg conducand un exercitiu de memorie
afectiva cu actorul Pete Masterson:

"Ai ales o experienta pe care ai vrea sa ti-o amintesti... Cand
esti gata, spune-mi unde esti, ce vezi §i ce atingi...”

"Sunt intr-o camera.... e intuneric, vad o lampa ldnga o cana-
pea.. de alama... o plantd in ea. Vad o lumina galbend, o lumina
verde. Port ceva de bumbac aspru, mi-e cald. O caldura lipi-
cioasd. Am gatul uscat.. ating un cdine...”
"Vrei sa scoti un sunet? Haide, relaxeaza-te..’
De undeva, dinauntru, adanc, actorul emite un geamat scazut,
sustinut.

i

(Hirsch 1984: 141)

Interesantd aici nu este numai atentia pentru detaliu, ci §i maniera in
care Strasberg e capabil sd vizualizeze peisajul interior pe care il
exploreaza Masterson, intervenind in consecinta. Aceasta capacitate
aproape telepatica de a citi mintea actorului i castiga lui Strasberg
increderea tuturor. Fara aceasta incredere, memoria afectiva n-ar fi
functionat. Emotia puternica este timida: iese la suprafatd numai atunci
cand drumul e liber. Reusita lui Strasberg e aceea de a fi stiut sa mentina
intotdeauna drumul liber.

Dar increderea nu poate garanta de una singura succesul unui exer-
citiu de memorie afectiva. Actorul trebuie sa aiba un spectru de abilitati
tehnice dintre cele mai sofisticate. in munca lui Strasberg exista deci un
program destul de elaborat de pregatiri preliminare, primul stadiu fiind
acela de a ajuta actorii sa se relaxeze fizic. Relaxarea era pentru
Strasberg conditia fundamentala pentru orice munca de creatie: era atat
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de importanta, incat adesea consuma tot timpul alocat repetitiilor numai
pentru a atinge starea de relaxare doritad. “Relaxati-va”, obisnuia el sa
spuna, ’nu-mi pasa daca nu mai ajungeti sa faceti exercitiile.”(Hethmon
1965: 90). Exercitiile pe care le folosea ca sa obtina starea de relaxare
erau destul de obisnuite: actorii lucrau fiecare parte a corpului separat,
incercand sa gaseascd o pozitie in care erau destul de relaxati ca sa
atipeasca. Tensiunile mentale erau localizate in anumite parti ale corpu-
lui cum ar fi si tdmplele si rddacina nasului, care erau selectate separat
si relaxate.

A doua etapd de lucru implica imersiunea actorilor intr-un act de
imaginare detaliata a unei actiuni:

Degsi v-ati sapunit mdinile de sute ori in viata, aici, cind nu aveti
nici un sapun adevarat, va este dificil sa recreati senzatia... Ar
trebui sa va spuneti: “stai putin... mdcar stiu care este greutatea
sapunului? Care este forma lui?”

(Ibid: 96-97)

Lucrul cel mai important aici este atentia pentru detaliu care devine,
in viziunea lui Strasberg, cel mai important aliat al actorului. Ceea ce
face posibil pentru actor sa-si reconstituie senzatii familiare, cand aceste
senzatii lipsesc de fapt, este cercetarea detaliata la care este supusa
memoria. Exercitiul este deci o lectie pe drumul incercarii primejdioase
de a transforma fictiunea in realitate — ceea ce este, desigur, misiunea
actorului, In forma sa cea mai generald. Pentru Strasberg, aceasta este
treaba actorului. El aduce la viata pe scena lucruri inexistente. Si trebuie
sa le faca reale pentru el mai intai, pentru ca apoi sa convinga publicul
de realitatea lor.

Exercitiul care construieste cel mai eficient un pod peste prapastia
dintre tentativele preliminarii de a transforma fictiunea in ceva real este
cel numit de Strasberg ,,momentul intim”. Acesta cere actorului sa joace
cele mai intens intime situatii sub privirile fixe ale unui public. Spre
exemplu actritelor li se poate cere sa indeplineasca un ritual de igiena
corporald care are loc in mod normal numai in intimitatea camerei de
baie. Asta poate parea jenant, dar creeaza intr-adevar pentru actor posi-
bilitatea de a face urmatorul pas pe care pana la urma il va cere memoria
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afectiva — revelarea unui moment care este acut dureros, care trece prin
insusi nucleul fragilitatii lor ca fiinte umane.

Exercitiul momentului privat este un fel de terapie. Poate sa sfasie
apdrarea actorului, sa elibereze tensiuni care s-au adunat de ani de zile,
si sa ajute la eliberarea actorului atat fizic, cat i vocal.

”[mi amintesc o tandrd actritd care avea probleme in a exprima
ceea ce simtea, rememoreaza Strasberg. Si-a amintit un moment
cand statea intinsa in pat ascultand muzica turceascd. A inceput
sd danseze. Un dans fierbinte! Intr-un fel, asta a declansat totul.
Din momentul acela vocea ei a inceput sa se schimbe, avea mai
multe nuante vocale §i am inceput sa obtinem reactii mult mai
bogate..”

(Hirsch 1984: 138)

Interesant aici este felul in care o eliberare psihologica atrage dupa
sine schimbari fizice In corp, schimbari care, s-ar putea crede, depasesc
cu mult sfera de competenta a atitudinii i a perceptiei. Exercitiul intru-
peazd esenta viziunii lui Strasberg despre antrenamentul actorului:
antrenarea vocii nu se face prin exercitii vocale, ci prin exercitii care
elibereaza sinele actorului.

Desi mare parte din munca lui Strasberg s-a desfasurat in afara unor
roluri sau scenarii date, el a si regizat ocazional si nu fara succes.
Productia lui din 1933, Barbati in alb, de exemplu, este acum uitata, dar
candva era privita ca “unul dintre reperele teatrului american” (Ibid. 85).

De-a lungul verii lui 1933, Strasberg si-a dirijat actorii ca un
sergent, trecandu-i prin exercitii §i improvizatii pe tema rutinei
dintr-un spital. A fost un caz tipic de exagerare regizorala, dar a
dat rezultate: spectacolul a stralucit prin schimburile de replici
dintre actori, crednd iluzia unei lumi miniaturale, un micro-
cosmos care forfoteste. Venirile si plecarile pacientilor §i ale
personalului erau redate cu minutiozitate si cu sunetele autentice
de rigoare — sporovaiala din fundal, sonerii, sirene...

(Ibid. 85-86)
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O alta caracteristica memorabild a regiei introdusa de Strasberg era
ceea ce el numea “focalizare in adancime” — o tehnica prin care actiunea
din prim-plan este dublata pe fundal de un segment de miscari coregra-
fiate care, citite impreuna, sugereaza ca actiunea e parte dintr-o realitate
mai largd ce continud, indiferent de drama ce are loc.

Metoda de lucru a lui Strasberg a fost atacata, de-a lungul timpului,
din doua directii: mai intai, s-a argumentat cd metodele lui reduc drama
la orbitele pe care se Invart experientele actorilor, care sunt inevitabil
mai limitate decat acelea ale personajelor pe care acestia le joacd. Cum
observa Sabra Jones: ,tehnica e fascinantd, dar poate distruge piesa
promovand narcisismul actorului in detrimentul dramaturgului... Actorul
se va gandi cum l-a tradat mama lui la 4 ani in loc sa joace scena”. (ibid.
212)

in al doilea rand, actorii gaseau adesea ci e “dureros sa cauti prin
amintiri.... Lee a mutilat o groaza de oameni”. (ibid. 77)

“m-a pus sd trec din nou §i din nou printr-o experientd dureroasd
— colegul meu de camerd fusese ucis cu un an in urmd — pand
cand am crezut ca o sd plesnesc.”

(Ibid. 77)

Pe de o parte erau aceia care credeau ca Strasberg e vicios, iar pe de
alta parte cei care il considerau o piatrd de incercare, fundamentul
creativitatii lor in teatru. Aceastd polarizare este inevitabild, data fiind
sensibilitatea materialului cu care Strasberg a ales sa lucreze: persona-
litatea interioara a actorului. Ce ramane important este cd viziunea pe
care el a adus-o 1n teatru a avut implicatii pentru notiunea generala de
autenticitate. Eforturile lui Strasberg de a reduce distanta dintre real si
pretins au avut o semnificatie care a depasit cu mult teatrul: au devenit
un stil de viata.

Alte lecturi:

Hethmon R.H. (1965) — Strasberg at the Actors Studio, New York, Theatre
Communications Group.
Hirsch F. (1984) — A Method to Their Madness: The History of the Actors Studio,
New York, Da Capo.
SHOMIT MITTER
traducere de Cristina Modreanu
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JEAN VILAR 1912 -1971)

Misiunea lui Vilar, fondatorul Festivalului de la Avignon in anul 1947 si
al Théatre National Populaire (Teatrul National Popular —~TNP) din Paris
in anul 1951, misiunea lui Vilar era sa creeze un public nou care sa
corespunda ideii sale de “teatru popular”. Pana atunci teatrul fusese o
institutie a paturii de mijloc. Noul sdu public avea sa vina atat din clasa
muncitoare, cat si din toate celelalte classes laborieuses: clerici si alti
mici amploaiati, artizani, negustori, muncitori din zonele rurale, dar si
tarani (Vilar 1975: 189, 335). Aceasta idee il situa pe Vilar pe pozitii
opuse curentului marxist de gandire care, via Brecht, avusese un impact
atat de mare asupra artistilor si intelectualilor francezi din perioada
cuprinsa intre anii 1940 si 1960. Criticilor sai de stanga, in special lui
Jean Paul Sartre, Vilar le explica insistent ca atat timp cat “popular” nu
insemna pur si simplu “proletar”, nu era obligat sd produca un teatru
militant care sa se potriveascad conceptului canonic de clasd muncitoare:
“teatrul trebuie sa fie deschis tuturor” (ibid.: 188-191, 348).

Termenii folositi de Vilar au reactivat principiul accesului universal
la educatie si culturd, care apartinea politicii de unificare nationala a
celei de-a Treia Republici Franceze (1875 — 1940). Aceste idei 1l legau
si de Firmin Gémier, care fusese numit in anul 1920 de catre guvern sa
formeze o companie de teatru popular la Palais de Chaillot, acelasi loc
pe care un guvern ulterior i-1 oferea lui Vilar, pentru al sau TNP.

Republicanismul nu a fost singurul factor care a influentat conceptul
lui Vilar de teatru “popular”. A fost profund influentat si de catre
miscarea de Rezistentd, al carei scop de eliberare nationald prin inter-
mediul claselor de jos, a inspirat crearea unor asociatii de masa spontane
precum Peuple et Culture (Popor si cultura) si Travail et Culture
(Munca si cultura), fondate la sfarsitul anului 1944. Prima dintre ele
avea drept scop educarea “maselor”, iar cea de-a doua, “artd pentru toata
lumea”. Ambele au dat nastere Miscarilor de Tineret, care, printre
multiple alte activitati, gazduiau si cooperativa organizata de Vilar
impreuna cu partenerii sai, actorii—regizori Jean Louis Barrault, Roger
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Blin si Hélene-Marie Dasté, care organizau ateliere de actorie pentru
viitorii activisti culturali din zonele defavorizate, in special cele din zona
rurala. Vilar credea in necesitatea raspandirii pe o arie cat mai largd a
teatrului, avand in vedere ca acesta este un depozit de “cunoastere si
cultura” si reprezinta masura dupa care “poate fi judecata maretia unei
civilizatii” (ibid.: 356, 503).

Aceste activitdti faceau parte din curentul de “descentralizare”, prin
care bunurile, beneficiile si oportunitatile concentrate in Paris, urmau sa
fie trimise catre provincie. Vilar a creat Festivalul de la Avignon 1n ideea
descentralizarii, fiind unul dintre primele exemple ale democratizarii
teatrului in Franta, deoarece era usor accesibil din punct de vedere social
si geografic, putea gazdui un numar mai mare de spectatori, oferea bilete
ieftine si locuri la fel de bune pentru toata lumea. Toate acestea se
opuneau ideii de teatru ca privilegiu rezervat unui grup anume. Festivalul
avea loc vara, iar reprezentatiile in aer liber dadeau un aer de sarbatoare
evenimentului. Sprijinit financiar si material de municipalitate, festivalul
avea o semnificatie nationala, mai degraba, decat locala, realizand ideea
de unificare pe care Vilar o atribuise teatrului popular. Desi cea mai mare
parte a publicului era din regiunea respectiva, festivalul atragea specta-
tori din toata Franta, si, din ce in ce mai multi, din strainatate.

Festivalul era dedicat in special tinerilor din grupa de varsta 18 — 25
de ani. Scolile erau convertite in Centre, care ofercau masa si casa la
preturi foarte rezonabile, procurau bilete la spectacole, organizau discutii
si dezbateri, precum si excursii 1n regiune. Pe toatd durata festivalului,
Vilar organiza intalniri intre regizori, performeri, dramaturgi si public.
Cea mai mare realizare a sa o reprezinta crearea acestei intregi retele,
prin intermediul careia noul public era antrenat in procesul de dezvoltare
a sensibilitatii artistice, de a deveni bine informat, alert si articulat —
criterii indispensabile, in viziunea sa, pentru ceea ce generatiile urma-
toare aveau sa descrie drept “Imputernicirea” publicului.

Sub directoratul lui Vilar, pana la moartea sa, care a survenit in anul
1971, festivalul si-a extins orizonturile pentru a include si muzica, film,
dans.Vilar depasise si dificultétile financiare care 1l impiedicasera, in
anii 1950, s continue procesul de educare a artistilor si a publicului,
prin aducerea in festival a unor trupe de teatru internationale inovatoare.
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Cu acest scop In minte a invitat trupa americana Living Theatre sa joace
productiile Paradise Now /Paradisul acum $i Antigona la editia din 1968
a festivalului. Numai cé spectacolele au fost prinse in valtoarea ce a
urmat evenimentelor din Mai *68, cand extremisti care se auto-intitulau
enragés au venit la Avignon de la Paris, pentru a-l acuza pe Vilar de
crearea unui “supermarket al culturii” (Bardot 1991: 497-552). Julian
Beck, creatorul Iui Living Theatre, s-a alaturat scandalului, opunandu-i
lui Vilar propria sa marca de radicalism-anarhist. Astazi festivalul
incorporeaza, incd, imensa contributie a lui Vilar ca actor, regizor §i ma-
nager, la dezbaterea esentiala pentru secolul doudzeci pe tema: cine face
teatru si pentru cine, in societatea de azi, si de ce acest lucru are impor-
tantd.

Festivalul de la Avignon era creatia lui Vilar. Teatrul TNP, pe de alta
parte, i-a fost oferit lui Vilar de catre Jeanne Laurent, un suporter fervent
al descentralizarii care urma sa ocupe un post cheie in viitorul Minister
al Culturii. TNP-ul, cu sediul in Palais de Chaillot urma sa fie “Festivalul
Avignon de iarnd”, iar Avignonul — resedinta de vara a TNP-ului. Sala
de la Chaillot putea gazdui 4000 de spectatori, ceea ce corespundea, cel
putin la suprafata, imaginii pe care Vilar o avea despre un teatru de masa,
asa cum era exemplificatd de catre Palatul Papilor din Avignon, pe care
il transformase 1n amfiteatru. Cu toate acestea, glacialul palat Chaillot,
cu spatiile sale imense si coridoarele si scérile inospitaliere, era “un dar
otravit” (Vilar 1975: 396). Idiosincraziile sale arhitecturale faceau
alegerea unui repertoriu potrivit extrem de dificila. Acelasi lucru se poate
spune si despre regie si joc actoricesc.

Peste toate acestea, termenii de exploatare stabiliti de guvern erau
nefavorabili. Teatrul era, din punctul de vedere al guvernului, “national”,
pentru ca era subventionat; din punctul de vedere al lui Vilar, “national”
insemna ca acest teatru aducea impreuna intreaga natiune, indiferent de
clasa. Subventiile, cu toate acestea, erau ridicole: numai 50 de milioane
de franci vechi anual, in comparatie cu cei 450 de milioane primiti de
Comedia Franceza si un milliard, primiti de Opera (ibid.: 181). Toate
echipamentele, costumele §i recuzita cumparate de catre TNP din
subventii, apartinea statului. Teatrul trebuia sa se auto-finanteze din
biletele vandute. Deficitele erau responsabilitatea directorului §i trebuia
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sa fie rezolvate de catre el (desi statul acoperea deficitele Comediei
Franceze si ale Operei) (ibid.: 244). Cam la asta se rezuma ajutorul
guvernului pentru principala sa companie de teatru popular!

Vilar a eliminat toate semnele externe ale privilegiilor. A coborat
pretul biletelor, mentindndu-le la acest nivel scazut. Sala, pe care a
refacut-o pentru a adaposti 2700 de locuri, nu mai era impartita in functie
de categoria sociala, asa cum sunt celelate sali de teatru din Paris,
construite in stil italian. A interzis bacsisul pentru plasatoare, un gest
obligatoriu pentru fiecare spectator de teatru, la vremea aceea, ca si plata
pentru garderoba. Ora de incepere a spectacolelor a fost schimbata de la
9:00 pm la 8:00 pm, 1n aga fel incat muncitorii din suburbii sa ajunga
acasa Tnainte de miezul noptii. Fiecare reforma a lui Vilar era conceputa
ca sd-1 ajute practic pe cei cu castiguri medii i mici, si pentru a schimba
felul in care teatrul era perceput, ca atare. Ceea ce pentru noi reprezinta
azi experienta obisnuitd de a merge la teatru, n anii 1950 ai lui Vilar,
repezenta aproape o revolutie.

Cea mai indrazneata inovatie a sa a fost sistemul de grupuri de tarife
pentru sindicate si alte organizatii de munca precum les comités d’entre-
prises — comitetele sectiei unei fabrici, formate din muncitori care orga-
nizau evenimente educative sau de timp liber, in fabrica sau n afara ei.
Bilete de grup cu pret redus si avanpremiere speciale erau organizate
pentru aceste comitete si pentru o intreaga plaja de associations popu-
laires, ce includea si asociatiile de tineret, similare celor implicate in
Festivalul de la Avignon. Acesti spectatori erau adusi si luati de la teatru
cu autobuze angajate special pentru acest scop. Discutii despre specta-
cole, cu Vilar si actorii sai, erau organizate fie la locul de munca, fie in
cluburi, sau la Chaillot. Nimic nu era considerat prea nesemnificativ
pentru a deschide TNP-ul catre noi spectatori, printre care se afla si
proletariatul “greu” al lui Sartre. Nimic nu era crutat pentru a face din
teatru un veritabil “service public”, atata timp cat teatrul era la fel de
necesar ca “apa, gazul, electricitatea” si “la fel de indispensabil vietii ca
painea si apa” (ibid.: 103. 109, 173).

Procesul de integrare sociala initiat de Vilar continua sa aiba nevoie
de noi actiuni. Si-a dus trupa de teatru in suburbiile muncitoresti, in
special Suresnes si Gennevilliers, in asa fel incat “acest Paris care este
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mai mare decat Parisul” sd nu raiméana pentru totdeauna neglijat de catre
capitala (ibid.: 199). Gandite pentru nevoile comunitatii, salile din
aceasta parte a orasului erau nepotrivite pentru o reprezentatie teatrala.
Puneau destule probleme, de la instalatia de lumini si adaptarea specta-
colului la scene mici sau chiar la absenta lor, pand la acustica proasta,
frig, si cabine si locuri pentru spectatori, improvizate. Cu toate acestea
Vilar era hotarat sa prezinte compania de teatru ca si cum ar fi fost la
Chaillot sau Avignon, cu acelasi repertoriu, stil si vedete, printre care se
numarau si Gérard Philipe si Maria Casar¢s. Vilar refuza sa lase mai jos
stacheta, pe ideea falsa cé cei din clasa muncitoare nu ar fi inteles ceea
ce Parisul cultivat considera drept normal.

Programul TNP de reprezentatii teatrale urmate de discutii si dezba-
teri, in zonele suburbane a durat opt ani. In acelasi timp, se astepta ca
aceasta companie de teatru sd aduca teatrului francez recunoastere inter-
nationald, similar Comediei Franceze, desi nu dispunea nici pe departe
de aceleasi resurse ca aceasta din urma. Acest lucru insemna turnee in
Europa, ca si in Uniunea Sovietica, Canada (Québec), Argentina si Chile,
cultura fiind folosita de catre Franta pentru a castiga influenta politica.
Dupa negocieri permanente cu guvernul pentru conditii mai bune finan-
ciare i de munca pentru compania sa, Vilar a demisionat 1n anul 1963.

in timpul directoratului lui Vilar la TNP, s-au realizat progrese impor-
tante din punct de vedere artistic. Cortina a disparut de la Chaillot. Cele
trei batai traditionale n podea care anuntau inceputul spectacolului au
fost inlocuite de o trompetd — o practica pe care Vilar o stabilise la
Avignon. Stindarde viu colorate fluturau in afara teatrului, pentru a crea
o atmosfera de ceremonie, asa cum se intampla si la Palatul Papilor,
Vilar sustinand ca serviciul zilnic pentru public nu inseamna, neaparat,
ca acesta trebuie sa fie saracacios. A eliminat luminile de la marginea
rampeli, a dat jos rama care Inconjura scena, pe care a extins-o pana la
nivelul salii pentru a facilita “dialogul cu publicul”, atunci cand, din
pricina marimii Palatului Chaillot, nu era posibild crearea unei atmosfere
intime. Spatiul fard decor a devenit marca sa. A modificat cu
ingeniozitate scenele de la Chaillot si Avignon, in conformitate cu prin-
cipiul sau estetic: a realizat, pe aceeasi scena, spatii de joc diferite, pentru
a semnaliza schimbarea centrului de atentie, sau schimbarile de scena,
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si a folosit fasii de lumina pentru a pune in valoare actiunea, timpul si
locul. Lumina practic inlocuia decorul. Recuzita ocazionala — un scaun,
o0 scara, un copac stilizat, mai degraba decat unul natural, sau o imensa
sculptura mobila realizata de Alexander Calder — toate erau folosite ca
obiecte de joc, si nu pentru efectul lor.

Singura concesie facuta scenei erau costumele bogate si machiajul
expresiv. Costumele istoricizau personajele, ajutand spectatorii sa le
situeze 1n perioada corectd, lucru necesar, credea Vilar, unui teatru cu
un repertoriu plin de clasici francezi. Cidul (1951) si Lorenzaccio (1952)
au devenit spectacolele-marca ale teatrului. Atasamentul lui Vilar pentru
repertoriul national era intim legat de factori pragmatici si ideatici. In
zona pragmatica, Vilar era constient de dimensiunea “nationald” a
sarcinii sale: era responsabil pentru Théatre National Populaire, ceea ce,
le reamintea el criticilor sai, il obliga sa arate spectacole de teatru
franceze 1n strainatate (ibid.: 210). Pe de alta parte, Vilar insista asupra
importantei pe care o au clasicii francezi pentru teatrul popular, pentru
ca scriitorii clasici, indiferent de tara, reprezintd mijlocul cel mai bun
de educatie generali si culturala. In felul acesta, ei apartineau, in aceeasi
masurad, acelor classes laborieuses, ca si altora.

Inovatiile multiple ale lui Vilar au reusit sa redea actorului importanta
locului sau In economia spectacol. Ceea ce cauta in jocul unui actor era
acea calitate “interna” care ii oferea capacitatea de a proiecta emotii,
ganduri, actiuni ce se delimitau total de histrionismul afisat. In acest
punct Vilar se asemana cu ideile lui Copeau si ale teatrului sau, Vieux
Colombier, ca urmare TNP-ul a dezvoltat un stil sobru de actorie, care
imprima productiilor lui Vilar un aer de echilibru i armonie.

“Stilul” TNP-ului, nota Vilar, se baza pe un efect de distantare natu-
ral, care a ajutat compania in abordarea lui Brecht (ibid.: 250). A fost
primul regizor de teatru francez care a pus in scena Brecht, mai intai
Mutter Courage la Suresnes (1951), urmat de premierele de la Chaillot
cu Ascensiunea lui Arturo Ui (1960), Omul cel bun din Siciuan (1960)
si Viata lui Galilei (1963). Spre intristarea lui, detractorii sai au gasit
Brecht-ul sau mult prea moral si prea putin politic, din cauza intelegerii
deficitare pe care Vilar o avea in ceea ce priveste scopul final al specta-
colului, si anume trezirea curiozitatii si a facultatilor critice ale claselor
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sociale de jos.! Cu toate acestea, acolo unde Brecht propaga ideea consti-
intei revolutionare, Vilar tintea la ceea ce poate fi cel mai bine numit
drept constiinta civica.

Vilar a atacat statutul pe care regizorul il cépatase de la Copeau
incoace, argumentand ca relatia dintre actor si spectator era mult mai
importanta. A mers atat de departe incat I-a numit pe regizor “un creator
de miracole egocentric”, declarand ca mizanscena “trebuie inlaturata,
asasinata” (ibid.: 295, 255); prefera sa vorbeasca despre el insusi ca
régisseur (regizor tehnic), si despre munca sa la spectacol ca despre
régie. Atacul sau asupra pretentiilor mari pe care regizorii le aveau in
ceea ce priveste importanta muncii lor, venea din pretuirea pe care Vilar
o avea fata de text. Scopul spectacolului era sa respecte textul pe care 1l
reprezenta. Pentru Vilar, “autorul este creatorul teatrului”, in timp ce
regisséurs si actorii sunt numai interpretii Cuvantului autorului (Vilar
1955:65).2 Ca urmare, mizanscena nu putea pretinde sa fie un act de
creatie n adevaratul sens al cuvantului. Cel mult putea fi considerata un
act triplu de interpretare a autorului, realizata de catre régisseur, actori
si public. (ibid.: 96).

Textele preferate ale lui Vilar, din dramaturgia sa nationala sau uni-
versala, erau acelea din care putea extrage teme care, credea el, se
refereau la problemele presante ale zilelor lui. Temele cu cea mai mare
semnificatie pentru el din textele clasicilor erau: razboiul, tirania si
puterea, ca in Cinna lui Corneille (1954), Printul von Homburg, de
Kleist (1952) sau Moartea lui Danton de Biichner (1953) care, in regia
lui Vilar, era un spectacol depre stalinism; impactul coruptiei (Lorenza-
ccio); si a tot-prezentei ideologii a banilor (Le Faiseur /Intreprinzitorul
de Balzac, 1957). Textele clasice “eroice” ale repertoriului sau, de la
Cidul la Antigona lui Sofocle (1960), explorau lupta constiintei indivi-
duale cu autoritatea, reprezentata de obicei de catre stat. Aceastd tema a
fost redescoperita de cétre Vilar in texte moderne precum Omor in
catedrala (1952), piesa Viata lui Galilei a Iui Brecht sau cea a lui Robert

! Vezi, in special, Copfermann, Emil (1969) “Et si ce n’était pas Vilar?” in Le
Théatre populaire, pourquoi?, Paris; Maspéro: 199-206
2 Litera mare pentru “Cuvant” este sublinierea mea.
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Bolt Un om pentru toate anotimpurile/ A Man for all Seasons, reinti-
tulatd Thomas More (1963.)

In ceea ce priveste textele contemporane, alegerea lui Vilar reflecta
aceleasi idei, focalizandu-se mai deschis pe problematici curente pentru
ora aceea: nazismul (Brecht), gaulismul §i rdzboiul din Algeria (Le
Crapaud-Buffle /Lingdaul-Bizon, Armand Gatti, 1959) si razboiul atomic
(Nucléa lui Henri Pinchette, 1952). Vilar a pus in scena un numar de
piese contemporane franceze la teatrul Récamier, pe care il inchiriase
ca spatiu experimental. Desi aceasta intreprindere a sa a fost de scurta
durata, si fara succes, trebuie sd-i dam credit pentru dorinta sa de a
expune unui public mai larg dramaturgi precum Gatti, Vinaver, Vian,
Pinget si Obaldia. Se lamenta ca nu existau texte contemporane potrivite
nevoilor sale si credea ca “Teatrul absurdului” nu avea preocupari civice,
desi a pus in scend Ultima banda a lui Krapp de Beckett, la teatrul
Récamier, in 1960.

Alte lecturi:
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TADEUSZ KANTOR (1915 - 1990)

Tadeusz Kantor, artist vizual, teoretician, regizor de teatru si fondator
(impreuna cu Maria Jarema) al companiei de teatru CRICOT 2 (1955),
s-a nascut la Wielopole, Polonia. A urmat scoala la Tarnéw si Cracovia.
Ca student la pictura si scenografie al Academiei de Arte Frumoase din
Cracovia (1933-1939), Kantor a facut cunostintd cu simbolismul,
constructivismul si miscarea Bauhaus. In 1938 a fondat Teatrul Efemer
(Mecanic), unde a prezentat Moartea lui Tintagiles de Maurice Maeter-
linck. In anul 1942, impreuna cu un grup de tineri pictori, Kantor a
organizat, in timpul ocupatiei naziste, o companie de teatru underground
experimentala ce se numea Teatrul Independent, pentru care a regizat
Balladyna, de Juliusz Slowacki (1942) si Intoarcerea lui Odysseus a lui
Wyspianski (1944). Asa cum el insusi a notat in “Lectia 1” din “Lectiile
de la Milano” (Kantor 1993) aceasta productie s-a dovedit a fi esentiala
pentru crearea conceptelor sale teatrale de obiect, realitate de cel mai
jos rang si spatiu autonom. Aceste concepte au fost explorate cu atentie
incepéand cu anul 1944 pana in anul 1990, perioada in care Kantor a pus
sub semnul intrebarii versiunile oficiale ale istoriei, care reusisera sa
cosmetizeze bantuitoarea intrebare a lui Adorno despre ce Inseamna ,,a
reprezenta® dupa Auschwitz, si a chestionat conventiile ce regle-
menteaza creatia artistica si expunerea artei catre public.!
Astfel:

1944. CRACOVIA. TEATRU CLANDESTIN. INTOARCEREA
LUI ODYSSEUS DE LA ASEDIUL STALINGRADULUL
Abstractionismul care a existat in Polonia péna la izbucnirea
celui de-al Doilea Razboi Mondial, a dispdrut in perioada geno-
cidului in masa. (...)

Opera de arta si-a pierdut puterea.

!'Vezi Adorno, Theodor (1978) ‘Commitment’ in Arato, Andrew and Gebhardt,
Eike (eds) The Essential Frankfurt School Reader, Oxford: Basil Blackwell:
300-318.
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Re-producerea estetica si-a pierdut puterea.
Mania fiintelor umane prinse in cursd de catre alte fiare umane
a blestemat A R T A. Nu am avut decdt puterea de a insfaca
primul lucru aflat la indemana.
OBIECTUL REAL
si sa-l numim opera de arta!
Cu toate acestea,
era un obiect S A R A C, incapabil de a avea vreo functie in viata
reald, un obiect gata de a fi aruncat.
Un obiect deposedat de o functie a vietii care [-ar fi salvat.
Un  obiect care fusese dezgolit, fara  functie,
artisticl(..)
Un scaun de bucatarie...
Un obiect care era golit de orice functie a vietii a iesit la
suprafata pentru prima oarda in istorie.
Acest obiect era gol.

(Kantor, 1993: 211-12)

Luand in considerare semnificatia si directiile de transformare din
arta secolului doudzeci, in general, ca si cele din migcarea Dada,
suprarealism, arta abstracta si arta informald, in particular, Kantor sub-
linia aici drumul pe care 1-a parcurs de la formele geometrice si abstracte,
care aveau sd stearga sau sa transceadd evenimente istorice precum
Primul si cel de-al Doilea Razboi Mondial, catre realitatea degradata
plina de obiecte pe care evenimentele razboiului le decojisera de carac-
teristicile lor functionale. Nu numai obiectul 1si pierduse functia artistica.
Dupa Kantor, mai important era faptul ca Odysseus, in productia din
1944 Intoarcerea lui Odysseus “refuza categoric s fie numai o imagine,
o reprezentare. (...) In timpuri de nebunie create de om, in timpuri de
razboi, moartea si trupele ei infricosatoare, care refuzasera sa li se puna
catuse de citre Ratiunea si Bunul Simt Uman, au izbucnit in, i au
fuzionat cu sfera vietii” (ibid.: 274). Patosul dramei si personajele ei mi-
tologice erau aruncate in viata de zi cu zi — reprezentata in acest caz de
catre razboi — si fuzionau cu ea. Piesa nu a fost realizata intr-o cladire a
unui teatru, ci intr-o camera care “fusese distrusa”:
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caramizi goale se holbau de sub zugraveala, ghipsul curgea din
tavan, din podea lipseau cateva scanduri, pachete abandonate
zdceau acoperite de praf, bucdti de epava erau impragtiate peste
tot, scanduri goale, ramasgite ale puntii unei nave erau aruncate
la orizontul acestui decor in descompunere, o mitralierd se odi-
hnea pe o gramada de fier vechi, o portavoce militara atdrna de
un cablu metalic ruginit. Silueta aplecatd a unui soldat cu
cascheta si o pelerina decolorata (a unui soldat german) statea
in picioare, in fata unui zid. In aceastd zi de 6 iunie 1944,
soldatul devenise parte din acesta camera.

(Ibid.: 272)

Daca in 1944 Kantor isi focaliza atentia asupra unui obiect care 1si
pierduse, din cauza razboiului, functiile pre-alocate, in 1963, obiectele
expuse in cadrul Expozitiei Populare faceau irelevanta orice clasificare
prin care acestea erau localizate in secvente de timp si spatiu unifica-
toare. In schimb, obiectele isi re-articulau functiile in relatii formate
accidental, care nu puteau fi anticipate conform nici unei norme presta-
bilite. Expozitia Populara, cunoscuta si ca Anti-Expozitia, aduna obiecte
care de obicei erau impinse catre marginile activitatii creative, cosmeti-
zate cu ajutorul conventiilor traditionale si respinse ca irelevante: “Era
un inventar (de fapte, obiecte teatrale, desene, schite, retete, scrisori,
bilete de tramvai si autobuz, etc.) fara niciun fel de cronologie, ierarhie
sau localizare.? Astfel, atentia era concentrata mai degraba pe structura
lor inerenta, decat pe efectele lor adunate; pe procesul manual de
semnificare decat pe suveranitatea vizuald a ochiului care produce ima-
ginea reprezentationald intr-un spatiu clasic, tridimensional; pe procesele
non-figurative, non-ilustrative; pe “ceea ce refuza consolarea formelor
corecte, pe ceea ce refuza consensul gusturilor ce permite o experienta
comuna a nostalgiei imposibilului si investigheaza noile prezentari.””

Pentru a realiza acest lucru Kantor a incorporat elemente
confectionate de-a gata (ready-made) — obiecte, evenimente $i mediu —
in activitatea artistica. Asa cum observa Kantor:

2 Kantor, Tadeusz (1976) ‘Zero’ in Ambalaze, Warszawa: Galeria Foksal: 21

3 Lyotard, Jean-Francgois (1993) The Postmodern Explained, trans. Don Barry,
Bernadette Maher, Julian Pefanis, Virginia Spate and Morgan Thomas,
Minneapolis: University of Minnesota Press: 15.
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Realitatea poate fi numai
folosita’ (..)
Folosirea realitatii
inarta
semnifica
0 anexare a realitatii. (...)
In timpul acestui proces,
realitatea
transgreseazad
propriile sale limite
si se migca in directia
imposibilului’
Realitatea anexatd contine in sine
obiecte reale,
situatii,
si un mediu descris
de timp si loc.
(ibid.: 96-97)

Strategia anexarii realitatii semnificd un proces de explorare a
functiei obiectelor in relatie cu alte elemente pozitionate in spatiu. 1i
permitea artistului “sa fie surprins, accidental §i neasteptat, de catre sfera
necunoscuta si ignoratd a realitatii, care intervine in artd” (Borowski
1982: 76). In productia lui Kantor cu piesa lui Stanislaw Ignacy
Witkiewicz Caracatita(1956), mediul, obiectele si actorii erau angajati
intr-un proces complicat de constituire a unor formatii spatiale diverse,
aunor socuri si tensiuni care sa deblocheze imaginatia si sa sparga cara-
pacea impregnabila a piesei. Aceasta explorare a luat forme diferite, in
momente diferite, pe parcursul anilor 1960. In “Teatrul Informel”
(1961) Kantor explora materia:

4 Nota traducatorului: Arta informela (din franceza: “fara forma”) este un curent
ce s-a nascut la inceputul anilor 1940, ca reactie la abstractizarea geometrica a
curentelor de inceput de secol 20 (cubism, futurism, etc.). Noul stil de pictura
ramane abstract, gasindu-si, ins, sursa de creatie in angajarea emotionala si
fizica a artistului. Printre pictorii care apartin acestui curent al anilor *40 —’50
se numara Jean Dubuffet, Wols si Willem de Kooning.
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(un aspect necunosct al REALITATII sau al starii sale
elementare),
care este
eliberat de necesitatea de a se conforma legilor realitatii,
este fluid si in continud schimbare;
scapa constrangerilor impuse de definitiile logice,
face toate incercarile de a o comprima intr-o forma solida ridi-
cola,
neajutoratd, si inutild.
este peren distructiv pentru toate formele,
fiind nimic mai mult decdt o manifestare;
este accesibil numai prin fortele distrugerii,
prin capriciu §i risc de COINCIDENTA,
prin actiune rapida §i violenta.
(Kantor 1993: 51)

In “Teatrul Zero” (1963; vezi ibid.), Kantor repozitioneaza radical
reprezentarea starilor emotionale ale actorilor si relatia lor cu textul dra-
matic. In Nebunul si calugdrita (1963), a folosit o constructie ficuta din
scaune pliante, numiti “masina mortii”. in timp ce opera pe scena,
masina distrugea posibilitatea de a prezenta un text dramatic, iar per-
sonajele lui — actorii — impinsi la o parte, trebuia sa se lupte pentru
spatiul de joc si pentru a nu fi aruncati din scena. Atat timp cat actiunea
de pe scena era construita prin referinte la alte evenimente ce aveau loc
in mediul de pe scena, actiunile nu puteau ilustra subiectul piesei, dupa
cum nici actorii nu puteau crea iluzia personajelor lor; actorii nu puteau
sa se reprezinte decat pe ei Insisi si propriile lor emotii. Astfel, “Teatrul
Zero” reprezenta un detur de la satisfacerea instantanee a publicului: isi
tachina spectatorii prin lipsa sincronicitatii dintre text si actiunea de pe
scena, ca si cea dintre emotiile asteptate si exprimarea propriei stari
emotionale a actorilor.

in “Teatrul Happening” (1976; vezi ibid.), Kantor atrigea atentia
asupra realitatii de zi cu zi §i asupra potentialului ei de a fi un mediu
non-conceptual sau un obiect gata facut “gasit; un obiect a carui structura
era densa si a carui identitate era delineata de catre propria fictiune, iluzie
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si dimensiune psiho-fizica” (ibid.: 85). Folosind obiecte, materie, obiecte
marginalizate, obiecte degradate care erau pozitionate in cadrul tesaturii
dinamice, fluide si deschise a realitatii, Kantor arunca o provocare
modelului de activitate culturala sau artistici care se baza pe
reprezentarea artistica a imaginii/obiectului sau a textului. (Experi-
mentele teatrale ale lui Kantor prin care a continuat sa dezvolte aceste
idei intre 1965 si 1969, au luat forma happeningurilor).’

Manifestul “Teatrul Mortii” (1975; vezi ibid.) a marcat o schimbare
in ceea ce priveste experimentele teatrale ale Iui Kantor. Spectacolele
care i-au urmat explorau notiunile de memorie, istorie, mit, creatie artis-
tica si functia artistului ca un cronicar al secolului doudzeci. in Clasa
moartd (1975) explorarea amintirilor avea loc intr-un spatiu aflat in
spatele unei bariere de netrecut. Spectatorii care intrau in spatiul
reprezentatiei Intdlneau un grup inghetat de Oameni Batrani care astep-
tau un semn de la Kantor pentru a se angrena intr-un proces de
constructie si deconstructie a amintirilor, a unor naratiuni istorice, si
pentru a aduce la viata fragmente uitate din viata lor personala. Specta-
colul Wielopole, Wielopole (1980) a introdus conceptul de camera a
memoriei, care era locuita de membrii familiei Kantor, care aduceau in
prim plan procesul dubios de reconstructie a memoriei personale private
si publice. Wielopole, Wielopole a fost incercarea lui Kantor de a da o
forma materiald amintirilor sale vizuale, puse in scena intr-un spatiu
tridimensional. Lasati artistul sa moara (1985) a continuat proiectul
“memoriei”. De data aceasta, teoria sa a negativelor a modificat notiunea
de camera a memoriei — acum numita “camera-depozit a memoriei”.
Spatiul de joc era locul unde amintirile, in loc sd se desfagoare liniar,
erau super-impuse, una peste cealaltd. Nimic nu descrie mai bine acest
proces decat urmatoarea declaratie facuta de Kantor:

Sunt facut din multiple serii de personaje care imbratiseaza toate

toate marsaluind din ADANCURILE TIMPULUIL
Toate sunt eu.

5 Kobialka, Michal (2002) ‘Tadeusz Kantor’s Happenings: Reality, Mediality,
and History’, Theatre Survey 43 (1): 59-79
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Stau pe scena: EU, CEL REAL.

Pe pat sta unul dintre gemeni:

EU, CEL CARE MOARE...

Imediat va aparea UN MIC SOLDAT —
EU LA VARSTA DE SASE ANI

INTR-UN CARUCIOR.
(Ibid.: 342)

in spectacolul Nu md voi intoarce niciodatd (1988) Kantor explora
conceptul de “han al memoriei”, care exista dincolo de constrangerile
timpului si spatiului, unde Kantor, Sinele sau, putea in sfarsit sa-si intal-
neasca propriul trecut, pe Ceilalti. Asa cum nota, pana acum:

Cdnd am vrut sa mor,

altcineva murea pentru mine.

Juca rolul meu murind. (...)

Cand (...) am continuat sa ma intorc la amintirile
Clasei mele,

nu eram eu, ci ceilalti (actorii)

care se intorceau la bancile lor.
(bid.: 353)

In hanul memoriei Kantor descria dihotomia dintre Sine si obiectele
creatiei sale prin integrarea sa totald in actiunea de pe scena, care se
defasura ca un colaj de obiecte din spectacolele sale anterioare si de
intalniri neasteptate cu obiecte ale creatiei sale.

Productia Azi e ziua mea (1990) era plina de obiectele si oamenii
aflati in camera imaginatiei/memoriei a lui Kantor: picturile sale, obiecte
si personaje din productii anterioare, oameni, si asa mai departe. Toate
participau in procesul de explorare a relatiei dintre lumea Iluziei si lumea
Realitatii.® Aceasta productie continua procesul initiat in spectacolul Nu
md voi intoarce niciodata, in timp ce demola bariera de netrecut pe care
Kantor o stabilise in 1975, prin plasarea unor banci de scoala intr-un colt
al spatiului de joc, separate de public prin doua franghii. Acum spatiul

¢ Vezi Kantor (1993) Part 2, ‘“The Quest for the Self/Other: A Critical Study of
Tadesuz Kantor’s Theatre’ pentru a discutie detailatd a conceptului memoriei
in spectacolele lui Kantor din perioada 1975 — 1990.
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artei si spatiul vietii convergeau, se suprapuneau si fuzionau “impartind
aceeasi soarta si acelasi destin” (ibid.: 383).

Experimentele teatrale ale lui Kantor si cronicile sale asupra istoriei
oficiale si neoficiale ale secolului doudzeci sunt o marturie ca teatrul sau
este un raspuns adus realitatii, $i mai putin o reprezentare a sa — oricare ar
fi aceasta realitate, fie ca este vorba de cel de-al Doilea Razboi Mondial,
Europa de dupa razboi sau Polonia socialista. Teatrul, insista el:

este o activitate care apare atunci cand viata este impinsa catre
limitele sale ultime, acolo unde toate categoriile si conceptele isi
pierd intelesul si dreptul de a exista; acolo unde nebunia, febra,
isteria si halucinatia sunt ultimele bariere ale vietii inainte de
apropierea de TRUPELE MORTII si de MARELE TEATRU al
mortii.

(ibid.: 149)
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JOAN LITTLEWOOD (1914 - 2002)

Descrisa de unul dintre colaboratorii sii, Murray Melvin, ca ”Galileo al
nostru: ea a deschis noi lumi pentru noi” (Independent, 26 martie 1994),
regizoarea britanicd Joan Littlewood a fost pionierul unei practici
teatrale hranite din cercetare creativa, experimentare formala, urgenta
politica si dintr-un respect profund pentru umanitate si o celebrare a
acesteia in toatd complexitatea, frumusetea, esecurile si umorul ei.
Respingand metodele sterile, burgheze ale teatrului britanic pe care le
cunostea de la RADA (Royal Academy of Dramatic Art — scoala de
teatru oficiala din Marea Britanie, n.trad.), pe care o frecventase la
inceputul anilor 30, Littlewood s-a mutat la Manchester unde s-a
implicat in miscarea de teatru a muncitorilor. Aici l-a intalnit pe Ewan
MacColl impreuna cu care a fondat In 1936 Uniunea teatrald, un nucleu
de actori, designeri si tehnicieni decisi sa produca un teatru care sa se
confrunte cu fortele sociale si politice contemporane, inclusiv cu
razboiul dintre clasele sociale, cu abia Inmugurita miscare pacifista, cu
razboiul civil din Spania si cu migcarea fascistd aflata in expansiune.
Dupa ce miscarea a fost fortata sa se desfiinteze in timpul celui de al
doilea razboi mondial, cativa membri ai fostei Uniuni teatrale s-au reor-
ganizat in 1945 intr-o companie pe care au numit-o Theatre Workshop
si au inceput sa prezinte in turneu piese noi de Ewan MacColl in nordul
industrializat al Angliei, in Scotia si in Tinutul Galilor.

In 1952 Theatre Workshop a luat decizia de a-si asigura o bazi per-
manentd la Theatre Royal, Stratford East, in Londra. Aceasta mutare in
centrul metropolitan a determinat plecarea lui MacColl, care se temea
ci astfel bazele filosofice si metodele companiei vor fi amenintate. in
deceniul urmator, reinterpretarile radicale ale clasicilor, noile piese
vibrante, formele de teatru populare, experimentele de avangarda,
inventivitatea teatrald si reprezentdrile zguduitoare ale vietii clasei
muncitoare i-au adus grupului Theatre Workshop reputatia de a fi revi-
gorat scena britanicd. Compania s-a remarcat drept una dintre cele mai
aclamate de critica si influente din Europa. Totusi, de-a lungul carierei
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sale, Littlewood a purtat o lupta nesfarsita cu ostilitatea finantatorilor ce
refuzau sa-i recunoasca originalitatea si influenta in teatru printr-o
sustinere financiard adecvata.! Fortatd sa curteze managerii din West
End, decisi sa castige de pe urma formulelor de succes ale Theatre Work-
shop, Littlewood s-a retras din regie dupa epocala ei productie cu Oh,
what a Wonderful War!/ Oh, ce razboi minunat! (1963), iar in 1975 a
iesit complet din teatru dupa moartea lui Gerry Raffles, partenerul ei de
viata de-a lungul unei lungi perioade si directorul Theatre Workshop.

Littlewood a scris la un moment dat: ”nu cred in suprematia
regizorului, a scenografului, a actorului si nici macar in aceea a scrii-
torului. Numai prin colaborare aceastd extraordinard artd a teatrului
reuseste sd supravietuiasca si sa aiba succes’?, i si-a mentinut credinta
in importanta muncii in colectiv, precum si In importanta impartirii
ideilor, abilitatilor si creativitatii. Mai presus de orice ea a refuzat sa
adopte o prezenta directoriald autocrata, prestabilind care va fi rezultatul
unei productii nainte de Inceperea repetitiilor. Littlewood insista: “nici
o minte §i nici o imaginatie nu poate prevedea ce va deveni o piesa pana
ce toti stimulii fizici si intelectuali, care se cristalizeaza in poetica
autorului, nu vor fi fost intelesi de catre membrii companiei, iar apoi
incercati — 1n termeni de mimare, discutie $i muzica exacta a gramaticii;
cuvinte si migcare se aliaza si se integreaza intr-un intreg’.

Plina de zel in a se Ingriji de un ansamblu teatral care sd poata
demonstra o inteligenta fizica, emotionala si creativa, Littlewood a gasit
cai de a facilita aceste calitdti prin cercetare, antrenament $i un proces
dinamic de repetitii. Ea a fost o sustindtoare a antrenamentelor regulate
pentru voce si miscare prin care Incuraja actorii calificati sa-si intareasca
mestesugul si prin care crea un vocabular incorporand cunostintele lor
comune. intalnindu-se prima data cu munca lui Laban* la RADA,

! Holdsworth, Nadine (1999) They’d Have Pissed on my Grave: the Arts Council
and Theatre Workshop, New Theatre Quarterly 15 (57): 3-16

2 Litlewood, Joan (1965) ,,Goodbye Note from Joan” in Marrowitz Charles,
Milne, Tom and Hale, Owen (eds) The Encore Reader, London: Methuen: 133

3 Ibid.: 133

4 Nota traducatorului: Rudolf Laban (1879-1958) a fost dansator, coregraf si
teoretician al miscarii.
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Littlewood i-a Tmbratisat teoria si analiza sistemului chinestezic’® si 1-a
invitat pe Jean Newlove care studiase cu Laban sa se alature companiei
Theatre Workshop in 1948. Membrii companiei au transpus ideile lui
Laban privind interrelationarea dintre timp, spatiu si energie, aplicandu-
le la caracterizarea fizica, ritm si dinamica spatiala, pentru a contracara
0 rezistenta internd pe care o avem cu totii fata de folosirea propriilor
corpuri in feluri diferite de cele cu care ne-am obisnuit” (Goorney 1981:
159).

Intr-o desprindere radicala de traditia bazati pe text a teatrului
britanic din acea epoca, acest antrenament formal presupunea jocuri si
improvizatie menite sa ”dezvolte initiativa, sa trezeasca curiozitatea, sa
exerseze imaginatia” (Littlewood 1994: 199). Scopul era acela de a crea
conditiile pentru inovatie teatrald, printr-un “’proces de gandire” (ibid
372) care capacita actorul sa fie original, intuitiv, sensibil si autentic, in
repetitii §i in spectacol. Improvizatia intensiva intentiona sa surprinda
autenticitatea umanului din interactiunea zilnica, starile schimbatoare,
tacerile, detaliile fizice, ritmurile, texturile, antagonismele, tiparele de
vorbire si relatiile spatiale complexe, asa incat actorii sd poata frdi mai
degraba decat sa joace pe scend, ei completandu-se si contrapunctan-
du-si reciproc actiunile, ca un veritabil ansamblu de jazz. Lucrand la
piese clasice, actorii cercetau substratul social al textului, analizau obiec-
tivele, experimentau cu fiecare rol si Inlocuiau dialogul cu limbajul
colocvial, jargoane sau actiuni ca sa obtind impreund cea mai eficienta
sincronizare, rostire si ton. Noile piese erau puncte de plecare pentru
improvizatie, iar Littlewood a capatat reputatia ca taie, reconfigureaza si
adauga material, acesta fiind raspunsul ei la cerintele evenimentului viu
si ale interactiunii creative dintre text si spectacol. Aceasta tendinta a
asigurat angajarea Theatre Workshop in campania impotriva cenzurii in
teatru, mai ales dupa deschiderea unei anchete pentru spectacolul cu
piesa lui Henry Chapman, You won’t always be on top/ Nu vei fi mereu
in varf din 1957.

3 Nota traducatorului: sistem care se bazeaza pe interpretarea limbajului corporal,
gesturi si expresii faciale — sau, mai formal, a comportamentului non-verbal
legat de miscarea, fie a unor parti din corp, fie a corpului ca intreg.
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Una dintre calitatile remarcabile ale lui Litlewood ca regizor era
abilitatea ei de a mentine in centrul interesului explorarea, experimentul
si improvizatia pana in ultimul moment 1n procesul de repetitie. Cu seara
premierei batand la usa, ea inca sculpta si coregrafia materialul astfel
incat sa genereze relatiile spatiale cele mai potrivite si o secventiere dra-
matica a imaginilor, a formatiilor de grup, a schimbarilor de tempo,
ritmuri, tonuri, energie, text, muzica, miscare si actiune. Chiar si atunci,
Littlewood refuza sa admita inchiderea, fixarea si reinvierea de-o seara
a unor corpuri frumos ambalate. Orice semn de complacere, de como-
ditate, de “’tras la public” sau de “afurisita de exagerare actoriceasca” era
denuntat in note scanteietoare afisate pe peretii cabinelor, ironizat cu
cerbicie in intorsaturi de fraza si genera de obicei nesfarsite repetitii.
Succesul acestor metode riguroase si neconventionale se baza pe incre-
derea construita in timp intre colaboratori cu vechime. Totusi, de-a lun-
gul anilor, Theatre Workshop a devenit o aliantd destul de libera de
participanti care veneau si plecau, In timp ce membrii stabili plecasera
sd facd munci mai lucrative in altd parte sau erau incurcati in transferuri
in West End. Aceasta dispersare insemna ca Litlewood lucra din ce in ce
mai mult cu actori nefamiliarizati cu tehnicile de improvizatie sau cu

Din punct de vedere estetic, Littlewood se inspira dintr-un amestec
eclectic de surse. Ca o cotofana, ea devora, fura si reconstituia idei din
marea traditie populara a grecilor, commedia dell’ arte si teatrul Renas-
terii, dar si din idei contemporane de punere 1n scena, strategii de com-
pozitie, dispozitive scenice i stiluri de interpretare de la Stanislavski,
Laban, Meyerhold, Appia, Piscator si Brecht. Ea asimila idei folositoare,
renunta la restul si, in acest proces, isi stabilea propria abordare, destul
de flexibila ca sa se adapteze la fiecare text dat si care o autoriza sa
angajeze factorul creativ si critic al spectatorului in feluri diferite. Inca
din timpurile cand colabora cu Uniunea teatrald, Littlewood si-a antrenat

¢ Permisiunea acordata Teatrului Clwyd Cymru in 2003 pentru refacerea spec-
tacolului Oh, ce razboi minunat!, text in care Litlewood reitera antipatia ei fata
de “nenorocita de interpretare”. Vezi Paget, Derek (2003) ”The War Game is
Continuous”: Productions and Receptions of Theatre Workshop’s Oh, What a
Lovely War!, Studies in Theatre and Performance 23 (2): 71-85.
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mestesugul scenic pentru a anima atat axa orizontala, cat si pe cea ver-
ticald a spatiului de joc si pentru a crea un teatru multi-compozit care
tului. Lucrand indeaproape cu scenograful John Bury, Littlewood
respingea decorurile obisnuite, de serie, in favoarea unor retele uimitoare
de niveluri, rampe, schele, scripeti, combinate cu zone iluminate, cu raze
si oaze de lumina ce aruncau desavarsite umbre geometrice. Fiecare pro-
ductie aducea o noua integrare si straturi de semnificatii legate de spatiu,
poveste, imagine, sunet, cantece si coregrafie. Un decor constructivist,
secvente sonore sincronizate, lumini ritmate si miscare stilizata au aparut
in spectacolul John Bullion (1934). The Good Soldier Schweik/ Bunul
soldat Swejk” (1938) introducea proiectii pe fundal si o esteticd a filmu-
lui mut. In 1945 spectacolul-coupé al Theatre Workshop alcatuit din The
flying Doctor/Doctorul zburator de Moliére si Johnny Noble de Ewan
MacColl folosea comedia grotesca si caricatura Fratilor Marx in prima
parte, respectiv commedia dell’arte in cea de a doua. Partea a doua, o
“opera-balada”, folosea amplificarea sunetului, interpretari a cappella,
dans si secvente naturaliste.

In anii 50 Littlewood a capitat o reputatie internationald pentru
productiile sale minimaliste desavarsite, montari moderne pornind de la
clasici precum Arden din Faversham, alaturi de descrieri fascinante ale
vietii clasei muncitoare care se combinau cu spiritul exuberant al musi-
calului popular. The Quare Fellow/Un tip altfel de Brendan Behan
(1956) a initiat tendinta de a combina discursul popular robust, umorul
macabru §i o perspectiva sumbra asupra absentei umanitatii, totul intr-o
piesd despre pregatirile ce au loc intr-o inchisoare in vederea executiei
unuia dintre cei aflati acolo in arest. Ca de obicei, Littlewood se concen-
tra pe actiunea autentica: “rutina de fiecare zi era improvizata, curatarea
celulelor, fumatul rapid, conversatiile pe furis, comertul cu tutun, plic-
tiseala si rautatea vietii din inchisoare” (Goorney 1981: 105). O auten-
ticitate similara transmitea si descrierea realistd a lui Shelagh Delaney
din piesa A4 taste of Honey/Gustul mierii, pe care Littlewood a montat-o
intr-un stil direct, cu glume de varieteu si o micd orchestrd de jazz
patrunzand prin al patrulea perete.
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Pentru multi critici, inventivitatea tehnicd, formatul si divertismentul
popular din spectacolul Oh, ce razboi minunat! au atins cel mai inalt
punct al reusitelor cu care se poate lauda Theatre Workshop. Inspirat de
programul rado al lui Charles Chilton, 4 long, long trail/ O lunga, lunga
Jjudecata, Littlewood a creat pentru spectacol un cadru muzical alcatuit
din cantece exuberante, Indraznete, comice din primul razboi mondial,
adaugand un colaj de stiluri de joc antagonice care sublinia brutalitatea
absurda a razboiului si se transforma intr-o sfidatoare celebrare a rezis-
tentei §i supravietuirii. Imagini proiectate de-a lungul intregii largimi a
scenei cu postere ce faceau reclama recrutarii erau urmate de dovezi
fotografice despre victimele de razboi. Intre timp, pe un panou dedicat
stirilor apareau informatii contextualizate, despre armele de ucidere in
masa si statistici oficiale despre lupte pierdute sau castigate. Tehnicile
jurnalistice uzuale functionau in interactiune dinamica cu actiunea cu
multe fatete din spectacol: interjectiile ludice ale unui maestru de cere-
monii, actori, clovni ce jucau scheciuri satirice, acte de vodevil sau scene
realiste de viata.

Alaturi de interesul ei pentru procesul de lucru al spectacolelor si
pentru estetica, Littlewood se reintorcea constant la materiale ce ridicau
intrebari urgente despre responsabilitatea umand, actiunea politica si
raspunderea etica. In 1936, razboiul civil din Spania a generat o montare
cu Fuenteovejuna/ Fantdna turmelor a lui Lope de Vega, o poveste a
revoltei impotriva stapanilor feudali tiranici, care promova solidaritatea
cu lupta Brigadei Internationale de lupta impotriva fascismului si fortelor
lui Franco. Implicatiile si anxietatea generalizatd generate de
descoperirea energiei atomice si evenimentele de la Hiroshima si
Nagasaki au hranit spectacole ca Uranium 235 (1946). The Other
Animals/Celelalte animale (1948) prezenta o meditatie filosofica despre
natura adevarului si constiinta din perspectiva unui prizonier politic.
Piesa in stil de vodevil a lui Brendan Behan, The Hostage/Ostaticul
(1958) ataca fara discriminare legile coloniale impuse de Marea Britanie,
IRA si biserica catolica, printre alte institutii, mentinand in acelasi timp
preocuparea pentru misiuni umanitare, fiind vorba despre un soldat de
18 ani ucis din greseald, dupa ce fusese luat ostatic in semn de protest
fata de planul Marii Britanii de a executa un revolutionar IRA. Chiar si
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cand Littlewood avea de-a face cu clasici, ea nu aplica operei lor obis-
nuitul tratament reverentios, ci facea totul pentru a ajunge la subiecte
arzatoare, cu rezonanta politicd, chiar daca asta insemna taieturi impor-
tante In text sau rearanjarea scenelor. Explicand versiunea ei de Macbeth
in costume moderne, care facuse din Macbeth un dictator faté in fata cu
un pluton de executie pentru crimele sale Tmpotriva umanitatii,
Littlewood spunea:

“Poezia din timpul lui Shakespeare era una activa, viguroasd,
dinamicd, adica era ca oamenii carora le apartinea. Daca
Shakespeare mai are vreo semnificatie astdazi, un spectacol cu
opera lui nu trebuie privit ca o reconstructie istoricd, ci ca un
instrument destul de ascutit cdt sa provoace gandul, sa extinda
atentia omului asupra problemelor sale si sa-i intdareascad

“. o9

credinta in semenii sai.” (citat din Goorney 1981: 154)

Oh, ce razboi minunat! a cimentat aceasta traditie a criticii social
politice, cu o disectie satirica a imperativelor capitaliste, a relatiilor
dintre clasele sociale si a urmarilor devastatoare ale Marelui Razboi, un
razboi care sa pund capat tuturor razboaielor”, re-interpretat in umbra
lunga a celui de-al doilea razboi mondial si a raspandirii erorilor politice
din foarte prezentul la vremea aceea Razboi Rece. Cum angajamentele
sale n teatrul profesionist au scazut de-a lungul anilor 60, Littlewood
si-a redirectionat energiile tot mai mult spre proiecte locale care intareau
democratia culturala. In particular, ea a initiat proiectul raimas nerealizat
Fun Palace/Palatul bunei-dispozitii, descris ca o “universitate a strazii’”’.
Littlewood reconceptualizase ce ar putea include “distractia” in epoca
tehnologiei, propunand o combinatie de arta inaltd, cultura populara si
educatie Intr-un unic, vast, complex care sa functioneze in cartierul East
End al Londrei. Impreuni cu arhitectul Cedric Price, Littlewood a pre-
vazut o retea flexibild de activitati multiple, care estompa granita dintre
viata de zi cu zi §i teatru, dintre educatie si distractie, dintre observare
si participare, dintre placere si demers intelectual, dintre obtinerea unor
noi indemanari si bucuria de a nu face nimic. Mai presus de orice,

7 Litlewood, Joan (1964) ,,A Laboratory of Fun”, New Scientist 22, 14 May: 432
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Littlewood lupta sd incurajeze participarea activa intr-un spatiu public,
comun, cu intentia de a anima preocuparile umaniste cu transformarile
sociale si valorile bazate pe comunitate care iesisera la suprafatd in cele
mai bune dintre operele sale. De la abordarea clinica din Living News-
papers, la revitalizarea clasicilor, apoi la tragi-comediile tip “felie de
viatd”, si pana la planurile ambitioase pentru un ”laborator al placerii”®,
ea a incercat sa sfideze plicticoasa traditie politicoasa a teatrului englez,
sd celebreze si sd afirme resursele creative si potentialul social al
interventiei culturale, al colaborarii si al imaginatiei colective

impartasite.
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NADINE HOLDSWORTH

traducere de Cristina Modreanu

IURI LIUBIMOV (1917

Desi este nascut in anul Revolutiei din Octombrie, un copil al noului
stat sovietic, Liubimov s-a aflat intr-o permanenta opozitie fata de acesta,
fara ca aceasta opozitie sa faca din teatrul sdu unul politic. Pe parcursul
a aproape patruzeci de ani el le-a insuflat atat actorilor, cat si publicului,
credinta in propria valoare si intr-un sistem de valori in care fiintele
umane sunt situate in afara politicii.

$ Ibid.: 432

107



IURI LIUBIMOV

Liubimov si-a inceput cariera regizorald prin respingerea esteticii
impusa de sus teatrului sovietic al anilor 1950: iluzia teatrala, legitimata
de catre “metoda” Iui Stanislavski, sau mai degraba de catre distorsi-
unea ei; conceptele Teatrului de Arta din Moscova de perejivanie (traire
artistica) si realism psihologic, care mai degraba adormeau emotional
spectatorii, decat sa-i invite sa gandeasca; iluzia stabilitatii politice
reprezentatd in piesele realist-socialiste. A apelat, in schimb, la teatrul
epic al Iui Brecht, care favoriza o abordare demonstrativa, rationala si
“tipator” de teatrala.

Ruptura lui Liubimov cu “sistemul” stanislavskian a fost declansata
de repulsia pe care o avea fatd de decorurile pompoase si costumele
cerute de realismul scenic:

Fundalurile pictate grosolan, toate elementele de recuzita pre-
cum barbile, perucile, paharele; decorurile care imitau viata
reala precum norii, tufisurile, pajistile, hamacele... sunt la fel de
iritante ca si credinta generald in necesitatea machiajului,
folosirea vopselei si a pudrei pe fata cuiva, lucru dovedit a fi de
cele mai multe ori un nonsens, fiind chiar respingator atunci
cdnd este vorba de un barbat.!

Toate acestea serveau numai la crearea unei imitatii ieftine a rea-
litatii. Tmpreuna cu studentii sii de la Scoala Sciukin a Teatrului
Vahtangov, Liubimov a pus 1n scend, in 1963, piesa Omul cel bun din
Siciuan, productie care l-a confirmat ca regizor. In ultimele zile ale
“dezghetului” lui Hrusciov, a fost numit director artistic al Teatrului de
Drama si Comedie din Piata Taganka. Teatrul Taganka era, ca toate
teatrele sovietice, expus cenzurii exercitate de organele de partid si de
stat, cu care Liubimov se va lupta, in urmatorii doudzecisicinci de ani,
pentru realizarea programul sau artistic. Tensiunea constanta dintre el si
autoritati devenea material de lucru la repetitii, Liubimov citand adesea
episoade conflictuale pe care le avea cu autoritatile pentru a explica unui
actor anumite actiuni ale personajului. Acest lucru a alimentat reputatia
sa de regizor avangardist dizident.

! Liubimov, uri (1974) ‘Algebra garmonii’, Avrora 10:60.
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La Taganka Liubimov a creat o noua trupa si un repertoriu propriu,
care numara la final mai mult de treizeci de productii. Acestea includeau
nu numai piese de teatru, dar si adaptari de proza si poezie clasica si
contemporand, cu lumina, decor, muzica, coregrafie, pantomima,
cantece si dans. Teatrul lui Liubimov este unul de autor, in care regizorul
manipuleazd materialul spectacolului in functie de viziunea sa. Teatrul
este un loc in care cel de-al patrulea perete dintre scena si sald a fost dat
jos. Actorul comunica direct cu publicul si iese din rol in asa fel incat
propria sa personalitate sa fie evidenta in rol.

Portretele a patru mari regizori ai secolului trecut — Stanislavski,
Meyerhold, Vahtangov si Brecht — dominau nu numai foierul teatrului
Taganka, dar si opera lui Liubimov. Cu toate acestea, abordarea sa
teatrald nu este rezultatul unui amalgam format din stilurile celor patru
regizori. Este idiosincratica. Liubimov porneste de la exterior spre inte-
rior, de la forma unui text dramatic cétre continutul sau, de la migcare sau
actiune spre sentimentul corect sau subtextul jocului actoricesc. O
trasatura fundamentala a tuturor spectacolelor sale este structura lor
fragmentara. O astfel de structura poate fi gasita in piesele lui Brecht, dar
poate fi si creata folosind fragmente de proza cu structura episodica sau
colaje de poezii. Liubimov si-a clasificat multe dintre productiile in care
folosea un colaj din operele unui singur autor (poeziile lui Maiakovski
din volumul Asculta!, 1977), sau in care combina operele mai multor
autori (poezia de razboi din Cei cazuti si cei vii, 1965), drept “montaje”,
“colaje” ori “spectacole”.

Folosirea materialului episodic era legata si de ritmul vietii contem-
porane, element care juca un rol vital in opera lui Liubimov. Dezvoltarile
sociale si istorice, ca si progresul tehnic au schimbat ritmul de viata al
oamenilor, obligandu-i sd prelucreze informatia cu o viteza mai mare,
ceea ce impunea un alt ritm pentru desfasurarea evenimentelor de pe
scend. Odata cu aceasta schimbare de ritm aparea si fragmentarea si
simultaneitatea actiunii.

Liubimov distruge iluzia lumii scenei ca realitate separata si, aseme-
nea lui Brecht, doreste sa-i faca pe spectatori sa constientizeze faptul ca
sunt la teatru:
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Nu trebuie sa uitam niciun minut ca suntem intr-un teatru, nu
trebuie sa incercam sa actionam cu mijloace ne-teatrale, nu
trebuie sa imitam realitatea,; numai asa sentimentul adevarului si
al vietii adevarate va fi mai puternic pe scend, iar spectatorii ne
vor crede.?

Ca urmare, actorul nu trebuie sa se prefaca ca se identifica complet
cu personajul sau, nici sd-si provoace, artificial, emotii. El/ea trebuie sa
aduca propria lor personalitate atat in rol cat si in felul in care raspunde
reactiei spectatorilor:

Legatura actorului cu tot ceea ce-Il inconjoara pe scend, la care
se adauga faptul ca este congtient in permanentd de sala ca de un
partener viu, impun anumite cerinte asupra registrului de joc al
unui actor. (...) Actorul de la Taganka este capabil sa-gi schimbe
atitudinea si ... sd o redefineasca in orice moment al spectacolu-
lui; pesonajul, personalitatea actorului si receptarea lor de catre
spectator se intdlnesc si fuzioneaza in aceasta atitudine.’

Acest mod de lucru insemna ca replicile erau intotdeauna rostite cu
subinteles, 1n functie de situatia la zi, din tard. De exemplu, in timpul
reprezentatiilor din 1990 cu piesa Zece zile care au zguduit lumea
(1965), actorii spuneau despre o scend jucata cu actori de musical: “De
asta au nevoie oamenii nostri”. Comentau astfel atat atractia pe care
musicalul o avea asupra americanilor din anii ’20, cat i procesul de
comercializare a culturii, In Moscova erei post-perestroika. Reflectiile
asupra perioadei revolutionare erau astfel extinse pana in prezent.

Prin faptul ca folosea numai recuzitd si costume autentice, decorul
impiedica ipocrizia si jocul “fals”, asigurand astfel sinceritatea specta-
colului. “Obiectele reale luate din viata de zi cu zi i puse de scenograf
sd interactioneze cu actorii, fac imposibila strecurarea oricarei falsitati
in joc”.* Scenograful lui Liubimov, David Borovski, furniza o metafora

2 Liubimov (1975) Hudojnik, stena, ekran: 20.
3 Krecetova, Rimma (1977) ‘Liubimov’ in Portreti rejisiorov, Moskva: Iskustvo:
138, 140.

4 Berejkin (1972) “Stenografi veici’, Dekorativnoe istkustvo 11:31
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centrald care concentra atat continutul materialului literar intr-o imagine
formala, cat si conceptul de baza al productiei.

Liubimov scria, adapta sau asambla texte pentru a forma o piesa,
asumandu-si astfel responsabilitatile unui auteur. Regiza spectacolele
arogandu-si dreptul la interpretarea personald a materialului ales. In acest
tip de teatru actorul devine un executant. Conform lui Liubimov:

Teatrul este o arta colectiva, dar este de-a dreptul naiv sa ne
gandim ca actorul si regizorul sunt pe picior de egalitate in
procesul de creatie al spectacolului. Sarcinile lor sunt diferite.
Regizorul gandeste conceptual, in timp ce profesia actorului este
aceea a unui executant.’

La repetitii Liubimov 1si manevreaza actorii ca pe niste papusi,
cerandu-le sd repete intonatiile si gesturile pe care el le demonstreaza. in
timpul spectacolului, asemeni unui dirijor, controleaza ritmul actiunii
cu ajutorul unei torte. Lucrul sdu cu actorul se baza mai degraba pe
personalitatea actorului, decat pe scoala de actorie din care proveneau
acestia, ceea ce a atras, In primii sai ani la Taganka, actori care s-au
dezvoltat mai apoi si 1n alte sfere artistice. Printre ei se aflau poetul-bard
Vladimir Visotki, scriitorul Vladimir Filatov si regizorii de film Vladimir
Gubenko si Ivan Dihovicinii. A dezvoltat procedeul prin care mai multi
actori jucau un singur personaj, pentru a sublinia fatetele multiple ale
acestuia.

Ideile lui Liubimov s-au schimbat odata cu schimbarile culturale si
sociale din Rusia sovietica, lucru reflectat in productiile sale. Activitatea
sa la Taganka poate fi impartita in trei etape mari: agitatia socio-politica
a anilor 1960, cand 1si incuraja spectatorii sa preia conducerea propriilor
vieti si a scenei politice a tarii; abordarea tragica a anilor *70, in care
oamenii se simteau amenintati de cétre societate §i politica; viziunile
religioase ale anilor ’80, in care credinta aparea ca singurul purtator al
unui sistem de valori morale. La aceasta ultima faza a contribuit in mare
masura lucrul la spectacolele de opera pe care le-a regizat in strainatate.

5 Liubimov, (1974: 64)
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Liubimov este, in primul rand si inainte de toate, un inovator al
formei teatrale, dar marea sa inovatie o reprezintd crearea unui nou gen
teatral, teatrul poetic, in care totul evolueaza in jurul unei singure
metafore exprimati de decorul spectacolului. In centrul productiilor sale
nu std opera literara, ci ideea pe care Liubimov o extrage din lectura
contemporana a acestei opere. Aceasta idee era sustinuta de catre ritmul
miscarii scenice si al cuvintului, de masura si tempo-ul spectacolului.
S-a preocuparea constant de modul in care situatia individului si a popo-
rului era afectatd de anumite conditii istorice, sociale sau personale.
Daca un teatru este politic, fie $i numai pentru simplul fapt ca place spec-
tatorilor pentru c@ vorbeste despre o societate mai buna, sau pentru ca le
apara demnitatea, Indemnandu-i sa actioneze conform propriei lor
constiinte, ori pur §i simplu sd-gi accepte soarta, atunci teatrul lui
Liubimov poate fi numit politic. In toate aceste demersuri artistice a
ramas un socialist convins, numai ca viziunea sa asupra socialismului si
egalitatii se baza pe principiile participarii democratice, idee care intra
in conflict cu denaturarea sovietica a idealului socialist. Liubimov a
recunoscut intotdeauna pericolul reprezentat de o idee politica sau de
orice alt fel, si credea ca o idee care ajunge sa domine comportamentul
uman, poate sa aduca cu sine distrugerea.

Treptat, locul ideilor, ca importantd in munca sa, a fost luat de catre
estetica. In era post-sovietica a teatrului Taganka, desi spectacolele aveau
incd fortd vizuala, elementul muzical a inceput sa devina mai important.
Intr-un teatru sintetic accentul pe elementul vizual se dovedea a fi o abor-
dare prea intelectualista pentru a genera o renastere spirituald. Accentul
a fost mutat, ca urmare, pe muzica, care putea sa atinga spectatorii pe un
plan mai inalt decat imaginile si cuvintele.

Teatrul Taganka ocupa un loc special in societate. Publicul sau era
compus din dizidenti §i membrii ai intelectualitatii liberale, din detinuti
si muncitori, din tineri §i pensionari, membri ai organelor de partid si de
stat, spectatori din strainatate. Sustinut de cdtre intelectualitatea rusa,
care se afla sub o presiune constanta din partea autoritatilor, straduin-
du-se sa existe Intr-un stat totalitar, teatrul Taganka a jucat un rol foarte
important in viata sociald si culturala, inainte de exilarea lui Liubimov,
petrecuta in anul 1984.
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Liubimov s-a intors dupa colapsul Uniunii Sovietice, dar trupa
teatrului Taganka se impdrtise, deja, in doud. Impreuna cu jumatatea sa
de companie a incercat sa redea teatrului Taganka functia sa de baza —
locul in care oamenii puteau gasi sprijin moral §i spiritual. Numai ca
Liubimov nu luase in calcul schimbarile sociale si politice petrecute in
timpul absentei sale, pierzand contactul cu realitatea si publicul contem-
poran. Oamenii se putea duce acum la biserica pentru a-si gési sprijinul
spiritual, in timp ce problemele politice erau dezbatute deschis in noul
parlament.

Activitatea lui Liubimov dupa intoarcerea sa in Rusia a scos in
evidentad faptul ca modul sau de lucru i transforma pe actori in niste
infirmi, reducandu-i la nivelul unor papusi, in timp ce regizorul din el
continua sd lupte cu un dugsman politic imaginar §i invizibil. Liubimov
continud sa lucreze sub influenta esteticii sale din anii ’60, fiind inca-
pabil de a se conecta la societatea sau teatrul contemporan. Unul dintre
gandurile repetate de catre Liubimov de-a lungul anilor, s-a dovedit a fi
adevarat: “Teatrele sunt precum oamenii; trec prin faze diferite: se nasc
si mor. Un teatru nu are o a doua viatd.” (interviu nepublicat, realizat de
autor la Berlin, pe 8 august 1988).

Alte lecturi:

Beumers, Birgit (1997) Yuri Lyubimov: Thirty Years at the Taganka Theatre
(1964 — 1994), Amsterdam: Harwood.
Gershkovich, Alexander (1989) The Theatre of Yuri Liubimov, trans. Michael
Yurieff, New York: Paragon House.
Lioubimov, Youri (1985) Le Feu sacré, Paris: Fayard
Malteva, Olga (1999) Poeticeskii teatr luria Liubimova, St. Petersburg: Rossiskii
institut istorii istkutsv.
Picon-Vallin, Beatrice (ed.) (1997) louri Lioubimov, Les Voies de la Création
Théatrale XX, Paris: CNRS Editions.
BIRGIT BEUMERS
traducere de Anca lonita
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GIORGIO STREHLER (1921-1997)

Numele lui Strehler este indisociabil legat de acela al Piccolo Teatro din
Milano pe care l-a fondat in 1946 impreuna cu Paolo Grassi, care i-a
fost director asociat pana 1n anii 70. Piccolo a fost primul teatru perma-
nent de repertoriu din Italia si, dupa modelul Teatrului de Artd din
Moscova, a rupt traditia italiana a teatrului condus de un actor vedeta.
Increderea lui Strehler si a lui Grassi in rolul social al teatrului era ceva
nou pentru Italia. Ei Impartaseau convingerea lui Vilar ca teatrul de
inalta calitate era pentru toata lumea si constituia un serviciu public”
mai degraba decat un privilegiu (Strehler 1974: 36)'. Convergenta
perspectivelor lor se datora in plan mai larg circumstantelor de dupa
razboi, perioada n care cei trei creatori si-au definit pozitiile democra-
tice, anti-fasciste, Strehler si Grassi avand un profil mult mai pronuntat
socialist decat Vilar.

Piccolo a fost ghidat de viziunea lui Strehler despre ceea ce el numea
in 1972 teatru “supranational”, adica european (ibid.: 95). In anii 70, el
a prezentat o serie de spectacole din repertoriul curent la Teatrul Odeon
din Paris — Regele Lear (1972), Livada de vigini (1974) si piesele lui
Goldoni — Veverita (1975) si Arlechino, sluga la doi stapani (1977).
Piccolo avea deja o reputatie majora in Europa, dar impactul acestui
turneu la Paris a fost imens. Imediat dupa, in 1978, Strehler a montat
trilogia lui Goldoni, Vilegiatura, pentru Comedia Franceza, care I-a jucat
la Teatrul Odeon 1n limba franceza.

! Traducerea autoarei. Strehler explica: ”am fost o generatie fara profesori, fara
lideri... eram tineri..in ceea ce priveste experienta umana si teatrala. Si noi eram
aceia care aveau sa-i "ghideze” pe altii. Acesti “altii” trdiau separat intr-o lume
numai a lor, in care modul lor de lucru si intreaga lor abordare a teatrului de-
venisera decadente. Ei erau profund rupti de realitate in toate felurile. Nu stiau
nici cuvintele cu care sa vorbeasca, nici felul in care s le spuna. incercau sa
tind viu un teatru care, atat din punct de vedere istoric, cat si din punct de vedere
uman era cel putin cu 50 de ani in urma.” Strehler (ed.)(1953) 1947-1958
Piccolo Teatro: Moneta: 13, citat in engleza in Hirst (1993: 9).
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Aspiratiile supranationale ale lui Strehler au crescut odata cu unifi-
carea progresiva a Europei, dar si gratie sprijinului primit de la puternice
personalitati pro-europene, precum Jack Lang, fondator al Festivalului
de Teatru Tanar de la Nancy, care promova teatrul de avangarda. Lang
a devenit ministrul Culturii n Franta, in guvernul lui Frangois Mitterand,
in 1981. in 1983, Lang a transformat Odeon-ul din Paris in ”Odeon-
teatru al Europei”, noua identitate anuntand intentiile sale pentru aceasta
institutie. L-a numit pe Strehler primul director al noii institutii, iar
pentru restul anilor 80 acesta si-a impartit timpul intre Paris si Milano.
in 1990, Strehler a devenit primul presedinte al Uniunii Teatrelor
Europene, o agentie cu sediul la Odeon-Teatru al Europei si avand ca
scop promovarea schimburilor si protectia teatrelor aflate in situatie de
risc, inclusiv companiile din Estul Europei.

Productia inaugurald a lui Strehler la Odeon-Teatru al Europei in
1983 a fost mult aclamatul spectacol de la Piccolo cu Furtuna de
Shakespeare (premiera milaneza — 1978). Un an mai tarziu a venit si
prima productie in limba franceza, /luzia, Strehler revenind la titlul
revizuit in 1660 al lui Corneille, [luzia comica, pentru a marca schim-
barea de accente. Spectacolul nu insista pe natura iluzorie a teatrului, ci
pe iIntrepatrunderile dintre iluziile vietii si cele ale teatrului, o tema ce
revine adesea in teatrul lui Strehler. La fel ca Furtuna, lluzia comica
reflecta de asemenea asupra puternicei relatii a teatrului cu oamenii, in
maniera rafinat vizuala si subtil emotionald a tuturor productiilor sale.

Iluzia 1si proiecteaza ideile prin intermediul imaginilor subversive.
Alcandre, magicianul, 1i arata lui Pridamant moartea fiului sau Clindor
pe care acesta 1l exilase — dar numai pentru a Intoarce apoi aceasta ima-
ginea invers $i a-i arata cd, de fapt, Clindor este actor si interpreteaza un
rol. Pridamant se afla in public, neputand sa se alature fiului sdu cand
descopera ca moartea acestuia n-a fost decat un truc. El este astfel lasat
cu sperantele sale de reconciliere distruse, ideea demonstratiei fiind
aceea ca dorintele nu sunt altceva decat fantezii, dupa cum demonstreaza
teatrul si magia. Solutia lui Strehler de a-1 agseza pe Pridamant intre spec-
tatori este o idee inovatoare, Intarita de o alta noutate: distribuirea dubla
a actorilor pentru fiecare rol, pentru redarea fizica a ideii de oglinda,
explorata si tematic. Scenografia lui Erzio Frigero — colaborator de-o
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viatd al lui Strehler — si costumele Iui Luciano Damiani se potrivesc
perfect cu intentiile spectacolului. O panorama pastorald, cu scene stil
Watteau? traverseaza un ecran transparent, totul fiind scaldat in clarob-
scur. O podea de marmura scanteietoare sugereaza pestera lui Alcandre,
aluzie la pestera cu umbre inselatoare a lui Platon.

in Furtuna, jocul iluziilor se desfisoard simultan pe mai multe
planuri: vizual — prin detalii precum valuri de matase pe post de marea
unde o corabie micuta e sfardmata, indicand cd furtuna este un truc
magic; fizic — prin salturile acrobatice si coregrafiate ale lui Ariel in aer,
prin costumul i machiajul de clovn ale acestuia, ce devoaleaza magia lui
Prospero; gestic — prin ambiguitatea lui Ariel, care Intr-un moment este
un “sdlbatic” abia ducand la capat ritualuri arhaice, iar in altul are
manierele unui tanar frumos, cu alura urband. Caliban reprezinta servi-
tutea impusa de colonialism si de profesia de actor, in timp ce Prospero
este vazut ca figura emblematica a regizorului. La sfarsitul spectacolului,
Prospero ridica bagheta si o rupe in doud, moment in care intreaga scena
se prabuseste. Cortina si draperiile cad pe podea; cutia orchestrei, pe
care fusese drapata marea de matase, se prabuseste si ea. Este dezvaluita
puterea teatrului de a se preface si de a convinge, la fel si capacitatea lui
de a influenta oamenii si de a-i ajuta sa-si reconstruiasca vietile. Apoi,
in timpul monologului lui Prospero, scena este reasamblata sub ochii
spectatorilor — puterea magiei de a construi, de a reface, de a inspira.
Spectacolul mai demonstreaza si ca puterea politicd (configurata prin
Prospero), nu este imuabila, ci poate fi doborata.

Aceasta Furtuna era cea de a doua montare a lui Strehler cu aceasta
piesa (prima data din 1948) si urma practica lui de a reveni asupra unor
texte ce aveau un inteles cheie pentru viziunea sa. Arlecchino..., de
exemplu, a avut sase versiuni diferite, de la prima din 1947, in prima
stagiune a lui Piccolo, pana la ultima, din 1987. Toate reflectau relatia
diferita a Iui Strehler cu timpurile schimbatoare. Prima celebra si revi-
taliza commedia dell’ arte, care cazuse 1n uitare 1n Italia, dindu-i inaltime

2 Nota traducatorului: Jean-Antoine Watteau, 1684-1721, pictor francez, cunos-
cut pentru revitalizarea culorilor si inventarea genului “’sarbatorilor galante”,
pictori baroce cu un aer teatral, inspirate din comediile italiene si din balet.
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estetica si ascutindu-i in acelasi timp potentialul de comentariu social
(cum avea sa faca si Dario Fo, mai ales in anii 60). De asemenea, celebra
prezenta politicii in teatru, Arlecchino devenind prototipul lui Strehler
pentru interventia politica populara.

Arlecchino a traversat mai multe stadii ale ideii de putere (1952,
1956, 1963), Strehler dezvoltand improvizatia cu fiecare dintre ele.
Penultimul sdu Arlecchino (1977) era un spectacol meditativ in care
parea sa chestioneze viabilitatea puterii populare in climatul din Italia
anarho-terorismului si a cresterii popularitatii autoritarismului. Ultimul
sau Arlecchino (1987) era cu mult mai optimist, confirmand rolul social-
politic al teatrului si oferind o sinteza a 40 de ani de cercetare a princi-
piilor corporalitatii in teatru. Doi extraordinari interpreti au jucat
personajul — Marcello Moretti si Ferrucio Soleri (din 1961, dupa moartea
lui Moretti) — ajutandu-I pe Strehler si pe actorii lui sa devina veritabili
pionieri ai commedia dell’ arte in Intreaga lume.’

Commedia dell’ arte este intretesuta in opera lui Strehler de oriunde,
fie In formula deplind, evidentd (Stefano si Trinculo din Furtuna), fie
aluziv (Livada de vigini), fie eluziv (Vilegiatura). Rasetele ei se amesteca
mereu cu miile de tonuri ce fac din spectacolele lui Strehler compozitii
atat de nuantate. Revitalizarea commediei dell’ arte operata de Strehler
a nsotit redescoperirea de catre regizor a lui Goldoni, ca observator
social spiritual si ca avocat al oamenilor simpli, In detrimentul reputatiei
de Venetian aparand interesele locale, pe care o avea acesta anterior.

3 Moretti a refuzat initial sd poarte inconfortabila masca de commedia dell’ arte,
preferand sa si-o picteze pe fata. Cand Moretti a ajuns in cele din urma ”’sa
accepte tirania mastii”, el a fost primul care a descoperit nesfarsita mobilitate
a acesteia: a observat forta expresiva a gurii si, treptat, a descoperit cum sa
externalizeze o serie intreagd de emotii cand se lasa “cucerit” de masca; a gasit
libertatea in restrictie, iar cea mai rigida dintre conventii i-a eliberat capacitatea
imaginativa, dandu-i voie sa dea drumul celei mai vitale parti din el insusi”
(Strehler citat in Hirst 1993: 42-43). Acest pas a fost posibil si pentru ca mastile
de carton tare si fire destramate din primul Arlecchino semnat de Strehler au
fost inlocuite la a doua montare cu mastile din piele, flexibile, create de Amleto
Sartori. Abia atunci a inteles Moretti cum masca poate antrena actorul sa-si
foloseasca intreg corpul in scopuri expresive.
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Strehler a redescoperit si alti autori locali: Bertolazzi (Milano-ul nostru
— jucat in dialectul milanez in 1955 si refacut apoi de cateva ori) si
Pirandello, in ale carui remarci usturatoare si in ale carui structuri
formale el a descoperit un lirism seducator tratand teme serioase, precum
fragilitatea umanitatii si opresiunea. Ciclul dedicat lui Pirandello a
inceput cu Uriasii muntilor in 1947, care a mai avut o versiune la
Diisseldorf in 1958 si o versiune milaneza in 1966, ultima fiind
declarata ”printre cele mai frumoase montari ale Iui” (Hirst 1993: 13).
Ciclul s-a incheiat cu Come tu mi vuoi/ Asa cum ma vrei, in 1988.

Strehler i-a introdus de asemenea spectatorilor italieni pe Salacrou,
Gorki, Biichner si Toller, dar cele mai mari revelatii ale sale au fost
Shakespeare (incepand in 1948 cu Richard I, urmat de Richard Il in
1950) si Brecht (incepand cu Opera de trei parale in 1956). Treptat, 1-a
interpretat tot mai mult pe Shakespeare prin prisma lui Brecht, subli-
niind in primul zbaterile politice analizate de cel de al doilea; si,
intelegand “anglicitatea” lui Shakespeare, a subliniat cum jocul puterii
jucat de conducitori afecta cetatenii din Europa vremurilor sale. Aceasta
abordare era evidenta in Richard II, Richard III $i Macbeth (1952), dar
era de neconfundat in trilogia Henry din 1956, redenumita I/ Gioco dei
potenti/ Jocul celor puternici. Perspectiva lui, In mod explicit brechtiana,
asupra provocarii puterii conducatorilor de catre cei condusi aparea si in
Coriolan (1956) cu rigoarea epica” pe care Strehler o admira la Brecht
(Strehler 1974: 99).

Nicaieri nu apare mai puternica dialectica puterii a@ la Shakespeare
decat in Regele Lear, unde, intr-un prolog in surdina, sugerand
distantarea fata de actiune, Tino Carraro, celebratul Prospero din
montarea lui Strehler, sfasie in doua bucati un val semi-transparent.
Metaford a divizarii regatului lui Lear, aceste doua buciti devin cearcea-
furi atarnand pe sarmad, pentru ca, atunci cand sunt scuturate i impa-
chetate de Goneril §i Regan, sa apara ca o metafora pentru intruziunea
puterii statului in viata personald. Jocul intre istorie §i domestic continua
de-a lungul intregului spectacol, iar cerceafurile sfasiate vorbesc despre
dezintegrare familiald, pasiune sexuald, razboi civil, destituire din
drepturi si nebunie. Spectacolul se joaca in costume negre de piele
amintind de fascismul/nazismul european si de lumea skin-header-ilor
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si a punk-istilor (Goneril, de exemplu, are o coafura Afro si parul vopsit
in verde). Aluziile trimit si la cabaretul anilor 30, dar si la discotecile
anilor 70.

Productia era montata intr-o arena de circ (scenografia lui Frigerio)
unde Nebunul, imbracat in clovn modern, este dublat de o Cordelia
venitd din aceeasi zona clovnesca, pentru a indica cum clovneria este
reversul satiric al represiunii si controlului. Naratiunea este redatd cu o
economie de mijloace tipica lui Strehler. Cand Gloucester este orbit, de
exemplu, capul lui este impins sub o trapa de lemn aparent inofensiva si
scos apoi afard cu pete mari negre in dreptul ochilor. Acest truc
simbolizeaza felul in care situatii si evenimente multiple au loc intr-un
spatiu condensat ce-si redefineste continuu identitatea. Acelasi meca-
nism devine un pod mobil, o cuscd, pestera lui Edgar si stancile din
Dover de pe care Gloucester intentioneaza sa se arunce.

Pe de alta parte, dialectica puterii a la Brecht 1-a purtat pe Strehler
prin mai multe versiuni ale Operei de trei parale, dintre care ultima
jucata la Paris in 1986. Prima (1955), la ale carei repetitii Brecht insusi
a asistat la Piccolo era, conform acestuia, mai buna decat propriile-i
montari (Hirst 1993: 96). Asta a condus la calificarea lui Strehler drept
mostenitor al lui Brecht, ceea ce i-a adus oferta de conducere a Berliner
Ensemble dupa moartea celebrului om de teatru (oferta refuzata). Dupa
montarea cu Omul cel bun din Saciuan (1958, revazuta in 1977, apoi in
1981), nu a mai trecut practic nici un an fara o montare de Brecht, dintre
acestea remarcandu-se Swejk in al doilea razboi mondial (1961),
Exceptia si regula (1962), Galilei (1963), Mahagony (1964) si productii
de cantece si poezie, printre care Eu, Bertolt Brecht, o serie de trei spec-
tacole dintre care ultimul a aparut In 1979. Toate acestea au filtrat
perspectiva din interior pe care Strehler o avea despre Brecht, prin
aspecte ale culturii italiene. Cabaretul italian a fost piatra de incercare
pentru Opera de trei parale $i pentru serile de muzica si poezie; armonia
vizuala a Renasterii italiene (scenografie si costume de Damiani) con-
trazicea brutalitatea ratiunii de stat expusa in Galilei.

Desi profund influentat de Brecht, Strehler si-a recunoscut in mod
repetat datoria fata de Stanislavski, de la care a Invatat importanta acto-
riei de grup, a citirii textului si a subtextului si a ideii crearii personajelor
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cu biografii si motivatii psiho-emotionale. In toate operele lui a reusit
ceea ce era declarat drept imposibil: sa lege teatrul dramatic de teatrul
epic — Stanislavski si Brecht — contrar teoriei lui Brecht, care spunea ca
acestea ar fi in antiteza. Aceasta reusita a fost socanta in productiile lui
Strehler din anii 70, nu in ultimul rand in diafana Livada de visini si in
Veverita, ambele compozitii in alb. In prima, albul simboliza la inceput
viata si amintirea in conflict cu istoria generatoare de abuzuri.* In cea de
a doua, albul este culoarea viselor, a aspiratiilor si a luptei de fiecare zi.
in Livada de visini un vil alb, imens, cidea ca un baldachin, din tavanul
scenei spre fundalul acesteia, fiind acoperit de frunze ce cadeau continuu
din cauza ,,brizei”. Dedesubt se aflau cateva scaune i masute pentru
copii (decorul lui Damiani) amintind trecutul. in Veverifa un perete alb,
ferestre mici si o baltd micuta (tot Damiani) Ingustau spatiul, asa incat
actiunea se petrecea adesea la fereastra. Povestile despre oamenii-veve-
ritd erau interiorizate, dar si exteriorizate, jucate dar si spuse.

Comparatia lui Strehler conform careia teatrul lui seamana cutiilor
chinezesti este relevantd pentru toate productiile sale. Prima cutie
contine realitatea imediata a povestii §i a oamenilor. A doua le contex-
tualizeaza socio-istoric si politic. A treia se referd la instante particulare,
dar le atribuie valori universale. A patra cutie le contine pe celelalte trei
si se poate spune despre ea ca are puterea de a cristaliza tot ceea ce s-a
sedimentat 1n ele (Strehler 1974: 260-263). Si totusi, cutia cu imagini a
lui Strehler nu poate spera sd redea intreaga fluiditate a operei sale,
aceasta fiind legata in mod intim de simtul lui muzical. Nici un alt regi-
zor din secolul doudzeci nu a avut urechea lui pentru ritm, intonatie,
cadenta, accent, $i nici pentru semi-tonuri, supratonuri, masuri, armonie,
linie melodica, polifonie. Aceste calitati au transformat opera lui intr-o
serie de coloane sonore a caror bogatie orchestrala si finete s-a migcat
simultan sincronic si diacronic.

Simtul sdu muzical a facut din Strehler regizorul incomparabil a
peste treizeci de opere la Scala din Milano si pe multe alte scene,

4 Vezi Maria Shevtsova (1983) ”Chekhov in France”, 1976-9: Productions by
Strehler, Miquel si Pintilie in Donaldson, Ian (ed.) ”Transformations in Modern
European Theatre”, Londra: Macmillan: 85-89
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spectacole bazate pe compozitiile unor autori diferiti precum Verdi,
Prokofiev si iubitul sdu Mozart. Ultima lui opera si ultima montare
totodatd a fost Cosi fan tutte (1997), care a inaugurat Noul Piccolo
Teatro, teatrul pentru care se batuse cu autoritdtile milaneze decenii
intregi. Strehler a murit inainte de premiera, dar spectacolul era o mostra
de opera asa cum o modelase el de 40 de ani: nu grandioasa si exhibitio-
nistd, ci o operd cantatd pentru intelesurile ei, ai carei interpreti isi
modelau vocile dupa personajele lor. O opera aspirand la conditia teatru-
lui, in particular a teatrului de camera — aceasta era revolutia lui Strehler
in opera celei de a doua jumatati a secolului XX. Cosi fan tutte contine
munca de o viatd a lui Strehler. Are transluciditate, gratie, puritate a
formei si usurinta a atingerii — toate atat de unice si in teatrul sau — pre-
cum si profunzimea emotionald a acestuia.

Alte lecturi:

Guazzotti, Giorgio (1965) Teoria e realta del Piccolo Teatro din Milano, Torino:
Einaudi

Hirst, David L. (1993) Giorgio Strehler, Cambridge: Cambridge University
Press

Ronfani, Ugo (1986) lo, Strehler: Conversazioni con Ugo Ronfani, Milano:
Rusconi.

Strehler, Giorgio (1974) Per un teatro umano, Milano: Feltrinelli.

MARIA SHEVTSOVA
traducere de Cristina Modreanu

JULIAN BECK (1925 - 1985)

Titlul celui de-al treilea capitol din cartea lui John Tytell despre trupa de
teatru avangardist din New York a lui Julian Beck, The Living Theatre,
este ,,Accomplishments (Realizari)”. Titlul primei sectiuni a capitolului
este “The Brig (Carcera)”. Este ca si cum Julian Beck si partenera si
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asociata sa de multa vreme, Judith Malina si-ar fi dorit cu tot dinadinsul
propria incarcerare, numai pentru a demonstra ca “sistemul” american
era intr-atat de malefic, incat sa justifice protestele extravagante care
alimentau cea mai mare parte a teatrului lor. Practic fiecare pagind din
The Life of the Theatre (Viata teatrului) al lui Beck este o chemare la
revolutie care, oricat de nepractica se dovedea a fi din punct de vedere
politic, era totusi seva unui teatru fara indoiala vibrant, pe care l-a creat.
Convingerea lui Beck ca doar o “Revolutie Anarhistd Non-violenta” ar
putea “hrani toate sufletele... opri toate razboaiele... deschide portile
tuturor inchisorilor si...opri pieirea timpurie” (Beck 1972: 24-25) poate
parea simplistd; dar a contribuit in mod esential la realizarea spectaco-
lului Paradise Now/Paradisul acum (1968 ), cel care ne-a schimbat
pentru totdeauna ideile despre ceea ce este posibil de realizat in teatru,
in materie de participarea spectatorilor.

Poate ca pasionatii de Living Theatre nu sunt de acord cu ideea ca
realizarile lui Beck si Malina in teatru erau mult mai importante decat
vietile pe care ei le duceau. Deseori Beck a afirmat ca “nu-1 intereseaza
teatrul” (ibid.:4): “Nu am ales sa lucrez in teatru, ci in lume” (ibid.:5),
scria acesta; “Nu de piese avem nevoie, ci de actiune” (ibid.:38). Beck
si Malina au fost, mai inainte de toate, niste revolutionari care si-au trait
si cele mai intime aspecte ale vietii lor, in functie de propriile convingeri.

Ei nu au fost doar niste persoane publice care ardeau ordinele de
recrutare in semn de protest impotriva pozitiei guvernului fata de
razboiul din Vietnam; ci au imbratisat cu bucurie disconfortul dat de
impartirea apartamentului lor inghesuit din New York, cu inca cinci-
sprezece persoane, ca metoda de practicare a socialismului. Teatrul lor
reflecta pur si simplu ceea ce ei incercau sa practice 1n vietile lor, adica
indeplinirea “visului unei societati libere” (ibid.:10). Avand in vedere
seriozitatea cu care Beck i Malina tratau notiunea de libertate, SUA ale
anilor ‘50, cu audierile lui McCarthy si anii de conformism si sovinism
ai lui Eisenhower, insemnau tradarea visului american. Faptul ci si-au
manifestat dezaprobarea prin proteste stradale, a dus la initierea invo-
luntara a unui cerc vicios, in care Inchisoarea le-a confirmat pur si simplu
convingerile, ceea ce a dat nastere la si mai multe proteste.
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Predispozitia lor nesabuita catre excese a facut ca multe dintre
demonstratiile lor sd imbrace forma unui eveniment teatral, ca atunci
cand Fiscul le-a pus sechestru pe teatru in 1963, iar Beck si Malina au
hotarat sa se opuna ordinului de evacuare inchizandu-se in cladirea izo-
lata si hranindu-se cu mancarea adusa de la restaurantele din vecinatate,
pusa 1n cosuri si introdusa pe fereastra pe un soi de scripeti improvizati.
Afard, un grup de demonstranti canta “Eliberati Living Theatre” si
marsaluia cu pancarte, declarand sechestrul injust. Richard Schechner i-a
luat un interviu Iui Beck strigandu-i intrebarile din strada. Orchestrarea
actorilor, care apareau periodic la ferestre si strigau “Ajutor”, a fost,
desigur, deliberat teatrald, o metoda bine calculata pentru a starni interesul
unui numar din ce in ce mai mare de jurnalisti si de echipe de televiziune
care se adunasera pe strada din fata cladirii. Actionand cu neséabuinta lor
obisnuita, Beck si Malina au reusit sa transforme un act obisnuit de
deposedare, intr-o piesa de teatru despre libertate i incarcerare. Cand
Robert Brustein vorbea despre productia de la Living Theatre cu piesa lui
Jack Gelber, The Connection/Reteaua (1959) ca despre incercarea de a
“elimina barierele dintre ceea ce se intampld pe scend si viata realda”
(Tytell 1997: 158), nici nu-si imagina ca aceastd afirmatie era mai
adevarata in ceea ce privea viata lui Beck si Malina, decat teatrul lor.

Pentru ca vietile lui Beck si Malina au luat deseori forme teatrale, si
teatrul lor a Inceput, in mod sistematic, sa semene cu viata reala. Beck
contestase vehement calitatea pieselor de pe Broadway in care “tonul
vocii este fals, manierismele sunt false, sexul este fals” (Beck 1972: 7).
Declara ca “doreste sa schimbe pe de-a-ntregul metodele de actorie”
(Biner 1972: 27) si, devreme ce transformarea tuturor metodelor de
actorie era un raison d’étre al grupului Living Theatre, arta actoriei de
teatru nu facea exceptie de la reforma radicald pe care o practica.
Raspunsul celor doi la artificialitatea Broadway-ului, nu a fost un stil
mai realist de a juca, ci o lipsa desavarsita de stil. In ceea ce avea si se
numeascd mai tarziu ,,joc non-fictional”, actorilor nu li se cerea sa intre
in rolul personajului jucat, ci sé fie ei insisi.

Inceputurile acestei schimbari au devenit vizibile in The
Connection/Reteaua, in care cantaretii de jazz, care apareau ca simpli
muzicieni, au devenit un model de autenticitate pentru actori:
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Cand un cantaret de jazz isi canta muzica, se afla intr-un contact
direct cu publicul; cdnd pleaca acasa... nu este nicio diferenta
intre felul in care este acum si cum era pe scend... The Connec-
tion a reprezentat un mare progres pentru noi in acest sens. din
acel moment actorii au inceput sa se joace pe ei Ingisi.

(ibid.:48)

Jucénd rolurile unor personaje dependente de droguri ca fiind ei
insisi, actorii semnalau faptul ca nevoia dependentilor de o doza nu este
un rau izolat, pe care oamenii pot sd-1 condamne cu usurinta, ci un
simptom al unei probleme care afecteaza intreaga societate.

Aceasta idee a fost preluata apoi in marea productie Living Theatre
pe textul lui Kenneth Brown: The Brig/ Carcera (1963), o piesa a carei
actiune este plasata intr-o inchisoare a Fortelor Militare ale Marinei
Americane, condusa cu brutalitate, si care, pentru Beck reprezenta o
distilare vie a duritatii pe care el o considera o caracteristica a vietii In
general. In The Brig, amestecul de teatru si viata real s-a realizat prin
constrangerea actorilor care au jucat rolurile de prizonieri de a indura
suferinte fizice reale de pe urma sadismului gardienilor inchisorii.
Repetitiile s-au tinut prin respectarea unor reguli stricte, care nu aveau
nicio logica, si care, odata incalcate, erau pedepsite prin munci umili-
toare, menite sa duca la distrugerea sufletului.

Daca tensiunea din timpul celor sapte ore de sesiuni de repetitii,
deliberat barbare, crestea prea mult, actorii puteau ,,implora mila”, dupa
care li se dadea o pauza de cinci minute:

Inchisoarea devenise o realitate pe care actorii o testau in fiecare
zi. Comportamentul lor devenise similar cu cel al victimelor i
calailor ...

Judith nu voia substituenti; ea voia ca actorii sda experimenteze
direct. Astfel, publicul are posibilitatea sa simta imediat §i
nemijlocit oroarea inchisorii... The Brig a devenit o creatie
monstruoasd, niciodatd in viata lor actorii nu se simtisera mai
neputinciosi ca acum... Sandatatea lor fizica era amenintatd in
timpul fiecarei reprezentatii date.

(Ibid.: 67-71)

124



JULIAN BECK

Daca Grotowski insistase ca actorii sdi sa sufere exact asa cum o
facusera marii martiri ai miturilor pentru a-si inspira publicul, Beck si
Malina le-au impus actorilor sa transmita publicului starea umilitoare a
conditiei umane, in aga fel incat sa-i impinga la rebeliune.

In momentul in care au pus in scend piesa Mysteries/ Mistere (1964),
Beck si Malina au renuntat la artificialitatea data de decoruri si costume.
Actorii au Inceput sa se prezinte pe scend asa cum erau imbracati 1n ziua
respectiva, pentru a sublinia unicitatea prezentei lor:

In loc sa spund, asa cum ar fi fiacut un actor traditional: “Sunt
intruchiparea lui Richard al Ill-lea”, sau un actor brechtian:
“Sunt Mutter Courage, dar in acelasi timp sunt i Helene Weigel
jucdnd-o pe Mutter Courage”, actorul trupei Living Theatre

spune. “Sunt Julian Beck i il joc pe Julian Beck.”
(Ibid.:170)

Ceea ce se urmarea cu aceste incercari de a crea un mediu de
reprezentatii in care actorii inceteaza sa mai fie actori, era ca publicul,
aflat sub presiune, sa inceapad, la randul sau, sa renunte la pasivitatea
conventionala si sa se implice mai activ in piesa. Motivatia era de natura
politica: publicul trebuia sa descopere c¢d nu mai formeaza “clasa privi-
legiata” careia i se ‘prezintd’ piesa, ci se aldtura actorilor pentru
desavarsirea acestei piese.” (ibid.:173). In acest sens, piesa Mysteries
incepea cu un singur actor, care statea In picioare pe o scend goala, tacut,
asteptand un fel de reactie din public pentru a incepe piesa. In prima
reprezentatie a piesei Mysteries la Paris, un spectator a raspuns
provocarii actorilor construind o grimada de scaune pe care le-a agezat
unul deasupra celuilalt, in forma de munte, pe care s-a catarat apoi,
pentru a profera obscenititi. In reprezentatia de la Bruxelles, aproape
cincizeci de spectatori “au murit” cu actorii in scena ciumei artaudiene
cu care se incheia piesa. La Trieste, productia Mysteries a fost interzisa
pentru ca publicul a refuzat sa iasa din teatru, in ciuda ordinelor de eva-
cuare ale politiei. Pe masura ce actiunea dintr-o reprezentatie a Living
Theatre devenea mai degraba ritualicd decat narativa, jocul actoricesc
era mai putin centrat pe crearea iluziei, cat pe trdirea intensd a
prezentului.
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Incurajati de gradul de implicare al publicului in Mysteries, trupa a
pus in scend Paradise Now/Paradisul acum ca reprezentatie ce urma sa
se bazeze In mare parte pe interventia publicului pentru asigurarea fortei
motrice a piesei. Paradise Now a fost o un spectacol construit de catre
intreaga trupa ca o meditatie structuratd, despre felul in care o societate
incatusata poate obtine eliberarea paradisiacd. Scopul piesei era ca
publicul sa experimenteze, nu sd ramana doar un martor la evolutia
emancipdrii. Piesa, care cuprindea o serie de scene sau “trepte” care
traversau intreaga gama de experiente umane de la sclavie pana la
eliberare, era ganditd astfel incat trecerea de la un nivel la altul sa
depinda de impulsul primit de catre actor din partea publicului:

Momentele in care publicul este invitat sa treacd la urmatorul
nivel erau deschise, in intregime, sugestiilor. In acest punct trupa
nu isi schimba rolul sau de ghid cu cel de conducdtor, ci incearca
sa valorifice ideile publicului, la adevaratul lor potential.

(Ibid.: 174)

Paradise Now incepe cu un catalog de interdictii (“Imi este interzis
si fumez marijuana”, “Imi este interzis sa calatoresc fara pasaport”) care,
la incitarea publicului, erau depasite treptat de-a lungul reprezentatiei,
nivel cu nivel,. “Imi este interzis sa ma dezbrac”, de exemplu, a fost o
restrictie abordata 1n asa-numitul “Ritual al Raporturilor Sexuale Univer-
sale”, in care publicul se aldtura actorilor formand o gramada de corpuri
goale murmurand si mangaindu-se unii pe ceilalti. Piesa se termina cu
actorii, unii in continuare goi, care ii conduceau pe spectatori afara in
stradd, In semn de celebrare a mortii autoritatii.

In Paradise Now, publicul dansa cu un extaz ce nu se mai intalnise
in teatru, de la ritualurile bacanale ale Greciei Antice. Se lansau in
cautarea sublimului cu fervoarea congregatiilor orientale care rosteau
incantatii, stiind ca Dumnezeu e aproape. In Vest, astfel de emotii au
lipsit pentru o lunga perioada de timp, iar restituirea lor a Insemnat o
reusitd formidabild. Cu toate acestea, din punct de vedere politic, Living
Theatre nu a avut un succes atat de mare. Nu numai ca nu au putut
schimba societatea in mod semnificativ, dar nici nu si-au putut face
viabile, in lumea inchisd a comunitatii in care au trait, propriile
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idealurile. Presiunea de a lucra pe baza unui consens democratic, un
model al idealului egalitar la care aspirau membrii grupului, s-a dovedit
a fi, in cele din urma, elementul dezbinator al grupului. La miezul noptii,
in septembrie 1969, la bordul navei, Beck si Malina anuntau ca se retrag
din trupa pe care o formasera. Membrii trupei traisera laolalta in exil,
mancasera si dormisera impreuna, ba chiar au facut inchisoare impreuna.
Insa, in cele din urma, trupa s-a destramat, neputand sa valideze la nivel
politic viziunea de neimblanzit, care alimentase atat de mult, redutabilul
lor succes artistic.
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PETER BROOK (1925 -

Dintre toti regizorii discutati in aceasta carte, Peter Brook este probabil
cel mai eluziv, cel care are cele mai multe fatete, cel mai dificil de
caracterizat in numai citeva pagini. In timp ce, in majoritatea cazurilor,
este posibil s localizezi munca regizorilor pe o orbita a unor anume
preocupari, Brook s-a imbarcat in mod deliberat intr-o serie de proiecte
radical diferite de-a lungul carierei sale indelungate. A lucrat deopotriva
musicaluri tipice pentru West End, drame shakespeariene si opera, dar
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si scenarii improvizate in jurul unei perechi de pantofi in adancul
Saharei. Intr-adevar, daca exista un singur principiu care si incorporeze
aceasta formidabila varietate de opere, acela este ca in momentul in care
un anume mod de lucru devine de succes, el trebuie abandonat ca sa nu
se osifice. Totusi, nu e ca si cum Brook s-ar fi re-inventat pe sine cu
sclipitoare originalitate. Ariile pe care le-a explorat sunt aproape fara
exceptie acelea cercetate mai intai de altii. Brook a examinat minutios
ceea ce altii descoperiserd, adesea aducand, trebuie sa admitem, mai
multe contributii importante decat mentorii sai. Si totusi, el raimane un
regizor care, in ciuda evidentei sale straluciri, va fi amintit ca un conso-
lidator mai degraba decat ca un creator, un om fara o mostenire care sa
poata fi definita.

in 1962, Brook a repetat la Royal Shakespeare Company (RSC) o
montare cu Regele Lear avandu-1 pe Paul Scofield in rolul titular. Para-
metrii productiei erau stanislavskieni la modul general: Brook era
interesat mai ales de adevarul emotiei. Primele lecturi au fost dedicate
analizei obiectivelor, iar improvizatiile erau concentrate pe dezvoltarea
informatiilor de fundal pe care se crede ca actorii trebuie sé le aiba pentru
a interpreta personajele cu autenticitate. Asadar, spre exemplu, Nebunul
si Cordelia erau rugati sd improvizeze o scend in care Cordelia se
pregateste pentru ceea ce va fi de fapt prima scena a piesei. Ideea era ca
actorii castigd incredere dacad dau personajelor lor o identitate “reald”
care existd in camere si pe coridoare adiacente celor imaginate in piesa.
Chiar si scenele de grup erau ancorate 1n situatii fictionale improvizate,
care intareau ceea ce Stanislavski ar fi numit “circumstantele date” ale
dramei. Toti cavalerii primeau nume, iar trecutul lor era schitat spre
folosul actorilor.

in 1966 Brook a creat spectacolul US, ca raspuns la criza din
Vietnam. Nu exista nici un scenariu: productia era alcatuitd prin munca
unui colectiv de membrii ai RSC folosind metode derivand in principal
din Brecht. La fel ca Brecht, Brook credea in acel moment ca “’societatea
are nevoie de schimbare — urgent” (Brook 1987: 54). Si tot ca Brecht,
Brook stia ca “’nu e suficient sa afirmi o idee pentru a o inocula” (ibid.):
teatrul trebuie sa lucreze “distrugand o serie de obiceiuri” (ibid.:107),
folosind o multitudine de tehnici contradictorii pentru a schimba directia
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si a schimba nivelul” (ibid.:63). Oricum, Brook, mai atent la eventualele
deceptii decat Brecht, insista ca nu e suficient doar sa prezinti publicului
contradictii care sa-1 faca sa gandeasca. Daca vrei ca publicul nu numai
sd gandeasca, dar si sa actioneze, atunci lui trebuie sa i se prezinte si
situatii care cer actiune, precum si o schitare a urmarilor lipsei sale de
reactie. US era un titlu compus: insemna atat Statele Unite, cat si “noi”
(us n limba engleza).

Ca Brecht, Brook a cerut initial autenticitate stanislavskiana pentru
a crea un numar de portrete care sa poata, ulterior, sa se contrazica unul
pe altul. La Inceputul repetitiilor, un calugar budist a fost chemat sa
vorbeasca actorilor din distributie. Actorii jucau ca si cum ar fi fost
staruri americane de film si invatau cum sa gateasca orez ca si cum ar fi
fost sateni vietnamezi. Obiectivul era, pana la urma, gasirea unor legaturi
tematice intre aceste doua lumi diferite. Asta putea sa se intdmple numai
daca actorii erau antrenati sa faca schimbari rapide de la un stil de joc la
altul. Intr-un efort de a obtine acest rezultat, Brook si-a pus actorii si
consume ore intregi pentru a repeta un exercitiu brechtian: au parcurs
textul Good King Wenceslas/ Bunul rege Wenceslas cantand anumite
replici — de fiecare data schimband rapid de la stilul lui Sinatra la Caruso,
apoi la Mick Jagger. In timp ce actorii se miscau intre aceste personaje
atat de diferite, ei invatau insasi arta brechtiand a intruparii rapide a unei
noi entitati. Un efect de “distantare” similar era atins prin interpretarea
sinuciderii unui calugar in fata unui grup de actori, care erau antrenati sa
raspunda acestei improvizatii prin declaratii prefatate de numele lor,
locul si data.

in 1970 Brook a ales si regizeze un spectacol provocator cu Visul
unei nopti de vara la Stratford pentru simplul motiv ca “era intr-un
contrast total cu tot ce faicusem din 1964 si pana atunci” (Hunt si Reeves
1995: 143). In contrast cu maniera analiticd in care Brook lucrase la
Regele Lear in 1962, caracterizarea era acum facuta printr-o serie de
exercitii fizice anti-intelectuale, cum ar fi aruncarea unor bastoane de la
unul la altul in cerc, cu scoaterea unor sunete, pentru iesirea la iveald a
impulsurilor din spatele cuvintelor din piesa lui Shakespeare. Actorilor
li se spunea ca “ascultarea ritmurilor cuvintelor, mai degraba decat
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cautarea Intelesului lor literal va conduce la o intelegere mai adanca”
(Selbourne 1982: 11).

Brook bate la o toba doua ritmuri diferite, pe care le doreste
reprezentative pentru megsteri si pentru curteni. Ca rezultat,
replica lui Theseu zidul, cred eu, fiind mai sensibil, ar trebui sa
blesteme din nou” are aroganta apdsata a unei intorsaturi de
vorbd princiard, in timp ce raspunsul lui Pyramus, “nu, de fapt,
sire, n-ar trebui”, cu vocabulele sale rotunjite, are mai mult decat
oricand calcatura apdsatd a incapatanatului Bottom. (Ibid. 201)

Pentru a cauta ritmurile in care erau codificate structurile adanci ale
intelesurilor, Brook a pus-o pe actrita care juca rolul Helena sa-si cante
discursul care incepe cu ~’O, noapte grea!”, i-a pus pe Indragostiti sa-si
spuna replicile in timp ce urcau si coborau diferite scari, iar discursul
lui Bottom/Pyramus despre moarte era impartit si citit simultan de trei
actori. Renuntand la intelesurile directe ale cuvintelor, Brook a reusit o
performanta care era, dupa unii, mai bine vorbitd decat s-ar fi putut
imagina. Productia a devenit unul dintre cele mai mari succese ale Royal
Shakespeare Company (RSC).

Brook a raspuns la acest succes in mod tipic, adica plecand. A parasit
RSC si s-a mutat la Paris unde a pus bazele propriei companii, Centrul
International de Creatie Teatrala. Cu o echipa internationald asamblata
acolo a produs mai multe spectacole experimentale, printre care Orghast
(1971), o productie inspiratd de mitul lui Prometheus. Aici si-a extins
munca In ceea ce priveste sunetele si ritmul inceputd in Visul unei nopti
de vara, abandonand cu totul limbajul conventional. Actorii se exprimau
printr-o combinatie de cantece, tipete §i sunete guturale, produsul incer-
carilor lui Ted Hughes de a forma un limbaj universal care sd comunice
folosind relatia dintre sunet i emotie, mai degraba decat cuvintele si
intelesurile lor. Se presupunea cé fiintele umane au o sensibilitate
comuna la ton si intensitate §i ca sunetele contin semintele conditiilor
emotionale pe care le pot provoca in oricine, indiferent de limba vorbita.

Testarea unei pretentii atit de excentrice se face prin a interpreta in
fata unui public alcatuit din persoane cat mai diferite posibil de membrii
distributiei. In acest scop, in anul urmitor, Brook si-a dus compania in
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Africa, acolo unde actorii sdi au improvizat spectacole pe un covor,
folosind minimum de recuzita — niste cutii, niste bete, o pereche de
pantofi vechi.

(Marthouret) era pe covor, luptindu-se cu o cutie. Mulfimea se
uita fix la cutie, cu deplina atentie. Oamenii aceia erau nemis-
cati, asteptdand. Ce e in cutie...

Helen Mirren a pasit pe covor, sufland intr-un fluier. Ea vorbeste
cu fluierul, 1i spune ceva lui Miriam Goldschmit, care ii raspunde
cu ajutorul sunetelor unui flaut...

Mai departe? Nimeni nu stia. Nici Brook nu spunea nimic. Sa
intri intr-un vid. Nici un actor nu se misca. Pana cand Katsulas
si-a scos bocancii lui vechi, de armata, si i-a pus in mijlocul
covorului... (Heilpern 1977:65-66)

Acesta era un teatru dezbricat de orice sofisticare, de obiceiuri si de
traditie. Actorii erau fara aparare in fata publicului lor uimit §i erau
capabili sd extragd din minimele resurse de care dispuneau ceva care
avea simplitatea si claritatea unui eveniment impartagit. Aceasta era,
pentru Brook, esenta teatrului. Acesta era nucleul care fusese pus in
umbrd, in Occident, de formalism si de afectare.

in 1985 Brook a pus in sceni o versiune de noud ore a mitului indian
al Mahabharatei. Spectacolul era intr-un fel rezultatul muncii de-o viata
intreagd, intrucat continea elemente derivate din fiecare dintre montarile
din cariera lui Brook. Felul in care Cieslak interpreta rolul lui
Dhritirashtra, de exemplu, era realist, in cea mai bund traditie
stanislavskiana. Prin contrast, moartea lui Dussana era jucata cu exage-
rare grotesca — apoi intretaiata cu un discurs perfect brechtian, care se
adresa direct spectatorilor, subliniind ca ceea ce priveau ei este doar
teatru. Miracolul productiei era acela ca permitea ca aceste stiluri presu-
pus contradictorii sa opereze in conjunctie unul cu altul, fara sa se neu-
tralizeze. Moartea copilului lui Ganga era jucatd prin pantomima, un
instrument muzical imita un elefant, intr-una din scene, o roata sugera o
trasura, o placd de lemn era chiar trasura intr-o altd scena. Actorii purtau
pantaloni in unele scene si dhotis' in altele. Zborul sagetilor era jucat

! Nota traducdtorului: haina purtatd de barbati in unele parti din India.
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realist Intr-un loc si mimat 1n altul. Acesta era Brook in momentul séu cel
mai flamboaiant. Avusese curajul sa ignore regulile consistentei stilistice
si era rasplatit din plin printr-o complexitate de expresie, singura care,
credea Brook, putea face dreptate heterogenitatii materialului, ce deriva
dintr-o epopee de opt ori mai lungd decat Odiseea si [liada la un loc.

La Mahabharata a fost punctul culminant al operei lui Brook, capo-
dopera ce definea tot ce fusese inainte si tot ce a venit dupa aceea. De
atunci, Brook a produs o serie de montari notabile, inclusiv Furtuna
(1990) cu un Caliban negru si un Prospero alb, spectacolul Cine este
acolo? (1996), o versiune a piesei Hamlet, intesata cu citate din Artaud
si Costumul (1999), o poveste plasata in orasul Sofia si jucata cu toata
profunda simplitate ce alcatuise nucleul spectacolului Les ks din 1975,
si el un spectacol cu o distributie putin numeroasa, nici un decor si doar
cateva obiecte de recuzitd. Daca Brook s-a fixat asupra unui stil, atunci
acesta este: sd spund o poveste cu detasare si claritate.

Alte lecturi:

Brook, Peter (1968) Spatiul gol, Londra, Penguin Books.

— (1987) The Shifting Point, New York, Harper and Row

—(1998) Threads of Time: a Memoir, London: Methuen Drama.

— Heilpern, J. (1977), Conference of the Birds, London Penguin Books

—Hunt, A. and Reeves, G. (eds) (1995) Peter Brook, Cambridge: Cambridge
University Press

— Selbourne, D. (1982) The Makig of A Midsummer Night’s Dream, London,
Methuen

— Williams, D. (compiled) (1988) Peter Brook: A Theatrical Casebook,
London: Methuen.

In roméaneste:

Brook, Peter (1968) Spatiul gol, traducerea Marian Popescu, editura Unitext,
Bucuresti, 1997.

Brook, Peter, [mpreund cu Shakespeare, Editura Aius, Craiova, 2003.

Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009.
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AUGUSTO BOAL (1931 -)

Putini regizori au cercetat modul 1n care teatrul isi lasd amprenta asupra
societatii, cu atdta pragmatism inovator ca brazilianul Augusto Boal.
Putini au fost aceia atat de motivati in acest sens: Boal a prins alegerile
din 1960, lovitura de stat din 1964 si represiunea care a urmat infamului
Act Institutional nr. 5 (AI-5) din 1968. In 1971 a fost arestat, torturat si
exilat. Ceea ce starneste interesul in teatrul lui Boal este legatura dintre
opera si statutul sau politic schimbator: pe masura ce conjunctura exte-
rioara se degrada, teatrul sdu suferea schimbari, fortat fiind sa se
adapteze diverselor restrictii impuse de catre guvern. ,,(T)eatrul este o
arma” (Boal 1979: ix) spunea odatd Boal, fara a vorbi catusi de putin la
figurat: nu intentiona numai sa aduca in discutie opresiunea sau sa
protesteze deschis ci s se serveasca de teatru pentru a lupta, corp la
corp, cu opresiunea. Asa cum armele trebuie pozitionate strategic pentru
a obtine cel mai mare avantaj in urma confruntarilor, tot asa si teatrul lui
Boal reprezenta mai mult decat un vehicul abstract al indignarii intelec-
tuale. Teatrul lui ducea un razboi de gherild, cu toatd siretenia si iscusinta
pe care le presupun un astfel de termen. Cariera lui Boal este presarata
cu adaptari abile la imprejurari. Fiecare noua constrangere germineaza
un raspuns creativ subtil din punct de vedere politic tocmai datorita
reprezentdrii formale ingenioase. Rezulta un ansamblu de opere care
aduc laolalta intr-un mod nemaintalnit inventivitatea artistica si angaja-
mentul politic.

La inceputul anilor 1960, Boal a taiat Brazilia in lung si in lat cu
Teatrul Arena din Sao Paolo, jucand piese extravagante, activist propa-
gandistice (agit-prop), destinate saracilor. Acestea erau, de fapt, misiuni
de prozelitism flamboaiant care se adresau celor defavorizati, pe care i
indemna sa se ridice impotriva opresiunii. Boal isi alegea cu grija
publicul: mergea dinadins in cartierele sarace din centrul vechi al
orasului Sao Paolo, acolo unde un abis imens 1i despartea pe saraci de
bogati, si in zonele rurale izolate, unde tarani uitati de lume fusesera
lasati fara pamant de catre proprietari rapace. Aprins de indignarea pe
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care o simtea, Boal punea in scend povestiri eroice cu insurectii
sangeroase si triumfuri vitejesti asupra adversitatii. Spectacolele se
incheiau cu Indemnuri la revolutie — desi la acea vreme grupul nu stia
mare lucru sau mai nimic despre ce anume inseamna o revolutie pentru
publicul heterogen in fata cérora jucau. Pe Boal il revolta nedreptatea si
credea ca adevarul trairilor lui asigura oarecum si succesul politic al
strategiilor sale. Ca lucrurile nu stateau chiar aga, avea sa constate brusc,
cand un taran, vadit migcat de fervoarea revolutionara a trupei, i-a oferit
lui Boal niste pistoale spunandu-i sa se alature celor rasculati impotriva
unui proprietar nelegiuit din partea locului. In introducerea la The Rain-
bow of Desire/ Curcubeul dorintelor, Boal evoca lectiile invatate in urma
acelei provocari tulburatoare:

Activismul propagandistic (agit-prop) nu e ceva rau; rau era ca
nu ne respectam propriile indemnuri. Noi, albii de la oras, nu
prea aveam ce sd le invatam pe negresele de la tard ... De atunci,
de la acea prima intdlnire — o intdlnire cu un taran adevarat, in
carne §i oase, nu soiul de ,, taranime” abstracta — o intalnire care
m-a marcat dar m-a si luminat, de atunci n-am mai scris piese
care dau sfaturi, nici n-am mai trimis vreodatd, ,,mesaje”.

(Boal 1995: 3)

Sa canti ,,hai sa ne varsam sangele pentru libertate” nu era numai
ceva usor de facut. Era nesabuit.

Boal a abordat problema revizuindu-si radical felul in care isi
reprezenta piesele. In loc si protesteze impotriva opresiunii pur si
simplu, Boal isi propunea sa vorbeasca, de atunci Tnainte, numai despre
probleme specifice ale spectatorilor. In loc s ofere solutii premeditate,
ii ajuta pe spectatori sa ajunga la propriile lor concluzii. Teatrul, in
mainile lui Boal, se transformase acum in discutie dramatizata. Trupa
isi continua turneele ca mai inainte, insd nu mai facea spectacol. Actorii
ajungeau la locul unui conflict — la o fabrica in greva, de pilda — si
vedeau cum stau lucrurile. Puneau in scend miezul conflictului si jucau
pana in punctul critic. Atunci se opreau si 1i intrebau pe spectatori, a
caror situatie era pusd in scend, cum este mai bine sa continue. Specta-
torii veneau cu sugestii despre cum ar putea continua actiunea, iar actorii
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improvizau pe baza acestora. Pentru ca evenimentele s ramana macar
aparent bine randuite, atit spectatorii cat si actorii erau supravegheati
de un maestru de ceremonii, asa numitul ,,joker”, pe care Boal il avea in
pachetul sau de carti.

Neajunsul era ca, aceastd forma de ,,dramaturgie simultana” cerea
ca actorii lui Boal sa improvizeze reactiile personajelor pe care specta-
torii le cunoasteau mult mai bine decat ei. Odata, o femeie nu a fost
multumitd de modul in care trupa a redat scenariul pe care ea il schitase.
Iritat de ostilitatea femeii, Boal a intrebat-o daca n-ar vrea sa vina pe
scend si sa le arate actorilor cum vedea ea lucrurile. Spre uimirea lui
Boal, nu numai ca femeia a acceptat, dar a si jucat intr-un mod in care
actorii, cu tot profesionalismul lor, n-ar fi facut-o niciodata. Dupa cum
isi aminteste Boal,

am fost strafulgerat de acest adevar: cand insusi spectatorul vine
pe scena si desfasoard actiunea la care s-a gandit, o face intr-un
fel personal, unic, care nu poate fi transferat, fiindca numai el
poate juca astfel, niciun artist nu are cum sa transmita acelasi
lucru in locul lui. Pe scend, actorul este un interpret care,

traducand, joaca fals.
(Ibid.: 7)

Si astfel, ,,dramaturgia simultana” a devenit ,,teatru-forum”. Actorii
au continuat sa cerceteze si sa schiteze scenele, insd acum spectatorilor
le venea randul sa joace rolul protagonistului oprimat, si sd incerce, prin
propriile lor eforturi teatrale, sd gaseasca solutii:

el (spectatorul) insusi isi asuma rolul protagonistului, schimba
actiunea dramaticd, incearca solutii, pune in discutie planuri de
schimbare — pe scurt, se antreneazd pentru actiunea veritabild.
Poate ca, in acest caz, teatrul nu este, in sine, revolutionar, insd
constituie fara indoiala repetitia pentru revolutie. Spectatorul,
eliberat pe de-a-ntregul, plonjeaza in actiune.

(Boal: 1975: 122)
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Spectatorii deveneau acum ceea ce Boal numea ,,spect-actor”: nu
mai erau receptorii pasivi ai unei interventii din afara, ci luau parte direct
la periplul care-i facea stapani asupra propriei lor vieti.

La mijlocul anilor 1970, opresiunea politica la care era supus Boal
s-a intensificat atat de tare incat a simtit ca e periculos sa-si mai practice
acea marca volatila de teatru-forum. Decat sa riste sa fie inchis pentru ca
sfideaza, fara rezultate palpabile, decizia guvernului care interzicea spec-
tacolele sale instigatoare, Boal a inventat ceea ce el numea ,,teatrul
invizibil”. Teatrul invizibil presupunea existenta unui grup de actori care
jucau intr-un spatiu public (Intr-o piatd sau intr-un scuar) o scena repetata
deja, in acelasi timp prefacandu-se ca fac parte din publicul obisnuit,
aflat intr-una dintre situatiile obignuite, de zi cu zi. ,,Publicul” era format
din trecatori care nimereau in mijlocul ,,incidentului”, nestiind ca asista
de fapt la o reprezentatie dramatica ce urmarea sa furnizeze pe ascuns
informatii, sau sa stdrneasca dezbateri intr-o perioada in care activitatea
politica era interzisd. De exemplu, cand Boal se afla in Argentina, a
descoperit ca, desi exista o lege prin care saracilor li se didea de mancare
pe gratis la restaurant, nu se facea nimic pentru ca publicul sa stie acest
lucru. Asa ca actorii lui Boal au intrat intr-un restaurant mare §i s-au
agezat separat pe la mese. ,,Protagonistul” a comandat de mancare, a
mancat cu placere si apoi a anuntat cu voce tare ca nu avea de gand sa
achite nota: legea i permitea acest lucru. Cand cineva l-a contrazis, un
alt actor, care juca rolul avocatului, s-a dus la director si i-a explicat ca
existd intr-adevar o astfel de lege. Pana la urma, mai multi oameni care
se aflau in restaurant au luat parte la dezbatere. Astfel, teatrul invizibil
a indeplinit cerintele teatrului-forum — §i anume sa stimuleze discutiile
publice si sa lupte impotriva opresiunii — 1n acelasi timp ferindu-1 pe
Boal de consecintele funeste ale activismului sau deschis.

Pe masura ce Boal a devenit din ce in ce mai cunoscut, s-a extins i
reteaua politiei secrete decise sd 1i instrumenteze arestarea. Boal s-a
mutat in Europa, insd a descoperit cd, in climatul politic mai putin
amenintator al Frantei sau al Marii Britanii, ardoarea sa de a lupta pe
fatd cu opresiunea aducatoare de rau, devenea aproape irelevanta.
Europa nu tinea cu fermierii alungati de pe pamanturile lor de catre
proprietari sangerosi. Aici oamenii nu traiau cu spaima politiei secrete,
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ci a singuratatii. La inceput, groaza vacuitatii existentiale i s-a parut lui
Boal un soi de lux in comparatie cu amenintarea torturii. Treptat, si-a
dat seama 1nsa cd influenta tiranica pe care singuratatea o are asupra
psihicului nu este mai putin traumatizanta pentru individ:

In America Latind, oamenii mor in principal de foame; in
Europa, in urma unei supradoze de droguri. Insd ovice formd ar
lua, moartea ramdne moarte... Am hotardt sa abordez aceste
forme noi de opresiune...

(Boal 1995: 8)

Cop in the Head/ Politistul din cap reuneste o serie de ateliere de tip
teatru-forum pe care Boal le-a tinut la Paris la inceputul anilor 1980,
care puneau in discutie efectele represive generate de media, educatie si
politica prin care, considera Boal, se incurajeaza pasivitatea inutild in
fata dictatelor morale redundante.

Daca Cop in the Head este un termen care deriva din viziunea lui
Boal asupra psihozei ce sta la baza culturii occidentale, atunci Rainbow
of Desires/ Curcubeul dorintelor, titlu alternativ pentru acelasi ansamblu
de lucrari, deriva din hotararea lui Boal de a o invinge. Three Wishes/
Trei dorinfe este un exemplu de improvizatie din Rainbow of Desires
care 1l incurajeaza pe protagonist sa transforme o scend dintr-o situatie
oprimantd, intr-una acceptabila:

Regizorul ii aduce pe participanti in situatia de a transforma
scena intr-o imagine inghetatd. Ii da protagonistului dreptul sd
indeplineasca trei dorinte... Cu fiecare dorintd, protagonistului i
se da voie sa modifice imaginea scenei... Protagonistul isi mode-
leaza dorintele, manipuland imaginea, modificand-o fizic, §i
schimbandu-se, astfel, pe sine insusi.

(Ibid.: 65)

In Rainbow of Desires nu este vorba despre societate ,,asa cum este
ea”, ci despre ,,cum ar putea ea fi”.

In 1986, Boal se intoarce in Brazilia. in noua conjunctura politic,
ajunge sa fie ales membru al Consiliului Local din Rio. Boal se serveste
acum de teatrul-forum pentru a obtine propuneri de legi noi din partea
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celor din circumscriptia sa. Acesta este ,,teatrul legislativ”’, un mijloc
prin care categoriile sociale defavorizate au ocazia sa-si exprime parerea
asupra modului in care soarta le poate fi imbunatatita. Boal voia ca
»alegatorii sd 1si spuna parerea, sd-si discute problemele, sa aduca
contra-argumente §i sa Tmparta responsabilitatea pentru actiunile parla-
mentarilor” (Boal 1998: 20). Punandu-1l pe omul obisnuit sa joace rolul
unui membru in consiliu, nu numai ca le dadea putere celor slabi; ci 1i
reda teatrului capacitatea de a modela realitatea prin mecanismul
fictiunii suspendate.

In vreme ce teatrul implica, de regula, o diviziune intre cei care joaca
si cei care sunt martori, Boal lucreaza cu o singura categorie, §i anume
cei care isi asuma responsabilitatea pentru continuarea sau incetarea unui
anumit demers. Nu este vorba aici nici despre succesul si nici despre
esecul unui demers revolutionar. Ceea ce conteaza este decizia individu-
lui de a urca pe scend si de a realiza ceva, de a opera o schimbare. Desi
scenariile dramatice se indeparteaza bine de realitate, acestea ne ajuta
totusi sa facem schimbari ,,adevarate”. Ne mobilizam. Renuntim la
viziunea obisnuitd potrivit careia lucrurile stau asa cum stau si devenim
capabili sa ne asumam responsabilitatea asupra viitorului nostru.

Alte lecturi:

Boal, A. (1979) Theatre of the Opressed, trans. Charles A. and Maria-Odilia Leal
McBride, London: Pluto Press.
(1995) The Rainbow of Desire, trans. Adrian Jackson, London: Routledge.
(1998) Legislative Theatre, trans. Adrian Jackson, London: Routledge.
Schutzman, M. and Cohen-Cruz, J. (eds.) Playing Boal, London: Routledge
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JERZY GROTOWSKI (1933 - 1999)

In 1959, regizorul polonez si teoreticianul Jerzy Grotowski a fondat un
mic teatru experimental la Opole, un orasel de langd Wroclaw, in sudul
Poloniei. De-a lungul anilor, acest teatru laborator a crescut in reputatie
si staturd, dar n-a pierdut niciodatd legatura cu austeritatea aproape
monahica ce a stat inca de la inceput in centrul sdu. Teatrul lui Grotowski
era gandit sd fie un “teatru sarac”, un teatru care sa elimine fara mila tot
ceea ce poate fi eliminat din teatru astfel Incat sa se ajunga la esenta.
Era vorba de un teatru fara costume, fara machiaje, fara lumini si fara
efecte sonore. Era vorba despre un teatru in care arta spectacolului sa
fie redusa la nucleul ei — functia de a fi in mod profund si intens umana.
Primul pe lista de obiective pe care Grotowski si le propunea era: ”’Sa
stimuleze procesul de auto-revelare” (Grotowski 1969: 96). ”Este actul
de autodezgolire”, explica Grotowski, ’de scoatere a mastii de fiecare zi”
(ibid.:178).

In termenii unei asemenea conceptii despre teatru, actorului i se cerea
sa fie mai putin preocupat de interpretarea unui rol decat de folosirea
caracterizarii personajului ca metoda de auto-explorare:

Sa joci un rol nu inseamna sa te identifici cu un personaj. Actorul
nici nu-gi traieste rolul, nici nu-l portretizeaza din exterior. El
foloseste personajul ca pe o metoda de a-si “prinde” propriul
sau eu, ca pe instrumentul cu care sa ajungd la straturile secrete
ale propriei personalitdti... Avem de-a face aici cu un proces
dureros, nemilos de auto-descoperire.”!

Scopul repetitiilor nu era sa inveti despre personaje, ci sa inveti
despre tine insuti prin actul de interpretare a unui personaj. Scopul unui
spectacol nu era sa joci un rol, ci sa te arati pe tine insuti in fata publi-
cului. Asa cum observa Zbigniew Osinski, comentator de-a lungul
timpului al operei lui Grotowski, “aceasta nu este nici o poveste, nici

! Barba, Eugenio si Flaszen Ludwik (1965) — ”A Theatre of Magic and
Sacrilege”, Tulane Drama Review 9 (3): 173.
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crearea unei iluzii. Este momentul prezent. Actorul se expune... se
descopera.. aici nu mai este vorba despre actorie.” (Osinski 1986: 85).
Actorul lui Grotowski era plasat literalmente in situatia personajului si
i se cerea si-i faca fatd. in Prinful Constant (1965), actorul Ryszard
Cieslak suferea cu adevarat torturile aplicate protagonistului dramei lui
Calderon: el parasea scena cu urme rosii de lovituri pe spate.

Nu e nici o coincidenta faptul ca Grotowski trebuie sé fi abandonat
ideea teatrului ca iluzie si a imbratisat ideea teatrului ca realitate in cursul
muncii la o piesa care cerea atat de mult din punct de vedere al sacrifi-
ciului actorilor sai. Grotowski credea ca eul interior era scos la suprafata
in mod explicit numai cdnd omul era confruntat cu durerea in acest fel.
Numai prin confruntarea cu situatii de imensa durere fizica si psihica
fiintele umane obtineau respectul de sine necesar pentru a renunta la
mastile sociale si pentru a fi ele insele.

Ce efect a avut munca?

A provocat fiecarui actor o serie de socuri

socul de a se infrunta pe sine in fata unor provocari irefutabile
socul de a surprinde propriile evaziuni, trucuri §i clisee

socul de a simti ceva din resursele sale vaste §i neconsumate.

(Peter Brook citat de Grotowski 1969: 11)

in ateliere, ideea era distilata printr-un numar de exercitii practice.
”Foloseste-ti vocea pentru a face o gaura in perete”, cerea Grotowski,
“pentru a rasturna un scaun, pentru a face un tablou sa cada..”
(Grotowski 1969: 134). n cartea lui, Spre un teatru sdrac, exista un
exercitiu numit ”Zbor” care cerea literalmente actorilor sa-si ia zborul si
sd aterizeze ca niste pasari, ca sd Invete “sda-si forteze corpul sa
depaseasca limitele naturale, biologice”.

Cererile erau In mod deliberat strigatoare la cer: asemeni tapului
ispasitor al vechilor greci, asemeni lui Cristos care a murit pe cruce ca
sd rascumpere societatea, actorii lui Grotowski cautau sa curete
societatea prin suferinta lor. Pentru Grotowski, “’violarea organismului

2 Barba, Eugenio (1965) — "Ttheatre Laboratory 13 Rzedowe”, Tulane Drama
Review 9 (3) 155.
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viu... ne intoarce la o situatie miticd, concreta, o experientd a adevarului
uman comun” (ibid: 23).

Pe masura ce actorii lui Grotowski deveneau mai eficienti din punct
de vedere tehnic, ca rezultat al regimului de antrenament intens la care
erau obligati sa adere, doud probleme se iscau. Mai intai, virtuozitatea
fizica in sine aliena publicul, dand spectatorilor un exemplu pe care ei
nu aveau mijloace sd-1 urmeze. Apoi, virtuozitatea a devenit in mod
gradat un scop in sine, o masca in spatele céreia actorii au Inceput sa se
ascunda. Privind Tnapoi la munca lui din anii 60, Grotowski a inteles ca
auto-revelarea pe care dorea sd o atinga prin transcenderea barierelor
fizice ar putea fi obtinutd nu prin inarmarea actorilor cu tehnici, ci prin
convingerea acestora de a renunta, de a sterge tot ceea ce invatasera.

Educarea unui actor in teatrul nostru nu inseamnd a-I invata
ceva; noi incercam doar sa eliminam rezistenta pe care o opune
organismul lui acestui proces psihic... Asadar metoda noastra
este via negativa — nu o colectare de abilitati, ci o eradicare a
blocajelor.

(Ibid. 16-17)

Munca lui Grotowski asupra vocii implica acum incurajarea acto-
rului ’sa se gandeascd nu la adaugarea de elemente tehnice, ci la...
eliminarea obstacolelor concrete pe care le intdmpina (ex. rezistenta in
fata vocii lui). Factorul decisiv n acest proces este umilinta, o predispo-
zitie spirituald: nu sa faci ceva, ci sa te retii de la a face ceva” (ibid:
36-37). Via negativa este aplicarea principiilor “teatrului sarac” artei
actorului. Asa cum scena lui Grotowski era golitd de toatd recuzita si
decorurile, la fel si actorii lui trebuia sa renunte la arsenalul lor de
indemanari si trucuri, astfel Incat sa se arate dezgoliti, cu toata umilinta
— ca simple fiinte umane.

In timpul anilor 70, Grotowski a inceput si lucreze pentru a transfera
rezultatele acestor exercitii asupra spectatorilor. Problema cu care se
confrunta era ca in general spectatorii erau pasivi, deci incapabili sa
beneficieze de pe urma proceselor care erau in mod esential active.
Grotowski incercase sa combata acest aspect in productiile sale, fortand
publicul sa fie activ. in spectacolul Kordian (1962), spectatorii erau
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asezati pe paturi de spital, iar actori imbracati In doctori 1i obligau sa
cante. in Doctor Faust (1963), spectatorii erau asezati de-a lungul a doua
mese, intr-o sald de mese, 1n timp ce Faust era agezat la o masuta separata
la unul dintre capete, felicitindu-i pe fiecare dintre spectatori, ca si cum
ar fi fost invitatii sai. in cele din urma, Grotowski a respins aceste
experimente cu participarea publicului, pentru ca devenise limpede ca,
plasand spectatorii in mijlocul dramei la modul fizic, le inhiba capaci-
tatea de a participa la actiune. El a inteles ca manipuland publicul pentru
ca acesta sd-si asume un rol activ, avea mai putin ca niciodata sansa sa
atingd acea revelare a sinelui care se afla in centrul preocupdrilor sale.

De aceea Grotowski a decis sd renunte la notiunea de spectacol cu
totul, in favoarea unor evenimente tip atelier ce permiteau actorilor sai
sd lucreze umar la umar cu spectatorii. Dupd cum s-a demonstrat, aceste
intélniri facilitau starile de auto-revelare pe care le dorea Grotowski prin
simplul act al intalnirii, prin ”Insasi deschiderea cétre o altd persoana...
0 acceptare totald a unei fiinte umane de catre o alta” (ibid.: 25).

Un om ajunge atunci la un punct, care a fost numit “umilinta”,
in momentul in care pur si simplu este i pur si simplu accepta pe
cineva si este acceptat la randul sau — atunci se acceptd pe sine
... fara diferentiere intre exterior si interior, intre corp si suflet.”

(Kumeiga 1987: 228)

Este notabil ca termenii In care este discutatd autenticitatea sunt
aceiasi ca mai Inainte: sinceritatea este in continuare o problema de sim-
bioza intre omul care este si omul care se aratd. Singura diferenta este
aceea ca contactul uman intrece virtuozitatea tehnicd si renuntarea la
posesiuni monastica este consideratd drept cea mai viabila cale spre
autenticitate. Simplitatea neafectatd a idealismului lui Grotowski inspira
increderea pe baza careia fiecare individ il Intalneste pe celalalt fara
aparare, lipsit de mastile sociale. Ei pot sa fie fara sa interpreteze; ei pot
sd fie ei Ingisi.

in primele stadii de lucru cu participanti din afard, modelul urmat a
fost acela al repetitiilor. Cineva batea un ritm intr-un instrument de
percutie. Altcineva ii raspundea cu un ritm diferit. incercau si se
gaseasca unul pe celalalt. Altcineva ii ajuta murmurand — i tot asa pana
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cand Intalnirea avea loc prin intermediul muzicii. Alteori, Grotowski
cerea participantilor sa foloseasca actiuni simple, domestice, cum ar fi
eliberarea spatiilor, coacerea painii i plimbarea prin padure, ca vehicule
pentru orchestrarea contactului. Pe masura ce tot mai multe ateliere
aveau loc in aer liber, un nou imperativ a aparut: preocuparea pentru
contactul cu natura.

Ne risipim in padure. Stau fata in fata cu un copac. E puternic —
pot sda ma catdr in el, sd ma sprijin delicat de crengile lui. In
coroana lui un vdnt puternic sufla peste noi amandoi, peste copac
si peste mine. Cu tot corpul simt migcarile crengilor, circulatia
fluidelor, aud murmurele interioare. Imi fac cuibul in copac.’

Unele dintre aceste actiuni par sa fie indepartate de munca de la
inceputuri a lui Grotowski, dar motivatia este remarcabil de consistenta.
Cand Richard Mennen* sapa in pamantul ud, “intreband radacinile cine
sunt™, e vorba despre aceeasi grija pentru auto-constientizare ce hranea
munca lui Grotowski 1n anii 60. Cand Steven Weinstein® vorbeste despre
depasirea propriei rezistente la plesnirea cu crengi ude pana la “tran-
scenderea durerii personale’”’, avem de-a face cu o experienta similara
cu aceea a lui Ryszard Cieslak care indura dureri reale in Prinful
Constant.

In timp, Grotowski a ajuns s inteleagd ca experimentele de acest tip
pot degenera in ceea ce el a numit ,,supa emotionala” (Richards 1993:
120), din cauza lipsei de disciplina din primele etape ale muncii sale.
Mare parte din munca sa ulterioara la Universitatea California din Irvine
si la Centrul pe care 1-a fondat in 1986 in Pontedera, Italia, era directio-
natd Inspre recuperarea preciziei ce caracterizase lucrul sau la Teatrul
Laborator. Nu era vorba despre o Intoarcere la spectacol: exercitiile nu

3 Kolankiewicz, Leszek (1978) — ”On the Road to Active Culture”, traducere
Boleslaw Taborski, Wroclaw, document nepublicat: 22.

4 Nota traducatorului: profesor si regizor la Universitatea Carolina de Nord, a
realizat un studiu despre “parateatrul lui Grotowski”.

¢ Ibid.; 76.

¢ Nota traducatorului: participant la laboratoarele lui Grotowski.

7 Ibid.: 81.
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erau tratate doar ca instrumente pentru actori, mijloace prin care ei
atingeau stari ce erau continute In actiunile pe care le indeplineau. Asa
numitul proiect "Drama obiectiva” se referea la felul in care dansurile,
cantecele si incantatiile din diferite parti ale lumii aveau impact asupra
corpului uman si generau stari de auto-constientizare. Improvizatia era
trecutd pe plan secund in favoarea invatarii modalitatilor in care anumite
actiuni, ce apartineau sistemelor de reprezentare orientale sau tribale,
trebuia executate cu precizie. Asta, credea Grotowski, permitea accesul
la stari care 1l interesau prin simpla lor conectare cu vechile semintii.

Grotowski pune accent pe potentialul afectiv al unor cantece
traditionale ca metode de implinire a actului de anamneza, cala-
toria inapoi spre origini. El sugereaza ca song-urile traditionale
din diferite culturi produc o forma extrem de puternica de yantra
(diagrama pentru meditatie), care poate exercita un impact
vizibil asupra starii fizice §i energetice a practicantului, prin
structuri precise de vibratie vocala... Grotowski vorbeste despre
vibratie facand trimitere la conceptul Hindu numit mantra,
sugerdnd cd anumite sunete afecteaza starea psiho-energetica a
unui individ in moduri fizice obiective.

(Wolford 1996: 119)

Daca munca cu Natura fusese o incercare de gasire a sinelui prin
contactul epifanic cu elementele primordiale, munca lui cu traditiile
ancestrale ale spectacolului era o tentativa de gasire a sinelui in termenii
participarii la Intelepciunea antichitatii. Scriind despre productia lui
Grotowski cu Apocalypsis cum Figuris (1968), Jennifer Kumeiga
remarca faptul ca intentia lui Grotowski era ”sa ne aducd pentru un
moment in contact cu cele mai adanci niveluri din noi insine” (Kumeiga
1987: 97). Cu aproape trei decenii mai tarziu, ambitia muncii lui
Grotowski era in mare parte aceeasi: sa incurajeze actorii sa descopere
ca, in limitele corpului lor muritor, exista un puls plin de puritate al
sinelui, care depaseste distanta dintre continente si secole.

Alte lecturi:
Grotowski, J. (1969) Towards a Poor Theatre, Londra: Eyre Methuen.
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Kumeiga, J. (1987) Teatrul lui Grotowski, Londra: Methuen

Osinski, Z. (1986) The Theatre of Grotowski, trad. Lilian Vale si Robert Findlay,
New York: PAJ Publications
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Routledge

Schechner, R. si Wolford, L. (eds) (1977) The Grotowski Sourcebook, Londra,
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in romaneste:

Grotowski, J. (1969) Spre un teatru sarac, traducerea George Banu si Mirella
Patureau, editura Unitext, 1998, reeditatd de Fundatia Culturala ,,Camil
Petrescu“ si editura Cheiron, cu sprijinul Institutului Polonez din Bucuresti,
2009.

Peter Brook, fmpreund cu Grotowski. Teatrul e doar o formd, volum editat de
George Banu si Grzegorz Zidtkowski, traducerea Anca Méaniutiu, Eugen
Wohl, Andreea lacob, Fundatia Culturala ,,Camil Petrescu” si Editura
Cheiron, 2009.

Ryszard Cieslak, actor emblematic al anilor *60, volum conceput si coordonat
de George Banu, traducerea Andreea Dumitru, Fundatia Culturala ,,Camil
Petrescu” si Editura Cheiron, 2009.

SHOMIT MITTER
traducere de Cristina Modreanu

LUCA RONCONI (1933 - 1999)

Productia Orlando furioso, apreciata la nivel national si international in
urma primei reprezentatii din cadrul Festivalului Spoleto din 1969, s-a
dovedit a avea o importanta fundamentald pentru opera lui Ronconi. Cu
tot caracterul sau eclectic, Ronconi a continuat sa cerceteze modul ino-
vator n care acest spectacol folosea localizarea si arhitectura, spatiul si
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perspectiva, interactiunea dintre public si artisti, imbinarea mai multor
genuri de joc actoricesc, a masinariilor de scena si a vorbirii. Pe parcur-
sul carierei sale, Ronconi avea sa 1si descrie experimentele in care
foloseste recitarea ca pe un agajament fata de stilul reprezentativ, mai
degraba decat cel interpretativ, adica, fatd de un mod declamativ, in locul
unei abordari realiste a constructiei personajului. Scenariul scris
impreuna cu Eduardo Sanguinetti pentru poemul din secolul saisprezece
al lui Ariosto, ai carui eroi extravaganti sunt personificati de catre
cavalerul absurd si zice-se nebun, Orlando, a initiat practica pe care avea
sd o urmeze indeaproape in anii urmatori, In care a pus in scena texte
non-dramatice. Ne referim aici mai ales la Lolita-sceneggiatura (2001),
la baza caruia se afla scenariul lui Vladimir Nabokov realizat pentru
filmul lui Stanley Kubrik (pe care Kubrik il folosise doar partial), si Quel
che sapeva Maisie / Ce stia Maisie (2002), pe care Ronconi 1-a adaptat
pornind de la romanul lui Henry James.

Relativ scurtd, avand 90 de minute, Orlando furioso a transpus
naratiunile la a treia persoand din poemul lui Ariosto la persoana intai,
utilizand astfel naratiunea ca pe o actiune cu actori implicati direct in
propriile povestiri. Subiectul complicat al poemului lui Ariosto a fost
redus la scheletul narativ al celor trei povesti principale — dragostea lui
Orlando pentru cruda Angelica, cea a lui Bradamante pentru Ruggero,
lupta dintre sarazini §i crestini in afara Parisului — pe care Ronconi a
segmentat-o si a dislocat-o temporal si spatial. Aceste principii de montaj
si efect aleatoriu se potriveau perfect unei structuri de evenimente ce
aveau loc 1n paralel, jucate pe platforme pe roti, conduse de catre actori
prin multime. Doua scene, ale caror cortine erau ridicate si apoi lasate
jos, tocmai pentru a sfida acesta conventie teatrald, erau asezate una in
fata celeilalte, la distantd mare, delimitand astfel spatiul de joc. Episoa-
dele epice erau jucate pe platformele mobile. Este vorba aici de un teatru
la scard mare, jucat in spatii neconventionale — o biserica secularizata din
Spoleto, pietele oraselor italiene (in piata centrald din Bologna aveau
loc 3000 de spectatori, in vreme ce Piazza del Duomo din Milano putea
reuni 8000), pietele dezafectate din Paris (Les Halles) in 1970 si, printre
alte spatii gasite, i un patinoar din cadrul Festivalul din Edinburgh din
acelasi an.
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Acest tip de teatru era si un teatru-promenada, in care publicul era
spectator-participant, avand libertatea de a aleage o povestire, sau de a
hoinari prin organizarea polifonica a spectacolelor mobile, dirijate de
vreo patruzeci de actori solizi, multi dintre acestia cdlare pe cai de metal
si lemn. Cu totii purtau costume fanteziste, cu influente medievale,
creatii fantastice haute couture si science-fiction. Urale furtunoase izbuc-
neau la trecerea in mare viteza a actorilor, care alergau impingand
platformele mobile printre spectatorii-participanti, platforme ce
reprezentau o amenitare continua pentru picioarele acestora din urma. Pe
deasupra plana un enorm hipogrif strdlucitor, urcat pe o macara.
Minunile erau pe alese: un castel fermecat, un taram vrajit, un vréjitor,
o0 vrdjitoare, un monstru mitologic marin, un labirint gigantic in ale carui
custi de sarma se inghesuiau oamenii, spre a se trezi captivi laolalta cu
actorii in armurile cavaleresti. Batalia de la Paris s-a dat pe o platforma,
spectaculozitatea ei fiind datda de folosirea perspectivelor ce evocau
picturile lui Paolo Ucello. La sfarsitul spectacolului, in mintea idealista
,hebuna” a lui Orlando, hipogriful 1l poarta in zbor pe Astolfo pe Luna
in cautarea unei solutii la problemele omenirii.

Un amestec de teatru de papusi sicilian, divertisment de balci,
turniruri, acrobatii, povesti traditionale, fabule si ritualuri, productia a
generat urmatoarea intrebare: este acesta un teatru ,,popular”? Cotidianul
La Stampa (6 iulie 1969) a declarat cd este ,,0 operatiune esentialmente
intelectualistda”, chiar daca destinata cu buna creditd unui public ,,popu-
lar”. Consensul potrivit caruia Orlando furioso a fost o demonstratie ge-
niala despre ,,cum sa faci teatru nou” (Il Mattino, 6 iulic 1969) a fost
invocat atunci cand Ronconi a folosit un alt mediu, televiziunea, pentru
a crea un spectacol ,,popular” in alt sens al cuvantului. Aceasta versiune
foarte mediatizatd a lui Orlando, mai degraba fantezie a tehnologiei
decat festivitate comund, a fost difuzata in cinci episoade de cate o ora,
de-a lungul anului 1975.

Ronconi s-a intors la spatiile vaste si la productiile-promenada in
1990, la fabrica Fiat din Lingotto, un cartier din Torino, apoi, in 2003,
la atelierele si depozitele abandonate ale teatrului La Scala, din Bovisa,
Milano. Productia de la Lingotto, GIi ultimi giorni dell’ umanita/
Ultimele zile ale omenirii, are 1a baza o piesa de teatru de 800 de pagini,
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faimoasa pentru faptul ca ,,nu poate fi pusa in scend”, terminata in 1926
de catre austriacul Karl Kraus. Temele de razboi abordate de Kraus au
fost transformate abil de catre Ronconi in scene emblematice, pline de
imagini ironice, bizare, grotesti sau nedefinit de tulburatoare, al caror
caracter straniu era evidentiat de masinariile grele folosite in productia
de sasiuri pentru autovehicule. Ronconi nu urmarea sa critice lumea
industriald, desi semnificatii in acest sens pot fi atribuite juxtapunerii
imaginii cu spatiul. Urmarea, mai degraba, sd construiasca o bucata
teatrala industriald, in concordanta cu ceea ce e descris cel mai bine ca
fiind decorativa sa teatralitate baroca.

Productia de la Bovisa, Infinituri/Infinities, utilizeaza un text al
matematicianului englez John D. Barrow. Femei intinse pe podea, sau
asezate sub, ori langa constructii care aratau ca niste uscatoare de par
din era spatiala, se holbau in gol. Chipurile lor de manechin, pe jumatate
mascate sau incarcate de machiaj, aratau de parca suferisera operatii
estetice. Capete taiate, care se regaseau pe ici, pe colo, aveau fete simi-
lare. Siluete asemenea mumiilor, asezate in scaune cu rotile, in planuri
si la Tnaltimi diferite, aminteau de Casanova din piesa lui Ronconi
Phoenix (2001), scrisa de Marina Tvetaieva. Barbati cu masti in culori
sangerii, Imbracati In costume si ducand umbrele deschise, mergeau pe
blocuri de piatra prin coridoare inguste, sau stiteau culcati pe rafturi
suprapuse in aceste coridoare; Ronconi modela atat scena cat si mis-
carea, in functie de arhitectura si design-ul interior al cladirii respective.
in alte parti, acestia stiteau jos sau in picioare, infasurati in bandaje
enorme, sau atarnati cu susul in jos in deschizaturi unde se agatau odata
costumele, vesmintele lor albe sugerand costume de cosmonauti.

Actorii interpretau o multime de actiuni neconectate logic, in timp ce
recitau teorii numerice ale spatiului si timpului (de aici ,,infinituri”)
apartindnd matematicienilor celebri din toate timpurile, majoritatea
dintre aceste discursuri fiind de neinteles si declamate intr-un stil artifi-
cial — silabe accentuate, accente puse gresit, intonatii apasate — modalitati
de expresie verbala care purtau, deja, marca Ronconi. Se juca cu ideea
progresiei matematice utilizand cinci platforme, fiecare secventa de pe
o platfoma avand o durata de un sfert de ora. Grupuri de spectatori intrau
consecutiv la intervale de douauzeci de minute, unui grup i se succeda
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urmatorul, completand astfel circuitul. Spectacolul pentru fiecare grup
dura saptezeci si cinci de minute. Intregul spectacol dura cinci ore. Spec-
tatorii puteau sa repete circuitul, descoperind astfel ca fiecare secventa
era modificata la fiecare runda.

Ronconi s-a Intors la spatiul in aer liber in 2002, cu piesa lui
Euripide, Prometeu inlantuit, in ruinele unui amfiteatru grec din
Siracuza, Sicilia. Protagonistul se afla in causul palmei unei statui albe
uriage, inclinata in fata. Sub el, nimfe dansau in apa. Deasupra lui, in
departare, se vedeau macarale pe un santier — evocare fortuita a maca-
ralei din Orlando furioso (de care n-a beneficiat mai tarziu, in 2002,
Prometeu, in amfiteatrul bine conservat din Lyon, unde, conform
principiului sdu obisnuit, Ronconi a ldsat ca amplasarea nouad sa influ-
enteze caracterul productiei). Apa evoca scena inundata din L Orfeo e il
ritorno di Ulisse in patria/ Orfeu si intoarcerea lui Ulise in patrie (1998)
a lui Monteverdi, una dintre operele baroce, dintre cele peste cincizeci,
regizate de Ronconi incepand cu 1970. Spectacolele sale dupa Rossini
din anii 1990 au fost amplasate in structurile ahitecturale impunatoare,
caracteristice teatrului sdu dramatic.

Sfarsitul anilor 1970 a marcat o perioadda de experimente pentru
Ronconi, acesta lucrand Tmpreuna cu al sau Prato Laboratory pe texte
precum Calderon de Pier Paolo Pasolini. in 1980, a experimentat notiuni
de arhitecturd precum adancimea si suprafata, planuri de lumina si
culoare in cadrul dramei ,naturaliste” careia Ronconi credea ci 1 se
refuza estetica unei asemenea scenografii. Astfel, ghidandu-se dupa acest
principiu, a pus in scend John Gabriel Borkman (1982), Sf. loana a
Abatoarelor (1984) si Trei Surori (1989). Cu toate acestea, discursul
artificial (strigatele afectate din 7rei Surori), discutabil daca era adecvat
si pentru productiile sale epice, parea sa nu fie mai mult decat un limbaj
corporal retoric in spatiul delimitat de arcul avanscenei.

Anii 1990 au marcat perioada in care Ronconi a fost director al mai
multor teatri stabili (teatrele subventionate de catre municipalitate si
stat). A condus Teatro Stabile din Torino (1989-1994), timp in care, in
afara de G/i ultimi giorni/ Ultimele zile, a deconstruit texte ,,standard”
precum Masurd pentru masurd (1990), si Un straniu interludiu (1990)
al lui O’Neil, si a infiintat o scoala de actorie. La Teatro di Roma (1994—
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romane (de exemplu, Fratii Karamazov, 1998). In 1999, a preluat
conducerea lui Piccolo Teatro din Milano, indreptand teatrul lui
Strehler, de la problemele sociale pe care le abordase, catre ceea ce 1l
interesa pe Ronconi, §i anume crearea unui ,,limbaj de teatru”. Aceasta,
considera Ronconi, este responsabilitatea celui pe care el il numeste
»regizor-dramaturg”, ale carui inovatii formale, scenice si textuale
(inclusiv scrierea de scenarii dupa romane), reprezinta singura cale prin
care se poate avansa in ,,criza actuald a dramaturgiei” (Ronconi 2000:
16-27).!

Productiile inaugurale ale lui Ronconi la Piccolo au luat forma unui
diptic ce ilustra ideea de vis: Viata este vis de Calderon de la Barca,
reprezentata la Nuovo Piccolo, actualmente cunoscut ca Teatrul Strehler,
si piesa lui Strindberg Visul, in studioul complexului Piccolo. Productiile
exploreazi doua tipuri diferite de spatiu. In prima, scena este neobisnuit
de lungad, ceea ce i-a permis lui Ronconi sa o foloseasca ca pe un ecran
de cinema. A segmentat cadre vizuale si a proiectat simultan diverse
actiuni si diverse binomuri timp — loc la niveluri vizuale diferite —
dovada a credintei sale in ,,influenta benefica a televiziunii si cine-
matografiei asupra evolutiei limbajului teatral” (ibid.: 19). Aceastd influ-
enta era evidentd si in arsenalul de dispozitive tehnice folosite de cétre
Ronconi, printre care un mecanism compus dintr-o macara pe care glisa,
pe diagonala in sus, un hipogrif (trimitere clara la Orlando furioso si
ispravile sale dramatice). Spatiul rotund de la Studio i-a dat posibilitatea
sa opereze axele cercului intr-un mod foarte stilizat, chiar robotic, pentru
a-1 reda pe Strindberg.

Si-a continuat cercetarea semi-cinematografica in Lolita si Maisie,
proiectand fotografii complementare ale Lolitei (in chip de agresor) si
ale lui Maisie (fata agresatd). Lolita e probabil cea mai complicata
productie, din punct de vedere tehnic si vizual, pusa in scend de Ronconi

! Prelegere tinutd de Ronconi cand i-a fost acordat titlul de Doctor honoris causa
in Arte, Muzica si Spectacol, al Universitatii din Bologna, la data de 29 aprilie,
1999. As dori sa- i multumesc lui Franco Vespiero, arhivist la teatrul Piccolo
Teatro, pentru a-mi fi atras atentia asupra acestei prelegeri. Toate traducerile imi
apartin.
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intr-un teatru ,.traditional”. Cuvintele sale despre felul in care televi-
ziunea a reeducat privirea spectatorului, descriu succint avantul acestor
doua productii, si pe acela al muncii sale inca din anii 1980.

Faptul ca am recurs frecvent la migcarea structurilor spatiale ar
putea fi explicat, de pilda, prin exigenta de a reproduce teatral
logica” perceptiei vizuale contemporane care, formata de
paradigmele filmice ale jonglarii cu campurile (vizuale), contra-
campuri, cadre de perspectiva, prim-planuri si cadre foarte
stranse (gros-planuri), tinde sa aleaga elementele semnificative
si detaliile din spatiul vizual general, anuland astfel orice este
superflu in acesta.

(Ibid.: 18)

Experimentele formale ale lui Ronconi genereaza adeseori productii
glaciale. Cu prilejul experimentului sau cu vederea duala in spectacolul
Pdcat ca este o curva, care avea o versiune cu distributie mixta, cealalta
numai cu barbati, criticul Franco Quadri, primul si cel mai mare susti-
nator al lui Ronconi, a semnalat ca e ,,timpul ca Ronconi sa-si scoata
emotiile din frigider” (La Repubblica, 28 iunie 2003).

Alte lecturi:

Innamorati, Isabella (ed.) (1996) Luca Ronconi e il suo teatro, Milano: Bulzoni
Editore.

Quadri, Franco (1973) 1l rito perduto. Saggio su Luca Ronconi, Torino: Einaudi.

Ronconi, Luca (2000) Lezioni di teatru, Milano: Edizioni Piccolo Teatro di
Milano.

MARIA SHEVTSOVA
traducere Anca lonita
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PETER SCHUMANN (1934 -

Pe vremea cand un anume Peter Schumann in varsta de 27 de ani si fara
nici un ban privea lumea prin filtrul New York-ului, el vedea un oras la
fel de mohorat si lipsit de suflet ca si Germania lui natala, confirmandu-i
presupunerea ca atractia omenirii inspre confortul vietii moderne era
adanc dezumanizanta. Simtind ca umanitatea pierduse cumva legatura cu
izvoarele vietii pline de sens, Schumann a gasit cu cale sa restabileasca
in arta sa legatura dintre existenta materiald si cea metafizica a omului:
teatrul sau urma sa atingd “regenerarea spirituala a omenirii” (Brecht
1988a: 14):

Arta trebuia sd fie nu numai complacere, nici doar distractie, ci
o cale de salvare: pentru artist §i pentru semenii sdi.
(Ibid.: 40)

Daca zeul fals al tehnologiei indusese indolenta si letargie in ceea ce
priveste ”chemarile inalte” ale omenirii, Schumann avea sa-si foloseasca
arta pentru a aduce oamenii in contact incad o datd cu o realitatea
transcendentd. Teatrul lui Schumann avea sa preia functia de la care
religia abrogase: avea sa redea umanitatii sensul pierdut al sublimului.

Teatrul lui Schumann atinge un spectru larg de conventii teatrale, de
la prototipul spectacolelor de strada agit-prop (denumire umbreld pentru
creatiile din sfera agitatie si propaganda”; in teatru se refera la specta-
colele de stanga din anii 20-30 care au aparut in Europa dar s-au extins
si in America) pana la reprezentatii mai formale, Tnduntrul salii de teatru.
A lucrat in sali de teatru, pe strada, in biserici sau pe camp. A jucat pentru
copii i adulti, pentru elite si pentru cei defavorizati. Teatrul lui a inclus
publicul sau I-a exclus, a folosit limbajul dar l-a si respins. Si totusi, in
ciuda acestei varietati, teatrul lui Schumann nu si-a pierdut virtuozitatea.
Este “mare” fara sa fie pretentios, ceremonial fara sa fie sacerdotal.
Folosind miscarea cu incetinitorul pentru a genera o senzatie de
stranietate, Schumann slefuieste din gesturi simple si materiale ieftine o
viziune de o intensitate ce-ti taie rasuflarea. Destinul omului nu std in

152



PETER SCHUMANN

ramasitele banale ale incrancenarii de a trdi, ci In gloria celesta a
rascumpararii i a invierii.

Schumann si-a numit teatrul The Bread and Puppet Theatre (Teatrul
painii si al papusii). Pentru el, painea era mijlocul prin care instala in
randurile publicului un sentiment al comuniunii si al impartagirii. Cocea
painea el insusi si o servea spectatorilor, dand-o din mana in mana in
ceea ce devenea un ritual simplu de invocare a valorilor pe care el dorea
atat de mult sd le vada in societate. Painea devenea un mijloc de a-i
aduce pe spectatori in lumea lui, Intr-o ceremonie care era pe atat de
pura pe atat de lipsitd de semnificatie artistica, pe cat de lipsita de efort,
pe atat de demna si de topitd in spiritul comuniunii. Asocierea cu
comuniunea era importanta: facea posibila angajarea in problematica
binelui si a raului fara invocarea scepticismului previzibil pe care te-ai
fi agteptat sd-1 gasesti in universul larg, materialist, lipsit de Dumnezeu
al Americii.

Papusile pe care le folosea Schumann erau de atat de multe feluri,
incat e dificil s faci afirmatii general valabile in ceea ce le priveste.
Schumann a folosit papusi manuite invizibil din spatele cortinei si papusi
conduse vizibil din afara, precum si papusi mici manuite prin baghete si
marionete de mirime actorului, atasate de corpul acestuia. In ciuda
varietatii lor, ceea ce aveau toate aceste papusi In comun era cd semanau
mai degraba cu sculpturi decat cu obiecte teatrale. Exprimau mai
degraba arhetipuri decat personaje, abstractii etice mai mult decat
personalitati plauzibile.

Devii constient treptat de puterea i de frumusetea lor. Sunt atinse
de constiinta pe care ne-o imaginam plutind nelinistita deasupra
granitelor somnului si ale mortii... Buzele sunt fie deschise,
inchise, intredeschise, fixate in pozitii de trecere intre zambet,
grimasd, vorbire, sorbire. Fetele parca au fost lovite, desi nu e
nici o urmad de rand, doar atentie intoarsa spre sine...!

! George Dennison despre spectacolul lui Schumann, Fire, in Sainer, A. (1975)
The Radical Theatre Notebook, New York: Avon: 117.
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Figurile folosite de Schumann nu sunt simple siluete taiate in carton,
comunicand simplist o selectie de imperative morale. Sunt impregnate
cu o Intelepciunea care vorbeste limbajul esentelor dintr-o zona de
dincolo de individ si de timp. De vreme ce Schumann foloseste mai
degraba papusi decat actori, interpretii lui au un rol pasiv, cum nu suntem
obisnuiti sa vedem 1n teatru. De fapt, Schumann nici nu-i priveste pe cei
cu care lucreaza ca actori in sensul traditional al cuvantului: el 1i numeste
“operatori” — un cuvant care intareste primatul papusii in detrimentul
creativitatii pe care am astepta-o din partea unui actor intr-un spectacol.
Multi dintre operatorii pe care 1i foloseste Schumann sunt neprofesionisti
— ceea ce 11 convine atat financiar cat si artistic. Lui 1i place tuseul
nerafinat pe care acest tip de distributie o da spectacolelor:

Ghemuit pe podea, el ne spune printr-un microfon povestea sim-
pld a piesei, asa cum se desfasoara ea. Cand e necesar, ia parte
la actiune, sau 1i acompaniazd pe cei care canta la vioard.
Literalmente organizeaza spectacolul chiar in fata ochilor nostri,
fara nici o incercare de a acoperi prin mijloacele conventionale
ale regiei de teatru cusdaturile nefinisate §i legaturile ce nu sunt
bine puse la punct. Ceea ce el incearca sa comunice — viziunea
esentiala despre om §i Dumnezeu — este mai important decat
superficialitatea mestesugului regizoral’.

Pasivitatea interpretului ii permite lui Schumann sa creeze imagini
care constituie poate cele mai memorabile aspecte ale teatrului lui.
Oricine a vazut gramada de capete de porc din The Cry of the People for
Meet/Tipatul oamenilor pentru carne (1969) sau pe femeia prizoniera
infaguratd in role de banda rosie in Fire/Foc (1962) poate depune
marturie despre directetea vocabularului vizual al lui Schumann. E un
limbaj posibil gratie faptului cé interpretii lui Schumann executa indi-
catiile lui fara a-si suprapune propria poeticitate peste a lui. Ei fac
spectacolul posibil tocmai pentru ca nu ”joaca”, ci se abtin de la a juca.

Sentimentul importantei Impartasirii s-a extins la Schumann in
procesul de construire a spectacolului, al construirii papusilor, al selec-

2 Evans, J.R.(1989) Experimental Theatre, Londra: Routledge: 125
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tarii temelor. In volumul dedicat teatrului Bread and Puppet, Stefan
Brecht discuta pregétirea spectacolului A monument for Ishi/ Un monu-
ment pentru Ishi (1975):

Toatd lumea era incurajatd sa aducad cdt mai mulfi prieteni. Unii
erau rugati sd prepare cu cerneald tipare §i sa le imprime apoi
pe cerceafuri de pat. Altii construiau palarii inalte din carton
pentru Macelari. lar altii incepeau sd faca masti... dintr-o pasta
ce fusese aplicata peste modelul din clei facut de Peter...

(Brecht 1988b: 295-298)

Legatura pe care compania o forma astfel cu comunitatea avea
efectul de a-i face pe spectatori §i mai doritori sa participe la spectacol
cand acesta era gata. Aceasta este vital pentru Schumann. El crede ca
arta nu afecteaza niciodata spectatorii la fel de mult ca pe practicieni:
dacd e ca mesajul sau sa fie raspandit, asta se poate intdmpla numai prin
actiune directa din partea spectatorului.

Initial, Schumann a vazut teatrul lui ca pe un protest impotriva ascen-
siunii raului in lumea Inconjuratoare. Intentia lui nu era atat sa incerce
sd provoace schimbare, ci mai ales sa-i ajute pe oameni sa-si clarifice
propria pozitie fati de anumite problematici. in 1966 Schumann a
inceput sa denunte razboiul din Vietnam printr-o parada a papusilor,
pentru a face o alegorie simpla:

Imense capete de papusi vietnameze feminine legate una de alta,
avand fetele albe, pline, si ochii acoperiti cu legaturi negre. Un
aeroplan ridicol de lemn, cu dinti de rechin, cobora din cerul de
martie. Un grup de rockeri sufland o melodie nepamdnteasca la
corn, improvizata dupa sunetul magsinilor de spalat, si batand in
canistre de gaz un imn solemn.

(Brecht 1988a: 520)

Printre rockeri (ce reprezentau razboiul) si femei (ce reprezentau
suferinta si bunatatea), Schumann a inclus si papusi reprezentandu-i pe
Christos si discipolii sdi. Scopurile lui Schumann erau pe cat de pioase
pe atat de politice: el stia ca o imagine religioasa e mai greu de margi-
nalizat decat un mars de strada in mod deschis partizan. Suferinta lui
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Christos ridica nivelul dezbaterii despre Vietnam de la un conflict intre
interesele nationale §i interesele egoiste la o problematicd implicand
opozitia intre imperativele morale si cele imorale. In loc si ceard
retragerea trupelor, Schumann a preferat sa faca in asa fel Incat specta-
torii sdi s nu se mai poata ruga intr-o biserica si sa apere pozitia ame-
ricand in acelasi timp. Razboiul trebuia abandonat nu din grija pentru
suferintele Vietcong-ului, ci pentru ca era pur si simplu rau.

in 1970 Schumann a parasit New York-ul pentru o pozitie la
Universitatea Goddard din Plainfield, Vermont. In martie 1971 a regizat
o productie a Domestic Resurrection Circus intr-o sald uriasd din
Provence, Rhode Island. Spectacolul era construit in jurul unui numar de
scheciuri ce trasau istoria lumii de la Creatie la Ziua Judecatii cand cei
condamnati cadeau in Iad (papusi cazand din indltime in centrul scenei),
iar cei salvati stateau la galerie uitdndu-se in jos la pamant. Dupa o
secventa descriind distrugerile razboiului, luminile erau stinse, iar
publicul lasat in intuneric, ascultand o unica nota cantata la orga. Siluete
albe, rugandu-se, se strangeau in sala, legate una de alta cu o sfoara. Si
apoi, deodata, orga suna, luminile straluceau, un aeroplan apareau
deasupra, iar Schumann 1nsusi se aldtura papusilor lui intr-o gigantica
gramadai de corpuri dintr-un colt al scenei. In cele din urma, spectatorii
erau condusi afard din sald cantand, in timp ce un grup de aproximativ
20 de actori formau conturul unei corabii, desfaceau o panza si ’navi-
gau” pe pajiste. Unii dintre spectatori s-au despartit ca apele, lasand Arca
sa treacd. Altii au sarit la bordul acesteia ca sa gaseasca un nou drum, sa
participe la un nou inceput.

In primii ani ai decadei 70 Schumann a inceput si foloseasci
”formatul de circ” care 1i permitea sa prezinte diferite materiale sub
umbrela unui show unic. Dupéd ce a desfiintat compania Bread and
Puppet in 1974, aceste spectacole de circ au devenit celebrari anuale in
aer liber, la care era invitat oricine dorea sa participe. Ideea era sa se
creeze o comunitate in jurul unui eveniment plasat in naturd, ceea ce
servea ideii lui Schumann despre ”perspectiva consolatoare a darurilor
nemarginite ale naturii, puterea autoregeneratoare si innoitoare a aces-
teia” (Brecht 1988b:276). La sfarsitul unei saptamani din august 1975,
Schumann a prezentat in aer liber primul spectacol Domestic
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Resurrection Circus la Ferma Dopp din Vermont. Spectacolul era
impartit in trei parti, dintre care primele doua erau jucate intr-un
amfiteatru exterior plin de iarba. Prima parte, o ironie la adresa circului
care este istoria, era prezidatd de un maestru cu un fluier care introducea
o serie de personaje amestecate, inclusiv un Cristofor Columb cu parul
roz si un Inger vietnamez care era impuscat de un soldat urias. Cea de a
doua parte semana intrucatva cu circul traditional, cu animalele si
acrobatii sai: dragonii dansau, fete dragute jucau leapsa, iar un grup de
clovni intra 1n bucluc pretinzand ca sunt pompieri.

Cea de a treia parte, complet diferita de primele doua, atat in ceea ce
priveste forma, cat si continutul, era jucata pe campie si in padurea de
pini aflata langa acest teatru improvizat. Peste aceste dealuri a zburat o
papusa mica, alba, atacata de un stol de pasari negre, amenintatoare.
Peste coama acestor dealuri a aparut un card de caprioare albe, in sunetul
imnului cantat de un cor, pentru a muri apoi Intr-o saritura pe scena. Pe
deasupra acestor dealuri, pasarile au sosit in praful care se strangea tot
mai mult, maturandu-1 de pe o trasura trasa de un bou, care purta corpul
unei femei albe acoperite de un val. Si astfel drama era jucata in mijlocul
unui cor de tobe si pasari ce tremurau: povestea relatiei omului cu ele-
mentele naturii. Era o poveste care dorea sd aseze moartea, crima chiar,
in contextul viziunii ca viata merge inainte. Rebelul Schumann, care
protesta pe vremuri in marsuri, invatase de-acum sa aiba intelepciunea
de a accepta inevitabilul ca natural, ba chiar celebrandu-1. Resemnarea
nu insemna Infrangere: era o trezire. Era o miscare de la intuneric la
lumina, de la moarte la inviere. Era o recunoastere a faptului ca raul este
parte din lume, iar lumea ca intreg se reinnoieste singura.

Alte lecturi:

Brecht, S. (1988a) The Bread and Puppet Theatre, vol. 1, Londra: Methuen
(1988b) The Bread and Puppet Theatre, vol. 2, Londra: Methuen.

In roméaneste:

Berlogea, Ileana, Teatrul american de azi, Editura Dacia, Cluj Napoca, 1978.

SHOMIT MITTER
traducere de Cristina Modreanu
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JOSEPH CHAIKIN (1935 -2003)

Cu toate ca Joseph Chaikin a fondat compania Open Theatre din New
York in 1963 ca un forum pentru teatrul experimental fara s fi avut in
minte un program stabilit in avans, grupul, inca de la infiintare, a
manifestat tendinta de a lucra cu material non-naturalist. Aceasta intentie
venea ca o reactie impotriva spiritului comercial al musicalurilor de pe
Broadway si impotriva dominatiei exercitate de sistemul de actorie
numit Metoda!, asupra teatrului american serios din anii 1950. Printre
incercarile lui Chaikin de a sparge aceasta matrice se numara si utilizarea
sunetului in locul limbajului, ca vehicul de comunicare, precum si
utilizarea aranjamentelor spatiale si a miscarii pentru descoperirea
centrelor emotiilor, din corp. Implicatiile acestei treceri de la teatrul
bazat pe discurs catre spectacolul centrat pe miscare, constituie latura
vitala a mostenirii durabile lasate de Chaikin.

Munca lui Chaikin la spectacolul The Serpent /Sarpele (1968) a
pornit de la productia Genesis si a inceput ca o serie de imagini ale gra-
dinii Paradisului asamblate in mod colectiv de catre membrii grupului:

Un actor se va ridica §i isi va construi o gradind, iar daca un alt
actor reactioneazd la acest lucru, i se va aldtura asa incat impre-
und sa construiascda un mic univers... Apoi acesta actiune se
sfdrseste si altcineva incearcad la randul sau...Roy London a
aranjat cdtiva actori, inclusiv pe el Insusi, asa incdt sa
intruchipeze o singurda creatura cu cinci limbi si zece membre,
mdini §i picioare unduitoare. Imediat, participantii la atelier au
recunoscut sarpele... Apoi cineva s-a gandit sa pund mere in
miinile creaturii. Si totul s-a transformat intr-un amalgam straniu
si naucitor de sarpe §i copac.

(Blumenthal 1984: 110- 112)

! Nota traducatorului: “The Method” este sistemul de actorie dezvoltat de catre
Lee Strasberg la Actors’ Studio, pe baza sistemului de actorie stanislavskian.
Mai multe detalii in capitolul Lee Strasberg.
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Capacitatea acestei imagini de a imbina doud dimensiuni separate
ale semnificatiei este, n intregime, o functie a atractiei sale vizuale. Ea
este chintesenta improvizatiei si demonstreaza cat de puternic devine
teatrul atunci cand nu limbajul, ci actiunea, este mediul din care ia fiinta
spectacolul. Foarte important este faptul ca actorii si-au ,,recunoscut”
sarpele dupa ce acesta fusese construit. Mintea nu joaca niciun rol in
ceea ce urmeaza sa creeze corpul.

Productia Sarpele s-a bazat masiv pe munca dusa de Chaikin intre
anii 1963 si 1966, cand Open Theatre a avut ocazia sa functioneze in
regim de repetitii, farad a se angaja oficial sa dea reprezentatii. ,,Ceea ce
ma intereseaza cu adevarat este sa cercetez lucrurile”, afirma Chaikin,
»construirea unui exercitiu este cel mai important lucru pe care il poate
realiza un om de teatru (Chaikin in ibid.: 69). In cartea sa Joseph
Chaikin, Eileen Blumenthal descrie cateva dintre exercitiile inventate
in aceasta perioada si care au devenit, mai apoi, material de baza pentru
atelierele de teatru de pretutindeni:

Chaikin i-a pus, de asemenea, pe actori ,,sa probeze” diferite
trupuri, pentru a descoperi emotiile care corespund acelor stari
fizice. La Open Theatre s-au facut cercetari privind diferite tipuri
de mers ... pentru a conecta actorii §i personajele cu ajutorul
corpului, §i nu prin intermediul cuvintelor §i al emotiilor. Chaikin
1i punea pe actori sa se miste de parca ar fi zburat sau ar fi plutit,
de parca aerul dimprejur si-ar fi schimbat densitatea sau tempe-
ratura... Acestia se serveau de imaginile fizice ale obiectelor
neinsufletite, (de pilda arme), pentru a le ghida miscarile care
duceau la descoperirea starilor afective.

(Ibid.: 86)

Exercitiile i-au incurajat pe actori sa realizeze un repertoriu de
corespondente intre sunetele impuse din exterior si tiparele de miscare,
si starile afective pe care acestea le generau. La fel cum limbajul se
serveste de ritm §i de metafore pentru a pune in legatura idei, tot asa
postura si sunetul teseau acum o panza de asocieri care conectau diferite
arii de semnificatie. Teatrul lui Chaikin da nastere unei lumi care nu se
aseamana nici unui univers ce poate fi cunoscut cu ajutorul limbajului,
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fiindca actiunea filtreaza realitatea Intr-un mod care difera semnificativ
de cel in care limbajul structureaza realitatea.

Cu timpul, actorii au invatat s manipuleze aceste asocieri, i sa le
transmita fizic de la o persoana la alta:

Un actor initia un gest simplu, repetitiv, servindu-se atat de trup
cdt si de voce, fara sa fi hotarat in prealabil ce anume avea sa
exprime actiunea sa, insd jucandu-se cu ea pand ce aceasta
atingea o stare clard; apoi acest actor se apropia de un altul care
Incerca sa copieze intru totul formele, descoperind astfel conti-
nutul lor afectiv... Folosindu-se de impulsuri kinetice pentru a
localiza stari interioare, actorii erau capabili sa descopere emotii
pe care nu le mai traiserd pand atunci.

(Ibid.: 83)

De remarcat ca tiparele de sunet si migcare sunt utilizate in mod
independent de gindirea conceptuald. Scopul exercitiului nu este acela
de a utiliza trupul pentru a exprima ceea ce a fost deja vizualizat, ci de
a permite muschilor sd cdlduzeasca mintea Inspre noi dimensiuni ale
experientei care nu pot fi atinse intelectual. Pe masura ce actorii modifica
impulsurile fizice pe care le primesc, ei isi modeleaza emotiile. Se joaca,
in mod palpabil, cu ceea ce este necorporal.

In ciuda aversiunii lui Chaikin pentru spectacolul institutionalizat,
avea nevoie de spectatori, fie si numai pentru ca relatia dintre actor si
public constituia o parte vitala a ariei pe care o cerceta. Observatorii
erau asadar invitati sd ia parte din cand in cand la ateliere. Acestea au
capatat curand aspectul unor spectacole de varietati, al caror program
cuprindea un numar de elemente diferite. Unele dintre piesele scurte
utilizate astfel au fost reunite sub titlul de America Hurrah! (1966).
Acesta a fost inceputul celei de-a ,,doua faze” a companiei Open Theatre.
Munca ,,purd” din primii trei ani, facea acum loc unei perioade in care
grupul a creat o serie de buciti teatrale, dintre care cele mai cunoscute
sunt: Terminal (1969), The Mutation Show/ Spectacolul mutatiei (1971),
si Nightwalk/Rondul de noapte (1973). Fiecare dintre acestea a fost
creata de catre grup in timpul atelierelor, si nu scrisa in prealabil de catre
un dramaturg.
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Cu toate acestea, grupul avea la dispozitie, de fiecare datd, un
dramaturg rezident care prelucra materialul creat in timpul atelierelor.
Susan Yankowitz, dramaturgul care s-a ocupat de versiunea finald a
piesei Terminal, descrie procesul:

Am invatat sa las loc actorului sa adauge sens cu ajutorul
instrumentelor proprii: inaltimea sunetului, inflexiune, gest,
trup...Paul Zimet, care juca rolul, gasise ritmurile vocale §i
fizice; am scris discursul pornind de la o serie de replici scurte
si ganduri pe care le-am considerat potrivite personajului si cu
ritmurile pe care Paul le stabilise deja. Aceasta secventa a fost
mai tarziu inchegata intr-un monolog coerent.”

Ritmul trebuia sa preceada limbajul, avand in vedere ca actorii 1si
luau replica de la o stare impusa din exterior si o foloseau pentru a lucra
spre interior, catre emotie sau catre personaj. Regizorul era cel care
furniza elementul disciplinant — un ritm de tobd, un set de obiecte sau
instrumente muzicale, o méasura sau un tipar de miscare — care generau
o imagine sau o stare de a fi. Talentul regizorului consta 1n a sti care
dintre aceste actiuni avea cele mai mari sanse sa dea roade. Daca
exercitiile erau fertile, actorul 1si crea personajul fard sa fi fost conta-
minat de constiinta de sine.

In urma acestei munci au rezultat o serie de reprezentiri dramatice
in care textul nu putea fi inteles pe deplin, daca era separat de spectacol.
Tiparele vizuale si verbale se Intrepatrundeau: cuvinte, sunet i imagine
se Intaresc si se clarificd unul pe celalalt’. Terminal s-a jucat pe o
avanscena pe care se aflau cinci placi de lemn care reprezentau mai
multe scenografii: paturi de spital in unele, targi sau morminte, in altele.
Instalatia de lumini putea fi vazuta de catre public, fiind folosita uneori
drept recuzita, atunci cand intruchipa, de pilda, instrumente de tortura.
Actorii erau mereu prezenti pe scend, intrand in rol prin simplul fapt ca
paseau in baia de lumina care delimita zona de joc. Purtau vesminte albe
simple, care simbolizau, in anumite scene, uniformele de spital, iar n

2 Sainer, A. (1975) The Radical Theatre Notebook, New York: Avon: 148-152.
3 Tbid.: 108.
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altele, giulgiul in care erau infasurate mumiile egiptene. Foloseau
tamburine, tobe, imnuri §i incantatii, pentru a crea o structura ,,pura”, in
care ,,semnificatia nu Insoteste muzica, ci se regaseste in aceasta’™,
Actorii vorbeau intr-un mod care nu comunica numai ideea unui cuvant,
ci statea drept marturie a experientei complete a acestuia. Punand
accentul pe calitatile viscerale ale sunetului, precum ritmul, tonul si
timbrul, actorii cautau sa-si faca vocile cat mai ,,prezente”.

»Prezentd” este un cuvant plin de semnificatii la Chaikin. Se
regaseste in titlul cartii sale, si se refera la calitatea de a fi complet si
din plin, viu. Aceastd animare era vazuta ca un antidot pentru apatia care,
considera Chaikin, haituieste lumea, si 1i Tmpiedica pe oameni sa
raspunda, prin compasiune, unul altuia. Accentul pe care teatrul il punea
asupra calitatii de a fi viu comporta asadar si un aspect politic: i sensi-
biliza pe oameni fatd de miracolul, putin apreciat, al vitalitatii desca-
tusate. Chaikin vorbea adesea despre nevoia de a ,,intelege scena ca
arma” (ibid.: 42); afirma adesea ca doreste actori ,,orientati catre politic”
(ibid.: 42). Chaikin se asemana, in acest sens, foarte mult, unui grup de
artisti care protestau impotriva sistemului de valori al epocii (anti-es-
tablishment) si care devenisera foarte cunoscuti in New York, la sfarsitul
anilor 1950 si Inceputul anilor 1960. Aceasta este perioada in care Statele
Unite au avut parte de un activism politic intens pentru drepturile civile.
Chaikin nsusi fusese implicat In demonstratii de nesupunere civica, si
mare parte din munca sa de Inceput, atat la Living Theatre, cat si la Open
Theatre, a fost marcata de activism. Chiar i formele de teatru non-natu-
ralist pe care Chakin le-a creat pe parcurs, aveau un aspect politic ascuns.
Ceea ce 1i displacea lui Chaikin n privinta naturalismului era ideea
insistenta ca actorii sa se limiteze la o serie de actiuni care se pliau pe
ceea ce era acceptabil din punct de vedere social. Acest aspect i se parea
coercitiv: naturalismul ingradea libertatea si 1i lega pe oameni de o fatada
lipsita de autenticitate, impotriva careia teatrul trebuia sa lupte.

Chiar si notiunea de creatie colectiva era, in anumite privinte, o
functie a activitatilor politice ale lui Chaikin. Lucrul in grup la Open
Theatre era rezultatul principiului potrivit caruia membrii unui grup

41Ibid.: 110.
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trebuie sa fie impreund responsabili de rezultatele muncii lor. Avind
actoria in sange, Chaikin a ramas prudent in fata intdietatii acordate, de
reguld, regizorului, in marea majoritate a trupelor de teatru traditionale.
Aceasta atitudine a dus la refuzul, gresit calduzit, de a ,,conduce”, in
sensul obisnuit al termenului. Drept urmare, actorii erau lasati sa bajbaie
in cautarea unui feedback, iar grupul, ca intreg, s-a poticnit in cautarea
unui simt al directiei. Aceasta a dus, In cele din urma, la destramarea
lui.

De-a lungul anilor 1960, Chaikin a segmentat grupul intr-un numar
de ateliere, fiecare avand un conducator. Pana la inceputul anilor 1970,
unele dintre aceste grupuri Incepusera sd joace pe cont propriu, §i
Chaikin a rimas astfel fara un grup stabil de actori cu care sa lucreze. in
1976, a mai format un grup sub numele provizoriu de ,,Winter Project”,
fara a-i oferi, insa, un sprijin din toatd inima. The Project/ Proiectul a
cercetat efectele pe care le au asupra spectatorilor lumina, coloana
sonord si aranjamentele spatiale. Grupul a creat Re-Arrangements/ Re-
aranjamente (1979), un colaj de imagini despre interactiunea sociala, si
Tourists and Refugees/Turisti si refugiati (1980), un studiu despre viata
celor ramasi fira locuinta. In aceastd perioadd, Chaikin s-a intors la
actorie, Inca o manifestare a nelinistilor sale legate de célauzirea unui
grup. A interpretat doud monologuri, Tongues/Limbi (1978) si Savage/
Love — Salbatic/lubire (1978), pe care le-a creat in colaborare cu Sam
Shepard. Chaikin a suferit o interventie chirurgicald pe cord deschis in
1984, insa a continuat sa lucreze cu succes pana in anii 1990. in 1992 a
regizat o piesd a lui Samuel Beckett, castigatoare a premiului Obie,
intitulata Texts for Nothing/Texte pentru nimic. intre 1994 si 1996, a
lucrat cu Yankowitz la o versiune noua a piesei Terminal.

In mod ironic, lipsa de consecventi a lui Chaikin in privinta rolului
de conducdtor al regizorului, a dus, pe deoparte, la institutia productiei
de teatru bazate pe colaborare, cel mai important rezultat, iar pe de alta,
la dezmembrarea companiei Open Theatre, cel mai fertil mediu pentru
prima.
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traducere de Anca lonita

EUGENIO BARBA (1936 )

Nici un regizor de la Stanislavski incoace nu a studiat mai meticulos arta
actorului decat Eugenio Barba. Nu ¢ de mirare ca Richard Schechner a
plasat cartea lui Barba si a lui Savarese, Arta secreta a interpretului,
alaturi de Nattyashastra a lui Bharata si Kadensho a lui Zeami, ca una
dintre cele mai patrunzatoare investigatii a ceea ce trebuie sa fie un
interpret. Nici macar Grotowski, mentorul lui Barba, nu a compilat cu
atata intelegere o trecere In revistd a trasaturilor pe care marii
interpreti/actori din toata lumea le au in comun. Explorarea sistematica
intreprinsa de Barba asupra acestor trasaturi constituie o realizare formi-
dabild, una greu de conceput in 1964, cand italianul din Gallipoli a
fondat Odin Teatret la Holstebro, un orasel din nordul Danemarcei,
impreund cu un grup de viitori actori ce fusesera respingi de Scoala
Nationala de Teatru din Oslo.

In acel moment, experienta teatrala a lui Barba era limitata la a-1 fi
urmarit pe Grotowski la lucru cu compania lui timp de trei ani. Deloc
surprinzator, deci, cd munca de inceput a lui Barba consta numai in a-gi
introduce membrii echipei 1n exercitii fizice — tumbe, sprijinirea pe
umeri, statul in cap — si jocul cu masti faciale, precum si in explorarea
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sinelui prin actiune fizica, toate acestea fiind parte intrinseca din munca
lui Grotowski din acea perioadd. Asa cum observa Iben Nagel
Rasmussen:

Lucram multe ore, ficeam antrenamente §i repetitii. In timpul
acestei munci intense mi-am gasit propria voce, mi-am gasit
propriul meu drum, prin depdsirea extenudrii sau prin respin-
gerea trecutului care ma bloca. Aici am avut un inceput, un loc
unde sd descopar cine sunt ca actritd.

(Watson 1993: 49)

Lucrul important aici nu era acela ca vocea lui Rasmussen s-a schim-
bat peste noapte intr-un mediu sonor bogat, ci faptul ca, facand acest
salt, ea a descoperit ceva fundamental despre ea insasi. ”Antrenamentul
este un proces de auto-definire”, a scris Barba (1986: 56), pentru care
teatrul ajunsese o modalitate de testare a limitelor suportabilitatii fizice.

Era de inteles si de asteptat, deci, ca actorii lui Barba sa inceapa in
cele din urma sa se antreneze individual. Descrierea pe care o face
Ferdinando Tavini unui antrenament la Odin Teatret e un studiu de
armonie in diversitate: ceea ce pare anarhie este de fapt un exercitiu de
precizie, aparenta confuzie este explorare orchestrata a personalititii, a
tenacitatii si a individualitatii:

Unii actori incep cu gimnasticd, in timp ce altii aleargd sau fac

exercitii acrobatice... doi actori se rasucesc §i se intorc pe unici-

cluri ca niste acrobati de circ, scene Kathakali apar ca niste
fulgere neasteptate..., un om danseaza ca si cum un curent
electric ar trece prin el, un spadasin se dueleaza cu umbra lui,
culorile din Bali explodeaza, urmate imediat de imaginea muta

a lui Kathrine in Mutter Courage.
(Watson 1993: 52)

In 1974 un numir de secvente din acest antrenament de rutini era
strans intr-o productie de “teatru de strada” intitulatd The Book of
Dances/Cartea Dansurilor. ”Spectacolul” incepea cu cativa actori in
costume viu colorate alergand de colo-colo printr-un orasel din sudul
Italiei, sufland in fluiere si batand in tobe, ca s atraga publicul. Odata
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stransa audienta, actorii se intorceau pentru a prezenta un numar dintre
cele repetate de ei In timpul antrenamentelor, cum ar fi lupte burlesti sau
dansuri pe catalige:

Invértindu-se ca niste specialisti pe catalige, trei dintre ei dialo-
gau, schimbau ritmul miscarilor, oprindu-le suflarea satenilor
aflati de fata, alergau in curti si isi schimbau rapid mastile si
expresia faciald. Inaintea lor mergea un tobosar, o actritd can-
tand la harmonica si doi clovni care alergau printre copii.

(ibid.:112)

The Million/Milionul (1979) care a fost prezentat atat in format
“teatru de strada”, cat si transformat pentru o sala studio, era mai degraba
diferit de Cartea Dansurilor prin aceea ca purta urmele a multe forme
straine de teatru, precum Kathakali si dansurile Balineze. Influenta
acestor forme teatrale data inca din 1978, cand mai multi membrii ai
companiei fuseserd in diferite parti ale lumii sa studieze formele de
teatru locale. Intentia actorilor fusese nu atat sd invete aceste forme
teatrale, cat sd foloseasca sistemul de antrenament intalnit in diferite
culturi, ca sa le serveasca drept catalizator, sd-i provoace pentru a-si
perfectiona propriile forme de prezentare si expresie. Cand grupul s-a
intors la Holstebro, ei au inteles ca, desi formele pe care le studiasera
variau enorm, lectiile pe care le acumulaserd aveau foarte multe in
comun. Marii maestrii ai fiecarei traditii pe care o intalnisera isi foloseau
corpul in feluri similare. De exemplu, aproape toti tindeau sa foloseasca
postura si migcarea in asa fel Incat corpul sa pard intins, tras de forte
opuse. Asta, observa Barba, este in totald contradictie cu felul in care
oamenii isi folosesc corpurile in viata de zi cu zi.

Paralelele dintre diferite traditii de spectacol studiate de actori erau
atat de uimitoare, incat Barba a decis sd intreprinda un studiu sistematic.
Acesta a fost inceputul ISTA (International School of Theatre Anthropo-
logy) — Scoala Internationala de Antropologie Teatrala, pe care Barba a
infiintat-o In 1979. Ideea lui era sa aduca laolalta interpreti din diferite
parti ale lumii, incercand sé afle in ce masura folosesc tehnici similare
pentru a genera prezenta lor in scena:
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Actori diferiti, in locuri si la momente diferite, in ciuda formelor
stilistice specifice traditiilor lor, au folosit anumite principii pe
care le au in comun cu actori din alte traditii. Sa urmareasca
aceste “principii recurente”’ este principala sarcina a antropolo-
giei teatrale.

(Barba 1986: 136)

Adesea, cand vedem doi actori facand acelasi lucru, observa Barba,
un actor ne trezeste atentia, iar altul nu. Oare aceia care ne captiveaza au
anumite trasaturi in comun? Ne incitd oare din aceleasi motive?

De-a lungul anilor 80, Barba a organizat un numar de ateliere si
demonstratii la care au participat diferiti maestri din traditiile orientale
precum Noh, Kyogen, Chhau, Bharatanatiyam si Odissi. Acestia se
intalneau sa-si impartageasca tehnicile si sa discute principiile ce se aflau
la baza muncii lor. De exemplu, la prima sesiune a ISTA, tinuta la Bonn
in 1980, Barba a condus o dezbatere deschisa in colaborare cu marea
dansatoare Odissi, Sanjukhta Panigrahi:

Mai intdi Barba a rugat-o pe Panigrahi sa execute un scurt dans
cu acompaniament muzical §i vocal, apoi a rugat-o sa repete
piesa fara acompaniament, iar de data aceasta a rugat-o sa se
opreasca i sa mentind anumite pozitii ale corpului in anumite
momente, pentru ca el sa analizeze tehnicile aflate la baza core-
grafiei Odissi. Facand asta, Barba a subliniat variate elemente
incluse in forma respectiva de dans, inclusiv constantele dar
precisele intoarceri §i contrabalansari ale tensiunii musculare;
schimbarile si distribuirea greutatii; continua alterare a centrului
de gravitatie.

(Watson 1993: 152)

Elementele dansului lui Panigrahi asupra carora Barba atragea atentia
aveau mai putin de-a face cu aparenta dansului Odissi decét cu princi-
palele sale surse de energie. Deasemenea, se intampla sa fie vorba despre
acele trasaturi pe care Odissi le are in comun cu multe alte faimoase
dansuri traditionale din toatd lumea. Rezulta ca interpretii din toata
lumea genereaza energie cam in acelasi fel — prin schimbarea posturilor
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si prin ajustarea tensiunii musculare in anumite feluri fundamentale. O
asemenea tehnica a fost intitulatd ,,principiul opozitiei”:

’

Conform “principiului opozitiei”, daca dansatorul vrea sa
meargd spre stanga, incepe prin a merge spre dreapta, apoi se
opreste brusc §i se intoarce spre stinga. Daca vrea sa se culce pe
jos, mai intdi se ridica pe varfuri, apoi se intinde pe jos... Stiu
acum cd aceastd conventie... este o reguld ce poate fi gasitd peste
tot in Orient.

(Barba si Savarese 1991: 176)

Desi ISTA nu a raspuns la intrebari precum “’de ce spectatorii gasesc
seducdtor principiul opozitiei?”, a stabilit intr-adevar ca principiul este
recurent Tn mod universal si este recunoscut de catre interpreti, la scarad
largd, ca fiind ingredientul ”secret” care aduce vitalitate spectacolelor
lor.

in primii zece ani ai Odin, Barba a produs numai trei spectacole
majore: Ornitofilene (1965), Kaspariana (1967) si Ferai (1969). Desi
fiecare dintre acestea se baza pe un scenariu pre-existent, textul era
folosit mai degrabd ca o sursd de idei in jurul cdrora actorii creau
improvizatii, lucrand de multe ori singuri. Antrenamentul vocal era ade-
sea condus separat de actiune sau de miscare §i re-combinat cu acestea
mult mai tarziu. (...) La inceputul anilor 70, Barba a incetat sa mai lu-
creze cu scenarii pre-existente si a inceput sa creeze productii bazate in
intregime pe improvizatiile actorilor. Munca pentru o noua productie
incepea tipic printr-un numar de sugestii care se invarteau in jurul unei
idei, considerate apoi retrospectiv de catre grup ca tema spectacolului.
Improvizatiile actorilor erau apoi prezentate lui Barba cu o serie de
optiuni vizuale pe care el le putea combina, creand secvente dupa cum
dorea. Pentru Brecht'’s Ashes/Cenusa lui Brecht (1978), de exemplu,
violul lui Kattrin era o imagine compozita care combina improvizatia
unui actor cu un bol cu apa, cu incercarea unui alt actor de a o face pe
Kattrin sa fumeze, desi ea nu vroia asta:

Barba a “cusut” cele doud fragmente de individualitate si apoi
le-a adus la un loc. Apoi, el le-a cerut actorilor ca, in loc sa-si
faca scenele in colturi diferite de camera, sa pund bolul cu apa
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intre picioarele lui Kattrin. Juxtapunerea de imagini a functionat,
crednd un echivalent al violului, fara viol.
(Watson 1993: 88)

Amestecul deliberat de detalii bografice si realitati dramatice din
piesele lui Brecht era redat in spectacol prin folosirea imaginilor com-
puse intr-un mod similar. Brecht se decide sa fuga la Berlin, de exemplu,
dupa ce-1 vede pe bucatarul din Mutter Courage arzand cartile n cuptor.
Arturo Ui este cel care 1l omoara pe Walter Benjamin, iar apoi dansuri
izbucnesc intr-un decor luminat, cu masute de cafea, pe un ritm de jazz,
obtinut printr-un instrument de percutie.

Pe masura ce actorii ajungeau sa se bazeze tot mai mult pe muzica
in loc de cuvinte pentru a comunica, ei dezvoltau un limbaj particular de
sunete si ritmuri, adesea obtinut din instrumente muzicale, folosit ca sa
contureze un personaj. Un fluier putea sa devina trompa unui elefant,
de exemplu, iar un acordeon un pantece imens. Ocazional, se intdmpla
ca instrumentele sa fie puse sa vorbesca unul cu altul:

“Vocile” fluierului si acordeonului, animate de doi actori in
spectacol, comentau asupra actiunii, dialogand una cu alta...
"Vorbeau” cu detasare, comentdnd ironic “pasiunile” oamenilor
bogati si ale nobililor; apoi, dimpotriva, ele deveneau servitori
obedienti, lucrdand pentru a crea decorul actiunilor stapanilor
lor: vantul din tundra Siberiei, zgomotul cailor nechezand...

(Barba 1986: 76-77)

Pentru Oxyrhincus Evangeliet (1985) se renunta la instrumente, dar
era pastrata folosirea vocilor pe post de instrument, iar dialogul era
alcatuit aproape n intregime din silabe rezonante dar lipsite de sens,
provenite din aproximari ale limbilor yddish si copta. Scopul acestor
“peisaje sonore” era sd asigure plonjarea publicului in experienta
emotionald a dramei, fard ca acesta sa incerce in zadar sa extraga vreo
structurd rationald din aceasta bizara compozitie de imagini.

Ironia este ca, in ciuda acestui demers de a-1 implica pe cat de mult
posibil, publicul lui Barba este adesea respins de obscuritatea intelec-
tuald a productiilor lui. O critica frecventa la adresa lui Barba este aceea
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ca absenta aproape totald a unei linii narative in operele Iui duce mai
putin la absorbtie emotionald si mai degraba la nedumerire si confuzie.
Cu atat mai ironic dacd iei in considerare timpul petrecut de Barba pentru
a descoperi modalitatile prin care actorii din toata lumea cauta sa-si
atraga publicul pentru spectacolele lor.

Barba va argumenta desigur cd motivele acestei diferente au mai
putin de-a face cu tehnicile actorilor, i mai mult cu absenta unui teren
comun de asteptari intre interpretii si spectatorii din Vest. Desi ar fi
imposibil pentru Barba sa faca presupuneri omogene despre stilurile de
joc din Vest, cartea lui, Arta secreta a interpretului, a reusit in timp sa
teoretizeze arta interpretului si sd ofere actorilor si dansatorilor din
Occident primele modalitati coerente de acces la tehnicile practicate de
secole in toatd lumea.
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YUKIO NINAGAWA (1936 )

Repertoriul de baza al lui Ninagawa este format din tragediile grecesti
si piesele lui Shakespeare si Cehov. Prin punerea in scend a unor astfel
de piese clasice, Ninagawa vrea sa construiasca punti care sa micgoreze
distanta spatio-temporald ce separa Japonia zilelor noastre si publicul
sau (in general nipon), de lumea teatrala clasica.

Aceaste punti iau frecvent forma unei localizari vizuale sau a unui
cadru meta-teatral, sau a amandurora, ca in cazul piesei NINAGAWA
Macbeth (1980) a carei actiune se desfasoara in lumea Samurailor din
perioada niponda Azuchi-Momoyama (1568-1600). Productia se
deschide cu o secventa in care partea din fata a scenei este ocupata in
intregime de un altar domestic budist de cateva ori mai mare decat
marimea lui naturald. Doua femei in varsta, considerate reprezentative
pentru lumea de astazi, intra pe culoarele salii de spectacol. Urca pe
scend si se roaga in fata uriasului altar. in timp ce deschid usile glisante
ale acestuia, Macbeth incepe, ca si cum ar fi fost invocat de catre
cotoroante. Cele trei surori ciudate, interpretate de onnagata, (actori
barbati specializati in interpretarea rolurilor de femei, n. trad.), care se
puteau zari de dinainte prin usile translucide, dansand sub ploaia de
petale de cires care cadeau dintr-un pom inflorit, inainteaza pentru a
vorbi. Intregul concept al spectacolului i-a aparut in momentul in care s-a
trezit discutand cu tatal sdu decedat, in timp ce se ruga la altarul familiei.
Aceasta experienta l-a facut sa realizeze ca piesa ar putea lua forma unei
povesti care s ii evoce pe stramosii ,,nostri”.

Un alt exemplu este reprezentat de Furtuna, subintitulata O repetitie
pe o scenda Noh pe insula Sado (1987). Cu aproape treizeci de minute
inainte de inceperea piesei, actorii $i maginistii se strang pe scena, in
mijlocul careia se afla o scena traditionald Noh pentru aer liber,
paraginita. Unii actori repeta individual, altii discutd, in timp ce isi pun
costumele. Masinistii verifica decorurile si recuzita, iar tobosarii repeta
la tobele traditionale din insula Sado. Infatisandu-i pe actori in timp ce
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isi vad de treburile lor in teatru, regizorul atrage atentia spectatorilor
asupra faptului ca piesa va fi jucatd de actori niponi.

La momentul cuvenit, regizorul de pe scend, care va juca rolul lui
Prospero, aduni in jurul sau actorii si echipa tehnica si le da indicatii. In
momentul in care da semnalul, doua structuri uriase situate in fundul
scenei Noh paraginite sunt impinse in fata, unindu-se la mijloc pentru a
inchipui o corabie fantomatica. O panza coboara si sunete de tunet si
fulger dezlantuie o furtuna violentd. Ninagawa foloseste in Furtuna
mecanismul de teatru-in-teatru, magia lui Prospero imbinandu-se cu cea
a teatrului. Cartea de magie a lui Prospero nu este nimic altceva decét
caietul de regie al spectacolului. Spre sfarsitul acestuia, Prospero il
arunca, destramand, mai apoi, grupul. Filele cartii ce cad in tacere la
pamant sunt complet albe.

Ninagawa s-a folosit de elementele comune pieselor si istoriei
nipone. Cunoscuta drept insula exilatilor, Sado este locul in care Zeami,
marele maestru Noh al Evului Mediu, este exilat, si unde mai exista si
astazi cateva scene Noh in aer liber. Ninagawa a considerat ca o scena
Noh pe insula Sado se potriveste perfect “festivitatilor” la care participa
spiritele insulei. Acest exemplu ilustreazd foarte bine procesul de
descoperire a conexiunilor dintre teatru si viata reald, atat cea din trecut,
cat si cea din prezent.

Cautdrile lui Ninagawa In ceea ce priveste localizarea vizuala si/sau
gasirea unui cadru meta-dramatic, isi au radacinile in disconfortul pe
care acesta afirma ca il resimte atunci cand vede actori niponi inter-
pretand personaje europene din tragediile shakespeariene sau antice. De
aceea, urmareste sa confere piesei un context vizual asiatic sau nipon,
pentru a-i mentine, astfel, pe actori si pe spectatori, adanc ancorati, de
fiecare data cand urmaresc o piesd occidentala, in memoria colectiva a
rasei lor. Chiar si asa, Ninagawa ramane fidel textului. Pur si simplu il
ordoneaza, 1n aga fel incat sa se inscrie in timpul alocat spectacolului.
Iatd ce spunea odata: ,,Tin cont de tot ce este scris in scenariu, de indi-
catiile scenice, de tot. Imi dau voie, insd sa adaug ceea ce nu este scris”
(comunicare personala, 18 decembrie 1988).

Adaugirile non-verbale ale lui Ninagawa sunt adeseori extrem de
revelatoare si fascinante. A ales sa deschida piesa Richard III (1999) cu
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o scena in care Gloucester std cu spatele la public in timp ce un cal alb
intrd, alergand nebuneste, din partea dreapta-spate a scenei. Curand,
calul se prabuseste brusc la pamant, mort, iar din tavan incep sa cada pe
scena, cu un zgomot surd, obiecte grele: lesurile unui cal negru si ale
unui mistret, buchete uriase de trandafiri (albi si rosii), capatini de varza,
oale si tigai, si altele. Abia atunci, 1n timp ce cetatenii orasului curata
scena, Gloucester isi incepe celebrul solilocviu. Astfel, Ninagawa
demonstreaza ca “vara glorioasa a acestui fiu al lui York” este de fapt,
urmarea unui razboi lung si nimicitor.

In incheierea piesei Titus Andronicus, tindrul Lucius (2004) ia un
copil de culoare din bratele unui soldat got. Duce copilul spre mijlocul
avanscenei §i ramane asezat acolo o vreme. Apoi incepe sa jeleasca, cu
vaiete repetitive si stridente, si cu ochii ridicati spre cer. Spectatorii ar
putea interpreta aceastd scend tulburatoare ca pe un semn ce indica
sfarsitul lantului lung de razbunari, sau pot vedea copilul ca simbolizand
jalea unui camp de lupta plin de orfani.

In Pericle (2003) un grup mare de refugiati asiatici intra din sala,
pentru a juca piesa. Rolul lui Gower era interpretat de un biwa hoshi
(cantdret la lauta, din perioada medievala nipona) si sotia sa, conduca-
torii unei companii de teatru itineranta, aflatd intr-o stare de decadere.
Ninagawa a afirmat in legatura cu acest episod ca pana si cei mai napas-
tuiti oameni au dreptul sd viseze la fericire. Spectacolul Pericle a fost
conceput ca visul acestor oameni, speranta lor, in raspuns direct la
sugestia care existd 1n piesd, si anume cd personajele reusesc sa
depaseasca toate necazurile care le rasar in cale, pentru a-si gési, in final,
fericirea. Asa cum procedeaza de obicei, Ninagawa s-a inspirat in
realizarea acestei productii din spectacolul de teatru traditional nipon —
Kabuki, Noh, si teatrul de papusi Bunraku. Aceste imprumuturi sunt
considerate de catre spectatorii de origine non-nipona prea orientale, sau
prea exotice. Cu toate acestea, ele nu reprezinta doar un ambalaj frumos
destinat exportului, fiind create, in primul rand, pentru publicul nipon.

Dupad ce si-a stabilit conceptul regizoral, Ninagawa le cere actorilor
sd parcurga textul o singura data. A doua zi, actorii sunt aruncati direct
in repetitii, cu decorul deja prezent pe scend, asa cum procedeaza inca
de la inceputurile carierei sale de regizor. intelegerea taciti este ca pana

173



YUKIO NINAGAWA

in acel moment actorii sa-si fi invatat replicile. Ninagawa le spune sa
citeasca textul cu trupurile, adica opusul a ceea ce experimentase el
insusi ca actor, cand petrecea jumatate din timpul alocat repetitiilor cu
citirea textului, singurul scop al acestora fiind analiza pe text. Ninagawa
considera ca aptitudinea de a analiza si de a verbaliza sunt doua lucruri
diferite de capacitatea de a reprezenta si de a juca. Atunci cand se misca,
actorii pot sa “citeasca” intr-un mod de care nu sunt capabili atunci cand
stau in jurul mesei de lectura. Ninagawa 1i pune sd exerseze simultan
cuvintele si actiunile in timpul repetitiilor. Abordarea sa merge, astfel,
dinspre vizibil (ceea ce este perceput vizual) spre invizibil; dinspre
factorii externi (miscare, pozitie, tinutd, poza, posturd, indicatii, mimica
si costume) spre structurile launtrice ale personajelor. De exemplu, in
timpul repetitiilor pentru piesa Titus Andronicus, Actul 3, scena intai,
Ninagawa a descoperit ca actorul care il juca pe Titus nu exprima niciun
fel de emotie In momentul in care vedea ca Lavinia a fost violata. Atunci
1-a rugat pe costumier sa modifice costumul Laviniei, astfel incat umerii
acesteia sa fie goi, iar sanii sa se intrevada. Cand Titus actorul a vazut-o
astfel, a reactionat spontan, scotdndu-si imediat haina ca sa-i acopere
goliciunea, fara sa fi primit nici mécar o indicatie din partea regizorului.

Potrivit lui Ninagawa, din acumularea lentd de emotii, ganduri si
actiuni rezulta intruchiparea teatrala a personajelor unei piese de teatru.
Personalitatile personajelor nu sunt specificate in text, ele se nasc in
timpul repetitiilor. Ninagawa pleaca in cdutarea personajelor,
implicandu-se impreuna cu actorii Intr-un proces bazat pe mecanismul
incercare si eroare, comparand responsabilitatile sale de regizor cu cele
ale unei moase care ajuta la nasterea unui prunc: productia e zamislita
de catre text (care reprezinta tatal) si se intrupeaza cu ajutorul actorilor,
care reprezintd mama.

In acelasi fel in care munca sa de regizor cauta legituri intre teatru
si viata reala, Ninagawa 1i indeamna pe actori sd gaseasca legaturi intre
situatiile dramatice, rolurile pe care le interpreteaza si ei insisi. in notele
sale, da exemple de situatii in care a resimtit furie, iritare, constrangere,
placere sau durere fatd de o persoana sau alta. Nu se protejeaza niciodata
pe sine, ci 1si expune de bunavoie “sinele” actorilor si personalului
tehnic, in timpul repetitiilor. Ninagawa este, de asemenea, un mestru al
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comparatiilor si similitudinilor pline de umor. Odata I-a comparat pe
Stefano, care incearca s imbrace o multime de vesminte “sclipitoare”,
cu un lacom care 1si umple farfuria cu varf, la o petrecere cu bufet.
Actorului care 1-a interpretat pe Caliban i-a spus: “fii mai gelos pe
Trinculo. Linguseste-1 pe Stefano si stai pe langa el, ca pungasul pe langa
mai marele sau‘ (repetitie, 6 mai 2000).

Ninagawa stie, insa, cd ingeniozitatea $i imaginatia sa transpar cel
mai bine prin spectacol. Cand a regizat lungul solilocviu al lui Prospero
din Actul 5, scena intdi a piesei Furtuna (“Ye elves of hills, brooks,
standing lakes and groves”), Ninagawa a decis ca toti actorii $i masinistii
sa iasa din culise si sa se aseze intr-un cerc in jurul regizorului-magician,
pentru a-i asculta discursul. La prima repetitie a acestei scene pentru
reluarea din anul 2000 a productiei din 1987, s-a identificat in mod clar
cu Prospero, iar masinistii sai cu elfii... (“elves, demi-puppets and weak
masters”):

In aceasti scend, un om de teatru, care este deopotriva
dramaturg si regizor, afirma ca a dezlantuit o furtunda, a creat
acest gen de piesa, si acum ofera multumiri pentru ultima data
actorilor si echipei care l-au ajutat in aceasta muncd. Asadar, cu
totii trebuie sa-I ascultati cu atentie, miscati adanc, ca in fata
ultimului sau ramas bun, ca in fata ultimei sale realizari, a
ultimei contributii ca regizor, ca si cum s-ar retrage in curdand
sau ca si cum ar muri. Voud, maginistilor, nu va va pldacea catusi
de putin sa apareti pe scend, dar intelegeti-mi, va rog, intentiile.

(repetitie, 10 mai 2000)

Aspiratia lui Ninagawa ca regizor este sd patrunda toate aspectele
lumii si ale fiintelor umane, ceea ce, recunoaste, este un ideal megalo-
manic. Cu acest scop in minte, a regizat, in afara de Shakespeare, Oedip
Rege/Oedipus Rex (1976, 2002), Medeea (1978), Electra (2003), adap-
tarile lui John Barton a zece tragedii grecesti, cunoscute sub numele de
The Greeks / Grecii (2000), Pescarusul (1999), Trei surori (1984, 1992,
2000) si Livada de vigini (2003).

Ninagawa este, practic, un artist vizual care lucreaza in teatru (si-a
dorit initial sa devina pictor), iar cea mai importantd realizare a sa este
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verbal 1n dimensiuni non—verbale, mai ales in punerea in scena a pieselor
lui Shakespeare. Creeazd versiuni diferite ale pieselor, i nu in ultimul
caz, ale lui Shakespeare, pentru ca simte, de fiecare datd, ca nu reuseste
sa cuprinda intregul. Din asta s-au ndscut, de pilda, cele cinci versiuni
pentru Hamlet (1978, 1988, 1995, 2001, 2003), trei pentru Regele Lear
(1975, 1991, 1999) si doua pentru Macbeth (1980, 2001).
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traducere de Anca Ionita

176



LEE BREUER

LEE BREUER (1937

Lee Breuer a creat un teatru care absoarbe in mod constient strategiile
si conventiile mass media si pe cele ale culturii populare. Acest teatru
este adesea dens, eliptic, liric mai degraba decat dramatic in sensul con-
ventional si, in cazul adaptarilor dupa clasici, controversat prin alegerile
regizorale facute. Ambitia consecventa a lui Breuer a fost sa conecteze
teatrul american la vitalitatea culturii contemporane si sa “astepte
poezia”, compusa din puternica energie a limbajului colocvial, din
traditia muzicald populara si din refractarea imaginilor media.

Depasind granitele dintre genuri si dintre formele culturii inalte” si
culturii populare” ce separau in mod traditional artele, Breuer participa
la arta americana experimentala nascuta din fermentii sociali ai anilor 60
si maturizata In introspectivii ani 70. De-a lungul celei mai mari parti din
anii 70, Breuer a lucrat cu compania Mabou Mines, fondata in 1970.
Acest grup tintea spre o noud fomula experimentala sintetizata, care sa
implineasca idealul colectivitatii artistice, prin inovatii din noua pictura,
muzica, dans, ca §i prin preocupdrile ceva mai traditionale tinand de
”adevarul” stanislavskian, traditia din care veneau Breuer si mai toti
membrii grupului sdu. Mabou Mines nu s-a definit niciodata ca o expre-
sie a unei singure viziuni artistice. Chiar daca Breuer a dominat incepu-
turile companiei cu seria Animatii, scrise si regizate de el, data fiind
dorinta expresa de a lucra in comun si puterea creativa a fiecaruia dintre
cei care alcatuiau compania, aceasta nu a fost niciodata teatrul lui
Breuer” in felul in care, sa zicem, Onthological-Hysteric Theatre a fost
”al lui Richard Foreman”.

Din 1976, cand JoAnne Akalaitis a regizat Cascando, ’bagheta re-
gizorala” a fost datd din mana in mana, fiind preluatd nu numai de
Breuer si Akalaitis, ci si de catre Ruth Maleczech, Fred Neumann si Bill
Raymond, care si-au asumat responsabilitatea de a face diferite oferte
artistice sub umbrela Mabou Mines. impirtirea autoritatii regizorale i-a

! Breuer, Lee (1980), Staging Poetry, Village Voice, 25 mai: 85
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permis lui Breuer s@ se miste si in afara companiei Mabou Mines pentru
a regiza o serie de productii inovatoare cu piese clasice pentru institutii
precum American Repertory Theatre din Massachusets (Lulu, 1980),
Festivalul Shakespeare din New York (Furtuna, 1981), Brooklyn Aca-
demy of Music (Gospel at Colona/ Gospel la Colona, 1983, The Warrior
Aut/ Furnica Razboinica, 1988).

Doua categorii de creatii au fundamentat reputatia companiei Mabou
Mines in anii 70: montari ingenioase ale unor piese si scrieri de fictiune
semnate de Beckett, respectiv spectacole corale neconventionale bazate
pe textele poetice ale Iui Breuer. Acestea erau mai intai jucate in galerii
de artd si muzee, dar curand au fost mutate dincolo de acest mediu.
Play/Joc, Come and Go/Vine i pleacd, un fragment de proza adaptat si
The Lost Ones/Cei pierduti, pe care Breuer 1-a regizat in 1975, au marcat
intrarea companiei intr-un context teatral. Una dintre uimitoarele creatii
vizuale din Vine §i pleaca era generata de felul in care trei actrite jucau
in balconul din spatele casei, In timp ce imaginea lor putea fi vazuta
intr-o oglinda inclinata in fata publicului. Si mai impresionanta era
realizarea ambientald din Cei pierduti. Beckett 1si imagina purgatoriul ca
pe un “cilindru turtit, cu circumferinta de 50 de metri si 18 metri
inaltime” in care sunt inghesuite 200 de “corpuri pierdute”, fiecare
cautandu-si fara Incetare perechea. Actorul David Warrilow era fascinant
ca narator, interpretarea sa potrivindu-se perfect cu decorul extraordinar
al spectacolului: un cub claustrofobic pavat cu spuma elastica de culoare
gri. Publicul se uita curios la prezenta emaciata a lui Warrilow, care
dezvelea incet o mica sculptura a cilindrului pe care il descria, completat
cu un grup de alte mici sculpturi reprezentand corpuri de jucarie. Cu
delicata precizie, Warrilow manuia un forceps pentru a aranja acesti
homunculi in jurul modelului cilindric. Fiecare spectator primea un
binoclu cu ajutorul caruia sd urmareasca cele ce urmau intr-un close-up
de tip voyeuristic. Acest purgatoriu molecular era evocat si de muzica
pre-inregistrata de un alt membru al grupului, Philip Glass, muzica ce
parea sa fie “interpretata de electroni, nu de instrumente” (Newsweek,
25 octombrie 1975).

Chiar dacd nu atat de spectaculoase, inovatiile erau evidente si
intr-un alt spectacol, Animations/Animatii. The Red Horse Animation/
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Animatie cu cal rogu a avut premiera la Muzeul Guggenheim in 1970,
apoi a fost revazut si extins pentru Muzeul Whitney in 1972. Spectacolul
se desfasura pe o podea goala, avand pe fundal un perete de lemn ce
forma un unghi de 90 de grade cu spatiul de joc. Microfoane de contact
aflate sub podea 1i permiteau acesteia sa devina un adevarat instrument
de percutie. Actorii interactionau in cea mai mare parte a productiei
ramanand jos, nu stand 1n picioare, ceea ce reprezenta o violare radicala
a spectacolului traditional. In B-Beaver Animation/Animatie cu castor,
prezentat atat la Muzeul de Arta Moderna, cat si la Theatre for New City
in 1974, un ansamblu sculptural ce parea sa nu fie decat o constructie
neterminata din placi, franghii si panze inflorate se transforma in cursul
spectacolului intr-un spatiu de joc extrem de sugestiv pentru dezordinea
anarhica.

Animatiile sunt poeme intens personale, fiecare centrat pe un animal.
Cal, castor si cdine servesc ca imagini centrale pentru a ilumina
greutdtile constiintei contemporane asaltate de o multime de imagini si
roluri sociale. Calul evoca libertatea si romantismul — calatorii, viteza,
gratie. Castorul creeaza apdrarea — un mamifer constructor, ’o specie
condamnata, condamnabila, care condamna’?. Cainele (7he Shaggy Dog
Animation/Animatie cu cdine confuz 1978) este prins in ritualuri de
devotiune si servitute — o figurd, cum se spune in notele lui Breuer,
”perceputd numai 1n oglinda ochilor stapanului” (Breuer 1979: 99).

Breuer, poetul, recunostea ca acest limbaj, oricum fragmentat si elip-
tic, nu era suficient. El a Invatat din teatrul de echipa ca munca intregului
colectiv artistic, constiinta acestuia, trebuie sa imbunatateasca textul, iar
din pictura si film ca universul vizual al unui spectacol 1si poarta propria
semnificatie. Animatie cu cal rosu, prima sa piesa din serie, era partial
bazata pe secventele fotografice ale lui Muybridge® reprezentand cai in
miscare. Astfel, de 1a bun Inceput, estetica lui Breuer era indatorata vo-
cabularului filmului — cu secvente, taieturi, imagini estompate, voice-
over §i sunete preinregistrate. El accepta de asemenea si teoriile

2 Munk, Erica (1977), Art of Damnation, Village Voice, 11 aprilie: 81.

3 Nota traducatorului:Eadweard J. Muybridge, 1830-1904, fotograf englez, sta-
bilit in Statele Unite, cunoscut pentru studiile sale fotografice avand ca subiect
migcarea animalelor.
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deconstructiei literare, in special premisa lui Roland Barthes cum ca
“munca de a comenta (adica, pentru Breuer, munca depusa pentru ” a
face un spectacol”), odata separata de orice ideologie a totalitatii, consta
tocmai in a manevra textul, intrerupandu-14. Breuer isi manevreaza pro-
priile texte in Animatii din acelasi motiv pentru care criticii literari de-
constructivisti “comentau” textele literare: pentru a recupera cat mai
multe dintre vocile acestora prin interventie spectacologica. Breuer re-
gizorul abia daca este un interpret a ce scrie Breuer poetul, dar i este in
mod necesar complice.

Un bun exemplu pentru asta este spectacolul Hajj (1983), "poemul
performativ” semnat de Breuer si inspirat din experienta extrem de
personald a lui Ruth Maleczech, singura interpretd a spectacolului. Piesa
are in centrul sau imaginea ce nu poate fi uitatd a sinuciderii unui parinte.
Dar, in ciuda izbucnirilor premonitorii, Hajj° nu se refera la acest fapt
pana spre final. Inainte de aceastd intorsitura narativa, o femeie se afla
la masa de machiaj, cu spatele la public. Imaginea ei se vede printr-un
triptic de oglinzi atagate mesei, in care se reflecta si publicul. Imaginile
prolifereaza: imagini oglindite §i imagini in oglinda, imagini video live
ale actritei, luate din unghiuri diferite si cu diferite adancimi, imagini
video pre-inregistrate, s/ide-uri si filme. Monologul ei este adesea dis-
torsionat de straturi audio cu voci Inregistrate. O serie de echipamente
tehnice complicate creeaza un colaj in care impulsurile vizuale sunt in
competitie cu impulsurile audio. Artistul vizual Craig Jones si designer-
ul de lumini si decor Julie Archer au colaborat intens la aceasta creatie.
Desi Hajj risca sa fie coplesit de prea multa tehnologie, nu ceda niciodata
sub presiune, fiinded multiplele sale fragmente si refractii creau in mod
meticulos o coerentd emotionantd, chiar daca nu tocmai conventionala,
a unei calatorii interioare.

Cata vreme teatrul lui Breuer se concentra pe propriile sale texte sau
pe acelea ale lui Beckett, el putea fi privit de sus si minimalizat de catre
aceia nereceptivi la experiment. In schimb, cand el se misca in afara
companiei Mabou Mines, acceptand comisionari pentru montarea unor

4 Barthes Roland (1974), S/Z, New York: Hill &Wang:15
5 Nota traducatorului: termenul desemneaza pelerinajul anual la Mecca pe care
fiecare credincios islamic viseaza sa-1 faca macar o data in viata.
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clasici, rezultatele erau inevitabil controversate, fiindca estetica lui
ramanea fidela valorilor si strategiilor muncii sale de la Mabou Mines:
altfel spus, daca toate textele sunt distorsionate de semnale conflictuale,
re-interpretarea spectacologica este absolut necesara pentru a le
recupera. Pentru Breuer asta insemna cé o noud dialectica trebuia forjata
intre textul clasic, care era incarcat de sedimentari istorice, si stilul de
montare contemporan. Nu era intotdeauna o imbinare fericitd. De
exemplu, versiunea sa agresiv contemporana a piesei Furtuna, de
Shakespeare (in Central Park, 1981) il prezenta pe Caliban imbracat in
blugi tociti, o vesta de denim si ochelari negri, pe Ferdinand intr-un
costum de vinil alb, pe Antonio, Sebastian si Gonzalo ca pe un grup de
mafioti In costume gen Palm Beach, cu Alonso ca nag”, acompaniati de
body-guarzi cu pistoale. Trinculo si Stephano erau modelati dupa Mae
West si W.C. Fields (cel de al doilea era jucat de o femeie, o transpunere
de gen pe care Breuer o va impinge la extrem prin productia sa cu Lear
din 1988, cu distributie feminind). Mai mult decat atat, in spectacol erau
11 Arieli, jucati de tot felul de persoane, de la un luptator Summo pana
la copii foarte mici. Performerii vorbeau intr-o varietate de accente, de
la ”punk cockney” si stilul gutural de vorbire al mafiotilor, pana la
limbajul colocvial din Harlem, totul pe fondul sonor al muzicii de Samba
si Gamelan. Pana si Breuer admite ca a mers prea departe si ca datoreaza
acestei piese inca o Incercare (intr-un interviu nepublicat acordat autoru-
lui articolului).

Aceastd creatie confirma credinta lui Breuer, constant regasita in
spectacolele sale, ca ’serios” i "distractiv”, “elitist” si popular” nu sunt
— cand e vorba de cultura — in antiteza estetica si ca formele populare de
culturd au o vitalitate rar Intalnitd in “arta inaltd”. Fascinatia lui Breuer
pentru puterea artei populare, in particular pentru expresia sa muzicala,
a crescut de-a lungul anilor. El a scris un poem ”doo wop™® produs de
Mabou Mines cu titlul Sister Suzie Cinema/ Cinematograful surorii
Suzie (1980), in care aparea un grup de ”doo wop” numit Fourteen Karat
Soul. Spectacolul evoca muzica rhythm & blues si imaginarul cine-

¢ Nota traducatorului: stil vocal bazat pe muzica rythm& blues, dezvoltat in co-
munitatile afro-americane in anii 40 si ajuns la apogeu prin preluare de catre
cultura mainstream in anii 60.
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matografelor in aer liber, foarte populare in America, reveland o vulner-
abilitate la imaginarul american si la mitologia lui secreta™”.

Cea mai de succes recuperare a unui text clasic semnata de Breuer a
fost versiunea lui la Oedip la Colona. Breuer si compozitorul Bob Telson
s-au reconectat cu inalta, ba chiar recalcitranta arta a tragediei,
gospel precum Five Blind Boys din Alabama. Gospel la Colona® lua
forma unui serviciu penticostal, cu preoti, imnuri ale congregatiei, ruga-
ciuni, discursuri religioase si binecuvantari. Oedip era chiar orb si jucat
in acelasi timp de actorul Morgan Freeman si de cantaretul Clarence
Fountain, cum se intdmpla in teatrul asiatic. Gospel la Colona, cum
spunea Breuer, avea "ochi albi si urechi negre™. in ciuda faptului ci rit-
murile lui erau contaminate de contagioasa muzica gospel, spectacolul
era pe deplin fidel tragediei lui Sofocle.

Intr-o altd colaborare cu Telson, The Warrior Ant/ Furnica rdzboinicd
(1988), eroul animalier al lui Breuer era o creatura a carei individualitate
este negata de specia ei. Aceasta fabuld provocatoare despre lupta
impotriva conformismului beneficia de o montare multiculturala, Breuer
folosind o varietate de forme teatrale occidentale, asiatice si africane.
Furnica razboinica era jucatd de o papusa Bunraku figurand un Samurai
din secolul al XVIIl-lea. Ca in Furtuna, eclectismul se dovedea
contraproductiv, maiestria subtild a maestrilor Bunraku fiind coplesitd de
ambianta de circ a intregului. Totusi, montarea demonstra vointa
indrazneatd a lui Breuer de a amesteca cultura “inalta” cu aceea popu-
lard, expresiile artistice “native” cu acelea exotice. in mai recentul spec-
tacol Peter si Wendy', un unic performer da glas unei game largi de
papusi inventive. Breuer e fara teama in cautarea lui de strategii recupe-

7 Breuer, Lee (1981), Interview in “Theater”, vara/toamna: 29.
8 Nota traducatorului: spectacolul Gospel la Colona a fost reluat pentru Festi-
valul de la Edinburgh in 2010.
9 Breuer, Lee (1983), Towards an American Classicism, On the next wave,
noiembrie: 14.
10 Nota traducatorului: adaptarea lui Lee Breuer dupa Peter Pan, datand din 1996,
a fost reluata pentru Festivalul de 1a Edinburgh, editia 2009.
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rative, constient fiind ca un teatru care nu-gi asuma riscuri nu poate re-
descoperi misterele pe care cultura americand nu le mai intelege.

Alte lecturi:

Breuer, Lee (1979), Animations.: A Trilogy for Mabou Mines, New York: PAJ
(Jurnalul de arte performative)
(1983) Hajj, World Plays 3, New York: Performing Arts Journal Press.
Marranca, Bonnie (1977) The Theatre of Images, New York: Drama Book
specialists
Rabkin, Gerald (1983) Lee Breuer and his double, On the Next Wave, noiembrie:
7-14
Wetzsteon, Ross (1987) Wild Man of the American Theatre, Village Voice, 19
mai: 19-26
GERALD RABKIN
traducere de Cristina Modreanu

RICHARD FOREMAN (1937 )

Nascut in New York, dar crescut in Scarsdale, Richard Foreman s-a
intors in orasul natal in 1962 cu licenta sustinuta la universitatea Brown
si un masterat obtinut la Universitatea Yale, pentru a urma o cariera
conventionala de dramaturg. A revenit insa exact in momentul in care la
New York lua nastere o noud miscare de avangarda multidisciplinara,
partial ca raspuns la imperativele politice ale epocii. Depasind incercéarile
pur comerciale, tandrul dramaturg s-a simtit atras puternic de aceasta
energie experimentald si pregatit si-si aduca propria contributie.
Rédacinile lui Foreman in comunitatea artisticd de avangarda i-au
influentat deciziile artistice: cand a pus bazele teatrului sau, el nu a cdutat
o cladire conventionala, ci a inchiriat parterul Cinematecii ,,Jonas Meka”
de pe Wooster Street in cartierul care atunci devenea ceea ce astazi e
cunoscut sub numele de SoHo. Nu a cautat actori in sensul conventional
al cuvantului: artistii cu care lucra erau mai degrabd scriitori
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avangardisti, creatori de film, pictori sau prietenii acestora. in acest
context, teatrul lui Foreman s-a deschis cu spectacolul Angelface (1968).
Desi piesa parea sa dramatizeze situatii domestice obisnuite, dialogurile
sale ieseau din cadrul interactiunii sociale normale si nu aveau nici un
sens, din punct de vedere al conventiilor acceptate. Chiar si cunoscatorii
din public erau cu totul uimiti. Cum a concluzionat Foreman: in primii
sase ani am stiut ca jumatate din publicul nostru va iesi din sala inainte
de terminarea spectacolului, adesea in primele 20 de minute” (Foreman
1992: 74).

Nu numai absenta narativitatii si personajelor conventionale erau de
naturd s disturbe. Publicul vremii era obisnuit cu asta din productiile
Open Theater si ale altor companii. Numai cd, in vreme ce creatiile
inovatoare ale lui Chaikin, Schechner sau Grotowski afirmau strategii
precum unitate tematica, creatie colectiva, prezenta performativa si
implicare emotionald, Foreman le respingea in mod activ pe toate
acestea. El punea in loc exact contrariul: fragmentarea tematica, creatia
de autor, prezenta scriitoriceasca si Instrainarea emotionald brechtiand
impinsa la extrem. Foreman a ajuns foarte repede sa puna bazele unei
estetici careia i-a ramas credincios, scopul sdu fiind sa purifice arta de
obisnuintele ei emotionale, atat prin caracterul intamplator al scriiturii,
abordat ca manifest radical al teatrului sau, cat si prin stilul dizarmonic
al regiei sale.

Asemeni lui Brecht, Foreman e cel mai intelectual dintre artisti, cu
o uriasa cultura si un discurs prolix. Dar, asa cum Brecht era mai practic
si mai empiric din punct de vedere al creatiei teatrale decat ar fi lasat sa
se banuiasca teoriile lui despre teatrul epic, si teatrul lui Foreman abia
daca articuleaza ideile lui teoretice. Teatrul lui s-a sustinut de-a lungul
timpului pentru cd, atunci cand e in forma cea mai reusitd, e amuzant,
spiritual, frenetic, uimitor, surprinzator, provocator, chiar daca si reclama
un anume nivel intelectual. Foreman nu este numai obsedat de propria
introspectie, nu e doar un explorator filozofic al realitatii recalcitrante.
El este si moderatorul spectacolului, cel care amesteca textul, jocul,
muzica, sunetele si obiectele alcatuind reprezentatii unice.

Natura duala a muncii lui Foreman se reflecta si in numele pe care
l-a dat companiei sale: Teatrul Ontologico-Isteric. Natura “ontologica”
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a teatrului lui Foreman rezida in ferventa cautarii nesfarsite pentru inte-
lesul absolut. De aici concentrarea activa asupra realitatii fiecarui
moment individual, pe unele dintre ele Foreman adesea le re-joaca
pentru a le putea ’scruta” din nou. Natura isterica” consta in felul in
care evoca vulnerabilitatea psihica, teroarea si sexualitatea, o irationala
punere in balanta fata de rationalitatea implacabild a proceselor mentale
ale lui Foreman. Suprapunerea ontologicului cu istericul reflecta relatia
dintre Foreman dramaturgul si Foreman regizorul. Filozofia este — sau
ar trebui sa fie — o cercetare rationald, iar piesele lui Foreman refuza
emotia fiindca el nu vrea sa polueze ratiunea. Pe de altd parte, teatrul nu
e nimic daca nu e corporal si, in starea de isterie, pretentiile corpului le
spulbera pe cele ale mintii. lata de ce Foreman alege teatrul ca mediul
sau principal de exprimare si nu fictiunea, poezia sau discursul prozei.
Teatrul este aici, acum, palpabil.

in piesele lui de inceput, Foreman regizorul l-a deservit in mod
constiincios pe Foreman dramaturgul. ”Decorurile erau extrem de
reduse... eu construiam totul. Dar nu addugam nici un fel de decoratiune.
Vroiam sa se vada doar tAmplaria mea ciudata.” (ibid: 71). Cand a creat
Hotel China (1971-1972), interesul lui Foreman a inceput sa se inde-
parteze de sub-textele psihologice aflate sub suprafata actiunii
congstiente. El a simtit tot mai mult ca un spatiu cu decoruri minimale nu
va permite textului sa ricoseze pe deplin spre mai multe niveluri de
inteles. Foreman regizorul si scenograful si-a asumat un rol mai mare in
aceastd auto-colaborare. El a vazut scena nu ca pe o platforma pe care
sa se desfdsoare actiunea, ci ca pe o ”camera de reverberare care ampli-
fica si proiecteaza muzica actiunii, astfel incat aceasta sa poata scoate la
iveala Intreaga scara de rezonante.” (ibid: 71). Toate materialele teatrului
— scenografie, recuzita, lumini, sunete, corpuri — trebuiau aruncate
laolalta in spectacole polimorfice.

Sa ludm, spre exemplu, inceputul spectacolului Hotel/ China: erau
acolo doi bulbi pe podea si cate un om agezat in spatele fiecaruia dintre
bulbi. Unul dintre ei avea un sac deasupra capului. O lampa atarna
deasupra sacului si un pachet infagurat in hartie statea in poala celuilalt
barbat. Blackout. Barbatul neacoperit de sac spunea: “’scapa de piatra
asta”. Cel acoperit raspundea: “n-am observat-0”. Scena continua cu un
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alt blackout, insotit de zgomotul unei pietre lovite de un ciocan. Céand lu-
minile se reaprindeau, barbatii disparusera si o piatra se legana incet,
suspendata in aer, luminatd de o lanternd. Barbatii se Intorceau. Semne
erau plasate pe peretele din fundal, dintre care pe una puteai citi:
.FIECARE PIATRA E CAPABILA SA VIBREZE INDEPENDENT”.
Un ecran cobora. Era proiectat un film in care bucéti de piatra erau
asezate in varii pozitii, in camere diferite. Pelicula se albea. Cu proiec-
torul inca mergand, o piatra de sase picioare era rostogolita in scena.
Pasarele ciripeau pana cand piatra se oprea. Un singur reflector lumina
cu raza lui scena. Cantecul de pasare se oprea. Echipa aseza pietre mici
in jurul pietrei mari. Se auzea din nou zgomotul de ciocan lovind piatra.
Se repeta de 10 ori. Apoi se lasa tacerea.

Un element vizual care a aparut in Hotel China pentru prima data si
care a devenit apoi, prin folosire succesiva, sinonim cu stilul teatral al lui
Foreman era folosirea corzilor. Intr-o scend, Foreman a legat corzi de
lateralele scenei, alcatuind o palnie uriasa care se inchidea pe fruntea
unui actor. Corzile sugerau linii de forta ce emanau din mintea arzand de
dorinta a personajelor —si a autorului spectacolului. in spectacolele de
mai tarziu, omniprezentele corzi, intensificate prin addugarea unor
puncte negre, repetitive, au dezvoltat propria lor viata. Simtind ca spatiul
de joc era insuficient definit, Foreman dorea ca aceste corzi, impreuna
cu luminile indreptate direct spre spectatori, sa transforme scena intr-un
participant-provocator la spectacol, in loc s raména o parte neutra a
acestuia.

Mizanscena primelor spectacole ale lui Foreman era influentata de
spatiul de pe Broadway pe care il cumparase drept casa pentru grupul
sau. Era un /oft excentric de numai 14 picioare latime. Convertit in
teatru, oferea loc pentru numai 7 randuri de scaune, care ocupau mai
putin de o patrime din spatiu. Scena in sine avea 75 de picioare
adancime, din care primele 20 de picioare erau la nivelul podelei. Urma-
toarele 30 de picioare urcau intr-un unghi larg cu podeaua. In cele din
urma scena ramanea la un nivel de 6 picioare inaltime din adancimea
ramasa. Foreman a folosit aceastd adancime excentrica in avantajul sau:
in spectacol, actorii si obiectele se rostogoleau adesea de-a lungul celor
30 de picioare in jos. Panouri intrau din lateralele scenei pentru a
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delimita diferite spatii de joc a caror adancime varia radical. Podeaua
scenei, construitd de la zero, se schimba pentru fiecare dintre productii.
Putea sa se ridice si sa coboare ca un deal, sau un ”zid” putea sa apara
si si izoleze doar o parte din ea. In fiecare spectacol, spatiul de joc se
inchidea si se deschidea in mod alternativ, alunecand inainte si Tnapoi
vertiginos si devenind locul perfect pentru un teatru al dezechilibrului.

Pe masura ce reputatia lui Foreman crestea in comunitatea artistica,
noi oportunitati teatrale se iveau. Institutiile teatrale il chemau tot mai
des, mai ales ci statutul lui se consolidase in Europa. in 1976 a primit o
ofertd sa regizeze o noud montare a Operei de trei parale a lui Brecht la
Teatrul ”Vivian Beaumont™ de la Lincoln Center. Foreman nu mai mon-
tase niciodata opera altui scriitor decat a lui insusi, dar afinitatea lui cu
Brecht era foarte mare. In versiunea lui la Opera de trei parale a incercat
sd recupereze ferocitatea pe care Marc Blitzstein! o sacrificase intr-un
spectacol off-Broadway foarte popular in epoca. Opera de trei parale a
fost prima dintr-o serie de opt productii semnate de Foreman sub auspici-
ile lui Joseph Papp in urmatorii 12 ani, dintre care trei (Pinguinul
Touquet, 1981, Egiptologie, 1983 si Ce a vazut el?, 1988) erau scrise de
Foreman 1n traditia Teatrului Ontologico-Isteric.

Foreman a inchis teatrul sau de pe Broadway in 1979. Wooster
Group a oferit teatrului O-H spatiul sau de joc, celebrul Performing
Garage. Din 1985 pana 1n 1990 Foreman a prezentat patru piese aici:
doud cu ansamblul Wooster Group — Miss Universal Happines/ Miss
Fericire universala, 1985 si Symohonie of the Rats/ Simfonia
sobolanilor, 1988 — si doua fara — Cura, 1986 si Lava, 1989. Foreman
recunoagste ca stilul de joc visceral al Wooster Group — atat de diferit de
distantarea ironica dictatd de el actorilor cu care lucrase pana atunci —a
deplasat in mod clar rezultatul colaborarii lor in directii "hiper-chine-
tice™:

Actorii de la Woster Group nu ezitau sa urmeze din plin sugestiile
mele de a vorbi mai tare si de a se misca mai repede... se aruncau
Inainte cu o determinare care misca spectacolul mai repede si

! Nota traducatorului: compozitor american, 1905-1964.
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mai repede, si imi permitea sd cer mai multa activitate fizica
decdt cerusem vreodata in trecut.” (Ibid.: 97)

in 1991 Foreman a preluat istoricul teatru de la etajul bisericii St.
Mark de pe Second Avenue, in cartierul newyorkez East Village. Acest
spatiu, care a gazduit toate creatiile recente ale regizorului, a dat o noua
forma viziunii lui regizorale, exact asa cum spectacolele sale de inceput
erau influentate de forma spatiului de joc de pe Broadway. In timp ce
al doilea era Ingust si adanc, accentuand distanta, spatiul de joc de la St.
Mark este larg si lipsit de adancime, extinzand-se ca o cutie corneliana,
nerabdatoare sa se umple de obiecte. Dupa simplitatea scenica a primului
spectacol montat aici, The Mind King/Mintea rege (1992), spectacolele
de la St. Mark si-au imbogatit tot mai mult componenta vizuala. Spec-
tacolul Samuel’s Major Problems/ Marile probleme ale lui Samuel
(1993), se desfagura intr-o camera foarte bine luminata unde avusese loc
o petrecere: baloane, confetii, hartie creponata erau aruncate peste tot, si
fotografii ale unor cranii erau puse pe pereti, aceleasi cranii care se
amestecau cu alte obiecte stranii pe rafturi. in spectacolul My Head Was
a Sledgehammer/ Capul meu era un ciocan (1994), decorul era o camera
cu table de scoala, rafturi nalte de carti si mici steaguri atarnate ici-colo.
Putea sa fie o camera de lectura, un studio, un gimnaziu — sau toate la
un loc. I've got the Shakes/ Ma trec fiorii (1995) repeta imaginea festi-
vitatilor ratate: din nou baloane si steaguri festonau spatiul de joc, iar
flori albe cadeau in cascade din tavan. Personajele si povestea ramaneau
eluzive, tipic pentru Foreman, dar probabil ca temele erau mai accesibile
decat inainte. Cu varsta, Foreman se apleca asupra unor teme ca moartea
sau autoevaluarea existentiala.

Richard Foreman va persevera. La fel ca personajul lui Beckett,
Unnamable (Nenumitul, titlul romanului lui Samuel Beckett din 1953,
al treilea roman al scriitorului, care prezintd perspectiva unica a unui
personaj nenumit, 7. frad.) nu poate merge inainte, dar o va face totusi.
Asa cum se confesa in textul spectacolului Permanent Brain Damage/
Afectiune cerebrala permanenta (1996), un om furios, deziluzionat si
infricosat de viatd, nutreste totusi credinta oarba cd din haosul care il
inconjoara va risiri ceva minunat de frumos”. in cea mai accesibila
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dintre cartile sale, Unbalancing Acts/Acte Dezechilibrate (1992),
Foreman noteaza ca “In principiu, un artist face acelasi lucru de-a lungul
carierei sale” (ibid.: 85). Intr-adevar, si el a reciclat continuu imagini
vizuale (corzile vargate, detaliul tip colaj, liniile de forta, etc), titluri
(Capul meu era un ciocan, Ma trec fiorii), preocupari intelectuale si
strategii regizorale (interpretare non-interpretativa, intreruperi constante
ale fluxului spectacolului, distantare brechtiand prin intermediul
luminilor orbitoare, a sunetelor deranjante si a fragmentarii muzicale).
Viziunea lui rdmane de neclintit §i antagonistd: Foreman sustine ca
atunci cand criticii conservatori ataca arta contemporana pentru ca se
tem ca va submina cultura Occidentala, teama lor e valida. Nu acum, ci
”pe termen lung”. Pana atunci, Foreman va merge Tnainte — de 30 de ani
si mai bine — continuand sa creeze artd serioasa intr-o cultura pe care o
simte ca fiind ostila artei serioase.

Alte lecturi:

Foreman R. (1976) Richard Foreman: Plays and manifestos, ed. Kate Davy,
New york: New York University Press
—(1985) Reverberation Machines: The Later Plays and Essays, Barrytown,
NY: Station Hill Press
—(1992) Unbalancing Acts: Foundations for a Theatre, New York: Pantheon
Books
— Rabkin, Gerald (ed.) (1999) Richard Foreman, Baltimore: John Hopkins
University Press.
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traducere de Cristina Modreanu
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PETER STEIN (1937

Locul regizorului german Peter Stein in istorie este similar cu cel al ado-
lescentului 1n cadrul unei familii — in acelagi timp rebel si saritor, in
disputa cu mentorii sai si format de acestia. Productia 7asso din 1969 a
lui Stein a fost in mod evident incercarea unui tandr regizor german ce
lucra in inevitabila umbra a lui Brecht sa confrunte mostenirea maestru-
jarea scenelor din Zasso facuta de Stein 1i datoreaza foarte mult lui
Brecht: episoadele sunt grupate fara o aparenta secventialitate. Dupa
cum observa Michael Patterson, ,,Subminand absolutul structurii dra-
matice a piesei, Stein a pus la indoiala absolutul structurii sociale pe care
o reflecta” (Patterson 1981:21): nici cé se poate, desigur, o definitie mai
clara a ,,epicului” din teatrul brechtian. Patterson mai nota ca actorul
,,Bruno Ganz nu s-a identificat cu Tasso, ci l-a ‘citat’ pe acesta” (ibid.:26)
— trimitere la o tehnica teatrala folositd de Brecht pentru a provoca
distinctia dintre actor §i rol. Patterson nota ,,efectul de soc blasfemiator”
(ibid.:24) obtinut prin rostirea deliberat incorecta a replicilor de catre
Edith Clever, o modalitate tipic brechtiana de a supune normele sociale
criticii prin rescrierea acestora intr-o forma neobisnuita.

in 1970 Stein a decis sd aplice principiul distantarii nu doar textelor
pe care le punea in scena, ci si modalitétii in care erau conduse teatrele
din Germania. Printr-o miscare radicald, a supus Schaubiihne, teatrul pe
care tocmai il preluase, principiilor democratiei si egalitarismului ce
reprezentasera o caracteristica a unora dintre piesele pe care le regizase.
Aceasta era o loviturd la adresa traditiei controlului autocratic pe care
regizorii germani il exercitau de obicei, dar se baza pe convingerea lui
Stein ca actorii vor avea probabil o prestatie mai buna daca vor avea un
cuvant de spus in telurile urmarite de compania teatrala ca intreg. Stein
a ales piesa lui Brecht Mutter Courage (1970) pentru prima punere in
scena de la Schaubiihne. Alegerea piesei era simbolica: asa cum perso-
najele din drama isi pierd instinctele burgheze si imbratiseaza treptat
gandirea comunitara, tot asa si desfasurarea repetitiilor, spera Stein, va
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abandona autoritarismul traditional si va adopta un mod mai democratic
de functionare. Stein s-a inclus singur intr-un triumvirat de regizori care
erau parte a unui colectiv mai larg ce cuprindea intreaga companie. Toti
actorii participau la toate repetitiile pentru ca sd contribuie, la Intalnirile
zilnice, menite sa discute directia pe care urma sa o ia productia piesei.
Li se cerea sfatul chiar si tehnicienilor in legatura cu conceptia regizo-
rilor, iar parerile lor erau consemnate cu sfintenie. In efortul de a largi
cercul participantilor la democratia abia infiripata a lui Stein, s-au insti-
tuit discutiile post-spectacol, in care spectatorii erau incurajati sa con-
tribuie la procesul de creatie a spectacolului. Dupad cum remarca Stein
intr-un interviu cu Bernard Dort, ,,ceea ce intentiondm sa exploram...
este o forma de teatru in care spectatorii sunt in final cei care creeaza
teatrul... Ceea ce se aratd va afecta direct spectatorii si ii va implica in
dezbatere, facandu-i intr-adevar sa-si puna la indoiala propriul lor mod
de a dezbate”.!

A devenit insa curand vizibil ca pentru actorii i tehnicienii lui Stein
responsabilitatea crescutd de a conduce teatrul reprezenta mai degraba
o povard, decat o implinire. Orele suplimentare erau obositoare, iar
dezbaterea a devenit frustranta, cu un atat de mare numar de pareri
contradictorii de impacat. Considerentele practice au facut in final ca
regizorii sa aiba partea leului in luarea deciziilor. Nici macar aga nu a
existat suficientd coeziune, deoarece chiar contributiile fiecarui regizor
in parte trageau inevitabil spectacolul in directii diferite. Decizia de a
da actorilor importanti roluri episodice, pentru a da actorilor mai marunti
ocazia de a fi staruri, s-a dovedit a fi o irosire grosoland de resurse.
Decizia de a da tehnicienilor si regizorilor drepturi de vot egale in pro-
bleme ce afectau serios administrarea companiei s-a dovedit de aseme-
nea neinspiratd: dupa certuri aprinse in legatura cu soarta unui inginer
care fusese dat afara, s-a obtinut un echilibru mai stabil atunci cand
membrii cu contracte temporare ai echipei nu au mai primit drept de a
se opune deciziile comitetului.

Stein a iesit din experimentul sdu cu democratia atat sifonat, cat si
nerabdator. Frustrarea sa a erupt intr-o preocupare plinad de zel extrem

! Stein, Peter (1972) Interviu cu Bernard Dort, Travail Theatral: 24.

191



PETER STEIN

fatd de opusul ideologic al democratiei — teatrul nostalgiei burgheze.
Stein a fost cat se poate de clar in legdturda cu motivele abandonului
scurtei sale cariere de purtator de cuvant al proletariatului: compania va
trebui sa accepte, a argumentat el, ca atat membrii acesteia, cat si spec-
tatorii faceau parte in esenta din clasa de mijloc si cd, daca recurgeau la
o agenda revolutionara, erau si condescendenti, si ipocriti:

Teatrul nu poate fi o forma de a pune in practica ideologia clasei
muncitoare. Aceasta poate fi obtinuta doar prin practicarea
luptei politice. Mijloacele sunt cuvantul, scrierea, imaginile etc,
§i nu interactiunea care are loc intre doi sau trei oameni, intr-un
spatiu inchis, in fata a maximum 1300 de persoane.’

Atunci cand Stein a declarat vehement ,,Refuz sa pun in repertoriu
piese proaste care trateaza asa-numitele probleme ale clasei muncitoare,
doar ca sa dovedesc cat de de stanga suntem” (in Der Abend, 21 iulie
1977), tonul sau era cel al unuia pentru care refuzul modelului socialist
era, de fapt, refuzul unei etici de familie. Era din nou adolescentul ce
protesta excesiv din cauza legaturilor ce se formasera intre sensibilitatea
sa si un anumit mod de gandire.

Revolutiile socialiste, a explicat Stein de nenumadrate ori, se jucau
cel mai bine pe scena vietii, nu a teatrului. Revolutiile nu numai ca nu
erau potrivite cu abordarea teatrald, dar teatrul insusi era compromis
daca se limita exclusiv la un material revolutionar. Urmatoarea sa punere
in scend, Peer Gynt de Ibsen (1971), a anuntat Stein cu zelul unui con-
vertit, va tinti in schimb “sd ducd la intelegerea originilor noastre
burgheze’. De fapt, exista o asemanare mai mare intre tehnicile folosite
in Mutter Courage si Peer Gynt decat ne-ar fi facut sa credem indignarea
ideologica a lui Stein. Firul cdlauzitor al modificarilor facute de Stein la
textul lui Ibsen era preocuparea pentru expunerea structurilor sociale pe
care se sprijinea actiunea dramatica:

2 Stein intr-o intalnire cu actorii si personalul companiei, 30 noiembrie 1975
(Protocolul nr. 502 al teatrului Schaubiihne).
3 Stein citat in Protocolul din 5 aprilie 1970 al teatrului Schaubiihne.
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Astfel Calatorul strdin, in loc sa-l intrebe pe Peer despre expe-
rientele sale privind groaza, punea acum intrebari ca ... , Ai
incercat vreodata sa afli adevarul despre conditiile sociale din
Norvegia?”

(Patterson 1981:70)

In scena trolului replicile lui Peer erau adaptate si nu sune ,,Sunt
orice doresti — un turc, un pacatos, un trol”, ci ,,Sunt orice doresti — un
mincinos, un capitalist, un trol” (ibid.: 84). Actorii erau implicati in dis-
cutiile despre modificarea textului si Stein accepta decizia majoritatii in
privinta distributiei. Devotamentul teatrului Schaubiihne pentru jocul de
ansamblu a fost satisfacut prin Impartirea rolului lui Peer in mai multe
parti ce erau jucate de sase actori. Instructiunile primite de actori erau
clar brechtiene: trebuia sa ,,joace rolul si sa-1 critice™.

Unii comentatori au legat realismul mai apasat ce a intrat iTn mon-
tarile lui Stein din anii 70 si 80 de presupusul sau interes fata de ,,teatrul
burghez”. De fapt, utilizarea realitatii de catre Stein este interesanta
tocmai pentru ca distruge iluzia pe scend. Ploaia din Piggy Bank (1973),
de exemplu, era atat de reala ca distrugea jocul de-a “hai sa ne prefacem”
pe care se sprijind in mod traditional actorii naturalisti pentru a mentine
iluzia scenica. Tehnica apare intr-una dintre primele productii ale lui
Stein, Saved/ Salvat de Edward Bond (1967), in care Stein a pus o barca
adevarata pe scena, dar a omis in mod deliberat s picteze copacii si apa
de care avea nevoie barca. Actul de a strecura un obiect real nelalocul lui
in contextul fictional al unei piese de teatru a avut efectul de a zgandari
simtul realitatii al spectatorilor — exact intentia lui Stein.

Unul dintre aspectele cele mai memorabile ale binecunoscutei
productii cu Viata la tara de Gorki (1974) a fost utilizarea unor copaci
adevarati care, atunci cand productia s-a mutat la Londra, au fost selec-
tati cu atentie si taiati din padurea Epping inainte de a fi plantati i udati
intr-un sol special preparat, pe scena. Copacii apartineau aceleiasi cate-
gorii de realitate voit intruziva care fusese folositd in mod repetat de
Stein in cursul carierei sale, pentru a sparge naturalismul cultivat cu grija
al actorilor. Tot aga cum la Brecht naturalismul unei scene trebuia sa fie

4 Canaris, Volker (1971) despre Peer Gynt-ul lui Stein, in Theatre heute 13:32.
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construit Tnainte de a fi distrus, si la Stein implicarea publicului era o
preconditie esentiald in distrugerea vrajei, ceea ce ducea la o “distantare”
eficace. In mod repetat, spontaneitatea creata cu truda, a personajelor
din Viata la tara, era distrusd printr-o incremenire — si intrerupta
printr-un comentariu asupra actiunii. Stein isi incuraja actorii “sa caute
detaliile, doar pentru trebuia sa fie ca in viata” (ibid.:113-114); dar fsi
punea actorii si sa stea nemiscati din cand n cand si sa se adreseze direct
publicului, distrugand astfel orice “iluzie” pe care ar fi creat-o jocul
acestora ca in viata.

Stein a inceput lucrul la Viafa la tara printr-o conferintd despre
Gorki. Co-regizorul sau Sturm l-a urmat cu o prelegere despre literatura
rusd din secolul nouasprezece. Lucrul la Cum va place (1977) a inceput
in acelasi stil — cu o serie de seminarii despre Shakespeare si cultura
elisabetand. A fost compilata o lista de lecturi ce continea lucrari pe o
multime de subiecte, inclusiv din filosofie si stiinta. Actorii alegeau
domenii de studiu si li se cerea sa-si prezinte concluziile in conferinte
sdptamanale. Au existat chiar si lecturi din Jung “pentru a ilustra
dragostea utopica prin simbolul hermafroditului” (ibid.: 134) — un
subiect academic pe cat se poate imagina de Indepartat de tumultul
activitatii practice din teatru. Actorii au lucrat la insusirea unor aptitudini
fizice, cum ar fi dansul Morris, dar acestea erau privite ca niste exponate
de muzeu — si asa au fost §i prezentate intr-o reprezentatie-atelier
(work-in-progress) intitulatd Memoria lui Shakespeare (1976). Intr-o
epocd in care explorarea spatiului din afara limbajului reprezenta moda
absoluta, Stein s-a ancorat rigid in valoarea studiului intelectual al uni-
versului unei piese, inainte de a incepe locuirea fizica a acestuia. Refuzul
lui Stein fata de lucrul orientat spre corp era similar cu refuzul sau fata
de teatrul socialist: in ambele cazuri o metoda depasitda de lucru era
preferatd unei alternative mai noi si mai la moda. Revolutionar la Stein
era faptul ca era un reactionar.

Cum va place a fost pusa in scena intr-un studio de film. Lui Stein i
placea flexibilitatea pe care spatiul i-o oferea: ii permitea sa mute
publicul din loc in loc si sa aiba secvente jucate simultan n diverse zone.
in timp ce anumite scene de la curte erau jucate ca buciti de decor pe
scena, altele implicau actori care se migcau printre spectatorii care
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trebuia sa se adapteze la actiune, ca si cum ar fi fost pe o strada. Publicul
urma apoi actorii printr-o usa din perete care ducea, printr-un pasaj
ingust, in “Arden” — o arena larga scaldata in ciripit de pasari si lumina
autumnald, presarata cu copaci si iazuri, frunzis, putineie de unt si furci
de tors. Actiunea avea loc simultan in tot acest spatiu vast. Unele
momente erau surprinse, iar altele pierdute, in timp ce privirea se misca
odati cu actiunea. Intr-adevir, exact tensiunea dintre ceea ce era zarit si
ceea ce era ratat constituia un element vital al interesul starnit de punerea
in scena.

Poate cd cel mai memorabil — si controversat — aspect al productiilor
mai recente ale lui Stein este o extindere a acestei preocupari privind
dimensiunile, scara unui spectacol. Stein a mutat teatrul Schaubiihne
intr-o cladire noud, care a fost proiectata sa-i satisfaca nevoia crescuta
de spatiu mare si flexibil, la un cost de 25 milioane de lire sterline. Stein
a parasit Schaubiihne in 1985 fara ca foamea de spatiu sd-i fi scazut:
Tulius Cezar din 1992 a folosit 200 de figuranti pe o scend de 45 de metri.
Faust-ul pe care I-a montat in anul 2000 a durat peste 20 de ore si a
costat 24 milioane de marci — un pret care era, pentru multi, in con-
tradictie cu imaginea unui regizor care si-a inceput cariera montand
Vietnam Discourse al lui Peter Weiss (1968) ca pe o serie de reprezentatii
agit-prop care se terminau in fiecare noapte printr-o colecta pentru
finantarea armelor catre Vietcong. Pentru unii, Stein s-a vandut sistemu-
lui. Pentru altii, Stein a scapat in sfarsit de povara trecutului sau cultural
si s-a maturizat ca un regizor cu o viziune independenta.

Alte lecturi:

Lackner, P. (1977) Peter Stein, Drama Review, T74 Iunie.
Patterson, M. (1981) Peter Stein, Cambridge: Cambridge University Press.

in romaneste:

Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009

SHOMIT MITTER
traducere de Anca Ionita
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JOANNE AKALAITIS (1939 -)

JoAnne Akalaitis este unul dintre cei mai inovatori §i controversati
regizori americani. Opera ei variaza de la piese originale pana la inter-
pretari neconventionale ale unor piese clasice. Apreciata pentru abor-
darea regizorald bazata pe imagini si sculpturalitate, Akalaitis combina
in operele ei tip colaj, textul, actoria si decorurile, astfel incat sa creeze
medii teatrale extrem de evocatoare. Apropierea ei de teatru este una
profund fizica. in opera ei, evenimentul dramatic este prezent in mod
palpabil in corpurile actorilor si in arhitectura scenica a spatiului, a ima-
ginii, a luminii, a sunetului si a muzicii. Akalaitis considera aceste
aspecte concrete, fizice, ale teatrului ca fiind elemente compozitionale,
iar acestea nu numai ca produc emotie, dar mai mult, adauga structura
si forma spectacolelor ei. Spatiul teatral este si un spatiu psihologic;
geografia fizica este si geografie emotionala. Ceea ce conteaza mai pre-
sus de orice, conform acestui regizor iconoclast, este "interiorul si exte-
riorul impreuna™.

Vreme de 20 de ani, Akalaitis a fost membru al companiei Mabou
Mines cu sediul la New York, grup teatral colaborativ pe care ea l-a co-
fondat impreuna cu Lee Breuer, Ruth Maleczech, David Warrilow si
Philip Glass in 1970. Mabou Mines s-a distins printr-o complexa sensi-
bilitate vizuald, prin rigoare intelectuald, principii democratice §i o
traditie a colabordrii cu artisti din varii discipline. Compania a ramas
dedicata procesului creativ mai degraba decat finalitatii comerciale, dez-
voltandu-si piesele teatrale de-a lungul unor indelungate perioade de
repetitii si tindndu-le apoi in repertoriu cativa ani. inci din zilele de
inceput la Mabou Mines, Akalaitis a recunoscut importanta muncii in
colectiv. Ea considera ca actorii sunt indivizi inteligenti care gandesc

! Toate citatele atribuite lui JoAnne Akalaitis sunt extrase din notele ei de repetitii
pentru Ce pacat ca-i curvd, montat la Teatrul Goodman, Chicago, 1990 sau
din notele pentru Mormon Project, regizat la Atlantic Center for the Arts, New
Smyrna Beach, Florida, 1990, precum si din interviuri date de regizoare si
conversatii informale cu autoarea textului.
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creativ si independent, si nu simpli executanti ai viziunii regizorului, de
aceea Incearcd sa creeze un mediu democratic pentru repetitii, in care
participantii sa aiba libertatea de a inventa si de a explora. De asemenea,
ea crede ca este crucial pentru actori sa dezvolte un sentiment al ansam-
blului de-a lungul perioadei de repetitii si agteapta de la fiecare actor
distribuit in productiile sale sa participe la sesiunile zilnice de incalzire
fizica. Indiferent daca actorii exploreaza imagini, miscari sau gesturi
intr-unul dintre exercitii, sau in timp ce lucreaza la o scend, Akalaitis le
aminteste permanent ca sunt “impreund” in acest proces.

Pentru Akalaitis elementul primordial al teatrului sunt corpurile in
miscare in spatiul scenic. Ea cauta actori care 1si locuiesc propriul corp
intr-o maniera relaxata si expresiva, actori care “au obiceiul de a fi
emotionali, dar carora le place si sa lucreze fizic”. In repetitiile ei, o
mare parte din munca actorilor implicé dezvoltarea unor conexiuni fizice
cu textul, cu colegii actori sau cu spatiul scenografic. Akalaitis crede ca
toate marile piese cer actorului sa fie ”pre-narativ”, sa fie capabil sa
existe intr-un fel de stare primitiva, subconstienta si deschis catre lumile
piesei. In acest scop, ea a dezvoltat o serie de exercitii fizice ce sunt in
centrul procesului ei regizoral. Exercitiile, facute de intreaga distributie
de-a lungul intregii perioade de repetitii, nu sunt menite sa creeze situatii
improvizate sau scene. Rolul lor este sa stabileasca aceasta stare pre-
narativa, deschisa si alertd, intr-un fel care sa evite definirea fizicalitatii
personajelor prea devreme in procesul repetitiilor.

O data stabilit, acest fundament al fizicalitatii primitive devine baza
pentru munca mai detaliata asupra scenelor in care Akalaitis si actorii se
angajeazd, atunci cand continud explorarea universului unei piese.

In anii din urma, Akalaitis a dedicat din ce in ce mai mult timp
lucrului ”la masa” in primele zile de repetitii. Dar chiar si asa, ea isi
pune actorii in picioare din prima sau a doua zi, angajandu-i intr-o serie
de exercitii fizice complexe, care pot dura oricat, de la 20 de minute la
cateva ore, in acest timp sprijindndu-si munca pe text. Discutand proce-
sul de repetitii pentru spectacolul ei cu Aniversarea, de Harold Pinter la
American Repertory Theatre (2004), Akalaitis explica ca exercitiile ei de
migcare “ajuta la dezvoltarea unei companii” i i ajutd pe actori sa
invete sa vorbeasca unii cu altii prin intermediul corpurilor”. Ea adauga:
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“n-as face niciodatda un spectacol fara aceste exercitii. E foarte greu
pentru mine sa incep repetitiile si pur si simplu s& ma pun pe lucru —am
nevoie ca actorii sa facd ceva mai intai. Actorii ma conduc spre explo-
rare, nu eu ii conduc pe ei” (Saivetz 2000: 188). in timp ce actorii fac
exercitiile, Akalaitis fie priveste atent, trecand ea insasi prin aceleasi
exercitii in imaginatie, fie 1si lasa mintea libera. Uneori, ii roagd pe actori
sd improvizeze singuri In timp ce ea noteaza idei i imagini. Regizoarea
subliniaza ca exercitiile aduc beneficii in primul rand actorilor, mai
degrabd decat ei, si se referd la acestea ca la o ,purd cercetare
actoriceasca”.

In timp ce fiecare exercitiu are propriul sau scop si set de instructiuni,
majoritatea cer actorilor sa se miste prin spatiul de repetitii pe muzica pe
care Akalaitis o asociaza — tematic, emotional sau structural — cu un
anume text sau proiect regizat de ea’.

Ea asista ca un antrenor de pe margine, indemnandu-i pe actori sa fie
constienti de senzatia fizica a spatiului din jurul lor, in special a spatiului
dintre ei. Le reaminteste sa fie constienti de muzica si sa o foloseasca,
chiar daca ceea ce se Intdmpla sa faca fizic se afla in opozitie cu aceasta
(de exemplu miscare Incetinitd pe muzicd cu un ritm frenetic). Actorii
sunt rugati sa nu-si coregrafieze migcarile pe muzica, ci sa fie constienti
de calitatile emotionale ale acesteia si si "lase muzica induntru”. In acest
fel, muzica faciliteaza investigarea de catre actori a imaginilor ce rasar
din propriile istorii, din text, din sugestiile regizorului sau din elementele
de decor aflate in spatiul fizic. In timp, exercitiile intiresc legitura
actorilor unul cu altul si cu spatiul din jurul lor, care in cele din urma va
contine elemente de scenografie, recuzitd, lumini si muzica. Ei devin
astfel obisnuiti sa lucreze in echipa si sa creeze un vocabular de imagini,
de gesturi si migcari, atat personal cat si Impartasit cu ceilalti, vocabular
ce poate fi invocat pe parcursul procesului repetitiilor.

Akalaitis compara senzatia de energie a actorilor cu aceea a unei
echipe de atleti ale caror reflexe sunt automate si orientate constant

2 Exemple din muzica pentru repetitii folositd de Akalaitis: Jimmy Cliff/By the
Waters of Babylon, David Byrne/ Burning Down the House — pentru Mormon
Project sau cantece de Marvin Gaye pentru Trojan Women/Femeile troiene.
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inspre sarcina fizica a miscarii. Actorul, la fel ca atletul, foloseste
vederea laterala ca sa simta apropierea altui jucator, ca sd simta energia
ce vine dinspre spectator, ca sa simtd cum sa gaseasca o forma pentru
ritmul si dinamica momentului. Akalaitis a spus ca 1i displac ”oamenii
care stau in picioare in fata decorului vorbind unii cu altii”.

Indiferent daca indeplinesc un exercitiu fizic sau o scend dupa un
scenariu existent, actorii lui Akalaitis sunt indemnati “’sa fie in scena si
sd se vada in ea”. Sunt Incurajati sa renunte la ei Insisi, atat pentru cir-
cumstantele fictive ale exercitiului sau scenei, cat si pentru “unde” si
’cine” este actorul — mai exact, un corp miscandu-se in spatiul teatral,
investigand o structurd dramaturgicd/emotionald/arhitecturala cu clari-
tate si sinceritate. Dupa Akalaitis, actorii trebuie sa fie deschisi la tot ce
e In jurul lor fara sa se piarda in emotii; in orice moment, ei trebuie sa
fie congtienti de situarea lor precisa in geografia fizica si emotionald a
lucrarii respective. Tipul de prezenta pe scend pe care Akalaitis il vrea
de la actorii sdi le cere acestora sa fie sensibili si responsabili pentru
ceva mai inalt decat propriile roluri individuale. Actorul dintr-un spec-
tacol semnat de Akalaitis nu numai ca este imaginea, dar o si aruncd,
stiind exact cu ce si cu cat anume contribuie el sau ea la totalitatea com-
pozitiei de pe scend. Procedand asa, actorii sfarsesc prin a se vedea pe
ei Ingisi nu numai ca pe componente, ci si ca pe slefuitori ai intregii
”imagini” de pe scena.

Akalaitis ofera urmatoarea imagine din interior in ce priveste abor-
darea sa regizorala: ”1mi iau majoritatea ideilor din fotografii. De fapt,
toate imaginile din teatru sunt vizuale, chiar si limbajul — e imposibil sa
citesti fara sa produci imagini in mintea ta. Lucrul cel mai important
pentru mine este sd raman credincioasd imaginilor mele. Ea si-a
dezvoltat exercitiile fizice pentru a-si ajuta actorii sd exploreze, Intr-un
spatiu pe care il impart, legéturile dintre fizicalitatea lor si aceste imagini
din mintea lor, si ca sd-i incurajeze sa rdmand credinciosi acestor
imagini.

La cel de al doilea simpozion anual al Universitatii New York care
se concentra pe relatia dintre decor si interpret, Akalaitis a vorbit despre

3 Wetzsteon, R. (1981) Mabou Mines, New York Magazine, 23 februarie: 30
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dorinta ei de a folosi decorul pentru a-i pune la incercare pe actori, dar
si despre interesul ei de a lucra cu actori care ”pot vedea totul — pot vedea
spatiul si pe ei insisi in acest spatiu™. Ea crede ca un decor pretentios din
punct de vedere fizic nu pune probleme actorilor si este, de fapt, prefe-
rabil pentru ca adauga o “’tensiune interesanta spectacolului’. Akalaitis
explica ca actorii lucreaza intr-o maniera foarte intima, ermetica, profund
subiectiva, pe care in cele din urma trebuie sa o traduca intr-un fel de a
munci care este public, obiectiv si fizic:

"Actorul trebuie sa se plaseze in spatiu, iar asta e foarte greu.
Actorii spun “of, cu decorul asta e foarte greu de lucrat”. Toti
spun asta. Trebuie sd spund asta. Au nevoie sd o spund. Apoi, au
nevoie sa faca urmdatorul pas, adica sa inteleaga ca decorul ii
sustine i ii imbrdtiseazd. Si trebuie sa-si dea seama cum sa-I
domine. Eu spun adesea ca actorii trebuie sa posede spatiul. Si
de obicei ei asta §i fac.”

E ironic faptul ca Akalaitis, despre care se spune adesea ca este mai
degraba un regizor de decoruri decat un regizor de actori, igi investeste
actorii cu un grad neobisnuit de responsabilitate imagistica. In special in
fazele prime ale repetitiilor, Akalaitis 1i incurajeaza pe actori sa gan-
deasca regizoral, inventdnd imagini care isi pot gasi locul in productia
finala. Intr-un fel, ea le da puterea de a deveni, ceea ce Roland Barthes
numea “maestrii ai intelesului”®. Daca actorii doresc sd se supuna exer-
citiilor lui Akalaitis si au increde 1n abordarea ei regizorala, ei se deschid
catre posibilitatea de a experimenta un grad neobisnuit de spontaneitate,
individualitate si pasiune pe scend. Ca rezultat, scena devine un vartej in
care imaginea, emotia i corpul se impletesc una cu alta.

Akalaitis a remarcat ca, pentru ea, “haosul, nu conflictul, este esenta
dramei” — ilogicul, rebeliunea si nesabuinta. De obicei, ea dezgroapa
ciudatenia si perversitatea din istorie, politica si culturd. Desi Akalaitis

4Smith, R. (1992) Actors, Designers face Off: Can They be Partners?, American
Theatre, aprilie: 49.

3 Ibid.

¢(1977) — ’Diderot, Brecht, Eisenstein” in Image-Music-Text, ed. And trans. S.
Heath, New York: Hill- Farar: 74.
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monteaza des opere scrise de oameni din alte culturi decat aceea
americand, imaginatia ei este sedusd de acele aspecte ale psyche-ului
colectiv american care sunt deformate, demente, urate, infricosatoare si
pe care, cu tendinta noastra ciudata spre un optimism naiv, le sentimen-
talizadm sau le reprimam. Spectacolele ei au avut de-a face cu subiecte
nelinistitoare precum dezvoltarea energiei atomice (Dead End Kids: a
History of Nuclear Power/Copiii sfarsitului: istoria puterii nucleare,
1980 pe scena, 1986 — in film); Intrepatrunderea dintre esecul politic si
tragedia sexuala 1n Italia fascista (Ce pdcat ca-i curva, 1990); curentul
de ipocrizie si frauda ce anima religia mormona (7he Mormon Project
Workshop, 1990); si sistemul grotesc de pedeapsa capitala dus la
indeplinire cu ajutorul unei Ingrozitoare si in mod ciudat glorioase
masini de executie (In the Penal Colony/ In colonia penald, 2000-2001).
Comentand pe marginea “’reuniunii fericite si periculoase dintre violenta
si umor” in piesele lui Euripide, Shakespeare, Beckett si Pinter, Akalaitis
sugereaza ca aceste piese ne permit s trdim acea parte din viata noastra
pe care altfel ne e interzis sd o experimentam: “cred cd acest interes
pentru violenta e sdnatos. Violenta are de-a face cu haosul si Intunericul,
iar haosul si intunericul sunt parte din religie, drama, literatura, teatru si
muzica. Vrem sa ne scufundam 1n asta din cand in cand™’.

Atrasa de subiecte si texte care trateaza aspecte ale haosului in indi-
vid si societate, Akalaitis imbratiseaza haosul necunoscutului ca pe un
aspect inevitabil al procesului creativ. Exercitiile ei fizice servesc drept
structuri formale care sd dea forma si continut acestui haos, permitand
actorilor sd investigheze imagini personale, textuale si scenice Intr-un
mediu sigur din punct de vedere emotional. Ei devin participanti activi
in partea de constructie a imaginii din spectacol, o zona considerata in
mod traditional ca apartindnd regizorului si scenografului. in timp ce
membrana dintre interpretare si decor devine tot mai permeabild, actorii
joaca cu decorul si inauntrul decorului, in loc sd o faca in fata acestuia.

7 McKittrick, R. (2003) Party Politics, interview with JoAnne Akalaitis, Ameri-
can Repertory Theatre website, Cambridge, MA. — www.amrep.org/arti-
cles/2_3b/party.html
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Integrarea interpretarii si decorului este astfel la baza procesului regizo-
ral al lui Akalaitis.

De la inceputul anilor 70 JoAnne Akalaitis a fost consideratd un
regizor provocator, autoare de opere experimentale, uneori uimitoare,
alteori invalidate de spectatori. Pentru cd ea valorizeaza aspectele
vizuale, spatiale si compozitionale ale teatrului, munca ei poate provoca
plangeri din partea anumitor critici sau spectatori care trag concluzia ca
ea ar dispretuia procesul interior al actorilor. De fapt, Akalaitis respecta
viata emotionala a actorilor §i 1i considera pe actori ca fiind colaboratori
activi si inteligenti in procesul de creare a productiilor ei. Ea este un
regizor care submineaza limitele estetice, de aceea Incercarile criticilor
si ale specialistilor de a-i descrie opera, stilul si gustul esueaza adesea.
Imaginatia ei este provocatd atat de structurile si sistemele relatiilor de
putere, cat si de propriile ei vise. Ea se lupta cu intrebari complexe
despre societate, filozofie si estetica fara a se multumi cu raspunsuri
usoare si agteapta acelasi lucru de la colegii ei, dar si de la critici si spec-
tatori.

Alte lecturi:

Bartow, A. (1988) JoAnne Akalaitis in The directors Voice: Twenty-One
Interviews, New York: Theatre Communication Group: 1-19
Cattaneo, A. si Diamond, d. (1996) We are the Ones, interview with JoAnne
Akalaitis, the Journal for Stage Directors & Choreographers 10: 9-17
Daniels, R. (1996) Women Stage Directors Speak: Exploring the Influence of
Gender on Their Work, Jefferson, NC:McFarland
Saivetz, D. (2000) An Event in Space: JoAnne Akalaits in Rehearsal, Lyme,
NH:Smith&Kraus
DEBORAH SAIVETZ
traducere de Cristina Modreanu
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ARIANE MNOUCHKINE (1939 )

Teatrul lui Ariane Mnouchkine depinde de trei prioritati interconectate,
carora le sunt subsumate toate celelalte obiective: constructia colectiva
a productiilor, mai degraba decat viziunea singulard a unui regizor;
teatralitate, mai degraba decat reprezentare realistd; angajament politic,
mai degraba decat estetism. Ideile si practicile sale au evoluat intre acesti
parametri de-a lungul celor 40 de ani in care a lucrat exclusiv cu Théatre
du Soleil (Teatrul soarelui, n.trad.) la Paris.

Compania pe care ea a co-fondat-o in 1964 era o organizatie fara
ierarhii, cu salarii egale si responsabilitati comune, expresie a politicii de
stanga la care aderaserd membrii ei. Fard sa fie in mod specific aliniati
vreunui partid, ei au participat la revolta studentilor si muncitorilor din
mai 1968, organizdnd un turneu cu spectacolul La Cuisine/Bucataria
(piesa lui Arnold Wesker) in fabricile aflate in greva. Mnouchkine
impartagea principiile lui Vilar despre includere si accesibilitate definite
prin notiunea de “teatru popular”, iar cu Brecht ideea ca teatrul este
esential in incercarea de a determina schimbarea sociala.

Totusi, ea a respins constant anumite calificari ale operei sale,
considerate de unii drept didacticd” sau “militantd” — caracteristici
cunoscute drept ’brechtiene”, vazute in contextul francez al anilor 60 si
70. Termenii au rdmas atasati spectacolelor ei de la celebrele spectacole
1789 (1970) si 1793 (1972), ambele create in forma de promenada.
Théatre du Soleil montase aceste extraordinare fresce sociale ale
Revolutiei Franceze ca pe o analogie la momentele egalitare din mai
1968. Si totusi, Mnouchkine nu se gandise la aceste productii ca avand
scopul de a instrui sau de a convinge audienta, ci ca la o Incercare de a
intelege, impreund cu publicul, istoria trecutd si prezenta despre care
toti stiau cate ceva. Toatd lumea in Franta studiase dupa aceeasi curriculd
scolara si toata lumea trecuse prin mai 1968.

Pledand pentru ideea ca teatrul este o modalitate de a invata istoria,
mai degraba decat de a o transforma, asa cum prevazuse Brecht,
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Mnouchkine a inclinat balanta dinspre ceea ce putea fi considerata
politica activa Inspre un concept mai fluid, conform caruia ideologia e
mult mai putin importanta decat vietile oamenilor implicati in eveni-
mentele ce tin de ea. O usurare in acest sens aduce si credinta holistica
a lui Mnouchkine cu privire la relatia dintre teatru, societate i istorie,
care, pentru ea, nu este o problema nationald, ci tine de istoria lumii.

Oare viata constd in a sta inchis intre patru pereti sau in a-i
cunoaste pe ceilalti, in a calatori, in toate sensurile pe care le
putem da termenului? Cand facem teatru, cream, construim o
lume pe scend, in jurul scenei si prin felurile in care publicul ne
primeste. In fapt, nu-mi place si vorbesc despre toate astea ca si
cum ar fi detasate de restul. Aceasta este istorie. Vietile noastre
sunt situate in orice moment intr-o perioadd istorica: fie decidem
inca de mici ca suntem o fata sau un bdiat care vor participa la
istorie, fie decidem ca istoria se face fara noi, ne punem capul
intr-o gaurd neagra si nu ne mai miscam.” (Le Monde, 26
Februarie 1998)!

Mnouchkine discuta aici spectacolul “Et soudain, des nuits d’eveil ”/
Deodata, nopti de trezie, (1997) care trata genocidul si exilul poporului
tibetan. Ea continua:

Cand vorbim despre aceste culturi care dispar, de la Tibet la
Cambodgia, e vorba despre bucdti din noi care dispar. Singura
mea comoara este lumea. Nu sunt nici interesata, nici altruista
daca imi doresc sa o avem cdt mai putin devastatd posibil. (Ibid.)

Aceasta poate fi descrisa ca o politicd umanista si umanitara, a carei
importanta este palpabild mai ales in temele lui Mnouchkine din 1985,
cand ea a montat spectacolul de 10 ore L’ Histoire terrible et inachevee
de Norodom Sihanouk, roi de Cambodgie/ Istoria teribila si nesfdrsita
a lui Norodom Sihanouk, regele Cambodgiei. Pe scurt, spectacolul
deseneaza o imagine devastatoare: distrugeri in masa ale popoarelor,
regicid, matricid, razboi, lupta impotriva opresiunii morale si politice si

! Traducerea autoarei (in engleza).
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a injustitiei sociale, fanatism religios, autoritate abuziva, intoleranta,
exil, cautare de azil si lipsa de casa. Toate acestea sunt, pentru
Mnouchkine, episoade globale care distrug umanitatea. Nici un alt
regizor care a lucrat la sfarsitul secolului XX nu a pus in centrul teatrului
sdu asemenea subiecte urgente i atotcuprinzatoare.

in ceea ce priveste compozitia, Théatre du Soleil a atras pentru prima
data atentia internationald prin practica sa de “creatie colectiva”, care a
reusit sa produca spectacole ample, de arta. Creation collective/ Creatia
colectiva se refera la scrierea In comun, direct pe scena, nu pe hartie,
folosita ca modalitate de dezvoltare a primelor productii — Les
Clowns/Clovnii (1969), 1789, 1793 sau L’Age D or/ Viarsta de aur
(1975). Toti membrii companiei faceau cercetari pentru materialul lor.
Scenariile erau scrise din situatii improvizate, povesti, scene §i perso-
naje. Mnouchkine credea ca asta este necesar pentru ca “actorii sunt
autori mai mult cu sensibilitatea lor si cu corpurile lor decat ar fi in fata
unei foi albe de hartie” (Williams 1999: 55). Scenariul fizic implica
experimentarea cu diferite costume si machiaj de la bun inceput, pentru
ca interpretii sd poata vizualiza munca lor. Aceasta abordare vizuala a
devenit o trasatura permanenta a creatiilor Théatre du Soleil.

Cand a fost montat spectacolul /789, Mnouchkine a observat ca era
nesigura cu privire la rolul ei exact in companie, desi credea ca se afla
acolo ”pentru a Incuraja, pentru a da energie” (Babelet si Babelet 1979:
48). Totusi, cand s-a ajuns la spectacolul Varsta de aur, era destul de
sigura ca munca in colectiv nu implica excluderea locului specific al
fiecarui individ”, si se baza pe fiecare sa-si ocupe locul intr-un fel de
centralism democratic” pentru a asigura “maxima creativitate in fiecare
functie” implinitd de fiecare dintre ei. (Mnouchkine In Williams 1999:
57). Functia ei speciala era sd centralizeze activitatea. Mnouchkine
definea atunci rolul ei de regizor in termeni functionali, care nu sunt
identici cu termenii ierarhici, si si-a mentinut pozitia pana astazi.

Dupa spectacolul Virsta de aur, “creatia colectiva” desemneaza o
marcare mai precisa a sarcinilor artistice. Actorii au continuat sa
improvizeze, dar nu mai inventau §i scenariul. Mnouchkine a scris ea
insasi Mefisto (1979) si a regizat Richard II (1981), A doudsprezecea
noapte (La nuit des rois, 1982) si Henry IV (1984). A continuat
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explorarea marilor texte cu Les atrides/Atrizii (1990-1992), o tetralogie
in care Ifigenia in Aulis a precedat Orestia lui Eschil ca sa ajute publicul
sd inteleagd evenimentele din cea de a doua. Reintoarcerea lui
Mnouchkine la texte preexistente a fost motivata de doua dificultati
majore pe care le-a identificat: nu putea sa dezvolte arta actorului — ceea
ce o interesase inca de la inceputurile carierei - daca nu Intelegea din
interior principiile actoriei In Asia; §i nu putea sd aduca in scena in mod
adecvat evenimente contemporane, inainte ca intreaga companie sa fi
inteles cum tratasera Shakespeare si Grecii istoria cataclismica.

Nevoia ei de a intelege ororile istoriei noastre a facut-o sa o
descopere pe autoarca feministda Héléne Cixous care, credea
Mnouchkine, era scriitorul potrivit sa produca genul de texte de care ea
avea nevoie. Scrierile lui Cixous au sustinut temele umanitare ale
Théatre du Soleil: Norodom, despre masacrele produse de Khmerii rosii;
L’Indiade ou L’Inde de leurs réves/Indiada sau India viselor lor (1987)
despre lupta Indiei pentru independenta; La Ville parjure/ Orasul sperjur
(1994), despre cei lipsiti de domiciliu si despre scandalul sangelui con-
taminat cu HIV din Franta inceputului anilor 90; Les Tambours sur la
digue/ Tamburii pe dig (1999) despre cum propriul interes si lacomia
distrug comunitati si intregi societati. Pentru Et Soudain../ Si deodata...,
Cixous a aranjat si editat sutele de ore de scene improvizate ale actorilor
si a ajuns la patru ore. Dupa 15 ani de colaborare apropiatd, Héléne
Cixous trebuie considerata ca o prezenta esentiala pentru dezvoltarea
Théatre du Soleil.

Creation collective incorporeaza deasemenea si alte activitati pentru
care Soleil este renumit. Actorii ajuta la crearea costumelor, a decorurilor
si elementelor de recuzitd, tot ei fac curatenie si gatesc pe rand. Actorii
pregatesc mese si pentru spectatori, pe care 1i servesc in pauza, imbracati
in costume si machiati ca in spectacol. Toate acestea sunt consecvente
cu ideea lui Mnouchkine despre teatru ca eveniment total: locul in care
este jucata o productie trebuie sa fie o extensie senzuald a acesteia.
Pentru spectacolul $i deodata... sute de imagini mici ale Iui Buddha
umpleau locul de joc de la Cartoucherie, fosta fabrica unde, incepand
de la spectacolul /789, Théatre du Soleil si-a stabilit domiciliul. Mancare
tibetana era servita spectatorilor si o harta gigantica a tarii si a asezarii
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ei In Asia acoperea intreg peretele din spate al vastului hangar al
Cartoucheriei, unde oamenii se intdlneau, mancau si vorbeau. Atmosfera
conviviald si simtul celebrarii sunt fundamentale pentru notiunea de
teatralitate a lui Mnouchkine, inteleasd aici ca o responsabilitate de a
aduce mediul teatral, actorii i spectatorii impreuna.

Spatiul este, pentru Mnouchkine, nu ceva de umplut, ci ceva de struc-
turat pentru nevoile fiecarei productii. in 7789 in spatiul de joc se afla
multiple platforme care intaresc actiunea (adesea acestea au ecou de la
o platforma la alta), naratiunea si miscarea si creeaza excitarea asociata
istoriei in plina desfasurare. in productiile dupa Shakespeare, spatiul de
joc are o extindere stil hanamichi (o extindere a scenei folosita in teatrul
japonez Kabuki in special pentru intrarile si iesirile actorilor. Este alca-
tuita dintr-o platforma de lemn, elonjata, care se afla in stinga scenei
centrale si se intinde din spatele teatrului pana la scena principala,
trecand prin public, n.trad.), permitand actorilor sa pregateasca terenul
pentru intriri in scend superbe si iesiri in saritura peste granitele lui. In
Tobosarii... spatiul este continut, ca intr-un spectacol de papusi, ceea ce
se potriveste pentru o productie ai carei actori manuiesc marionete ce
simbolizeaza personajele (primul si ultimul spectacol de acest tip pentru
Théatre du Soleil). Spatiul din spatele gradenelor pentru spectatori tine
loc de cabine pentru actori. In spectacolul Orasul sperjur, un fugar apare
din acest spatiu si se indreapta alergand spre scend. Furiile (referinta a
lui Cixous la Furiile din A#rizii) matura acest spatiu ca sa ajunga la
pamantul din Hades, Intr-o scena de mare efect.

Impactul imediat este una dintre trasaturile definitorii ale teatralitatii
lui Mnouchkine, asa cum este si simtul diferentei pe care actorii il
creeaza prin “persona” (masca pe care si-o pun pentru spectacol, n.trad.)
lor. Spectatorii ii vad imbracandu-se si aplicandu-si machiajul elaborat
— inovatia lui Mnouchkine inspirata din teatrul asiatic si aplicata teatrului
european. Este esential ca spectatorii sa fie martori la aceasta intretaiere
arealitatii cu fantezia, pentru ca productiile lui Mnouchkine sunt figurari
eliptice ale unor evenimente istorice, niciodata reprezentari literale ale
acestora. Realismul este anatema pentru Mnouchkine, in special cand
presupune construirea psihologicd a personajului. In spectacolul Si
deodata..., de exemplu, ea trateaza situatia politica din Tibet prin
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numeroase metafore ale dislocarii si mazilirii. Principala metafora din
spectacol este trupa itineranta de artisti tibetani, care simbolizeaza intreg
poporul tibetan. O metafora subsidiard este un vagabond fara casa care
nu este nici el redat realist, ci printr-un amestec de Charlie Chaplin si
Arlecchino din commedia dell’arte.

Premiza de la care porneste Mnouchkine este aceea ca teatrul trebuie
sa foloseasca transpunerea metaforica, de care starea” actorilor este
imposibil de separat, pentru a vorbi efectiv despre lume. Etat (stare) este
un cuvant des folosit de Mnouchkine pentru ca defineste ceva intrinsec
scopurilor ei:

In munca noastrd, ceea ce numim “stare” este pasiunea primard
care il preocupa pe actor. Cand este "furios”, trebuie sa schiteze
furia, sa o joace. Personajele lui Shakespeare isi contempla
adesea peisajul interior. Pasiunea pe care ei o simt trebuie sd fie
exprimata de actor. E vorba de o chimie. Nu e doar o chestiune
de simtire, e §i o chestiune de ardtare a ceea ce simti. Desigur,
nimeni nu poate ardata ceea ce nu Stie sau nu-si poate imagina,
dar trebuie sa fie o chimie acolo, o transformare. Un actor este
persoana care gaseste o metaford pentru o emotie.”

(Williams 1999: 96)

O ”’stare” trebuie sa fie extrema, de vreme ce a o tempera Inseamna
sd sucombi teatrului psihologic. Aceasta idee ghideazd regia lui
Mnouchkine, care insista in a nu-i ldsa pe actori sa se complaca in stari,
ci sa se miste rapid de la una la alta, in “ruptura discontinuad” (ibid.: 8).
Actorii trebuie sa fie intotdeauna concentrati fizic si mental — sa fie
”acolo” si ’prezenti”’, cum spune ea — 1n stérile lor succesive, pentru a
le proiecta la capacitate maxima. In afara de a broda pe baza improviza-
tiei pentru a ajunge la aceste rezultate, Mnouchkine foloseste diferite
tehnici ale commedia dell’arte, inclusiv acrobatie si masti, adoptand
principiile expresiei corporale ale lui Jacques Lecoq. In Tartuffe (1995),
de exemplu, o deplasare laterala este o metafora pentru lascivitate, care
se combind cu alte metafore fizice (pentru dominatie, opresiune, etc)
pentru a construi critica spectacolului fata de fundamentalismul religios.
Metaforizarea 1i da lui Mnouchkine o extraordinard oportunitate de a
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trata problemele lumii deghizate, s-ar putea spune, de vreme ce metafora
este un mod indirect de abordare.

Desi teatrul fizic european a ajutat-o sa-si modeleze opera, teatrul
asiatic a devenit principala referintd a lui Mnouchkine pentru ca
furnizeaza resursele tehnice, emotionale, senzuale si imaginative de care
ea are nevoie pentru o “teatralitate” optima: cuvinte, muzica si dans,
impreund cu texturi somptuoase pentru costume, capisoane si machiaje.
“Teatrul vestic”, sustine ea, a creat texte magnifice — Shakespeare,
Moliére, Eschil, pe care le-a transformat in spectacole — dar teatrul
oriental este arta actorului... Orientul stie ce inseamna un actor”.?
Productiile ei shakespeariene exploreaza dinamica teatrului Kabuki si
Noh prin felul in care actorii aleargd cu genunchii indoiti, pozeaza cu
genunchii departati si stilizeaza miscarile bratelor, unele dintre aceste
miscari amintind de filmele cu samurai ale lui Kurosawa. In spectacolul
Atrizii e folosit in primul rand felul in care sunt articulate miscarile
ochilor, ale mainilor, ale degetelor in teatrul Kathakali, dar i compli-
catele acoperiminte pentru cap bogat ornate. in Si deodatd... sunt
folosite dansuri din Tibet, pe care compania le-a invatat de la actorul
tibetan Dolma Choden. Spectacolul Tobosarii... este o extraordinara
incercare de a “fura” secretele Bunraku. Multe din productiile lui
Mnouchkine folosesc masti in maniera Balineza, uncori combinate cu
mastile commedia dell’arte. Fetele sunt albite, ca In Kabuki, ca in
commedia dell’arte sau ca in clovnerie, in timp ce ochii si sprancenele
sunt n general marcate puternic cu negru. Vopseaua alba pusa pe fata e
un mod de a masca. Muzica se aude fara pauza in spectacolele ei si poate
fi vazuta ca o alta referinta la practicile performative din Asia. Scrisa si
interpretata de Jean-Jaques Lemétre, care isi construieste aproape toate
instrumentele, aceasta muzica e plind de sunete neobisnuite, ceea ce o
face incomparabila cu alte tipuri de muzica.

Atractia lui Mnouchkine pentru teatrul asiatic nu este, in nici un caz,
unica, dar relatia ei cu acesta este in mod exceptional intensa din patru
motive. Ea exploreaza un spectru larg de forme performative asiatice; se

2 Shevtsova, Maria (1995) Sur la Ville parjure — Un théatre qui parle aux
citoyens: entretien avec Ariane Mnouchkine, Alternatives Théatrales 48: 72.
Aparut si in Scenele Europei de Vest 7 (3): 5-12
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concentreaza pe o forma intr-o productie inainte de a trece la alta;
amesteca aceste forme cu texte non-asiatice, contexte si continuturi; in
mod sistematic le transforma in spectacole ce au atat un scop teatral cat
si unul social. Productiile ei nu sunt asiatice. Ele includ o varietate de
forme teatrale europene, reteta Mnouchkine fiind aceea a unui teatru
hibrid din punct de vedere cultural si formal, al carui scop este sa
genereze emotie, bucurie si placere si sa inspire publicul astfel incat
acesta sa inteleagd importanta a ceea ce vede. Ea crede ca teatrul pe
care-l face ar putea fi descris ca un "teatru cetatenesc” tocmai pentru ca,
mai presus de orice imperativ politic, spectatorii sunt pe deplin capabili
sd-si exercite responsabilitatea civica.’? Aceasta constituie pentru
Mnouchkine o autentica perspectiva socio-politicd, ce se bazeaza, din
necesitate, pe etica individuala si colectiva.

Spectacolul de sapte ore Le Dernier Caravanserail/ Ultimul cara-
vanserai (Odissea), creat in 2003 nu mai apeleaza la formele orientale.
Aici, ea se Intoarce la principiile creation collective stabilite odata cu
spectacolul /789 si la un angajament tip “teatru cetatenesc” mai putin
metaforic §i mai direct, mai incércat emotional. Spectacolul trateaza
problema globala a refugiatilor. Mnouchkine si cativa dintre actorii ei au
strans ore Intregi de interviuri in centrele de detentie de la Sangatte in
Franta si Villawood in Australia. Compania intreagd a extras apoi
motivele ce se regaseau in comun in aceste interviuri. Rezultatul este un
montaj de Intamplari puternice ce au loc in timp, locuri si spatii juxta-
puse. Este jucat in franceza, farsi (pentru personajele iraniene si afgane),
in germana, rusd, engleza si alte cateva limbi, toate ilustrand lingvistic
compozitia larg internationald a celor 40 de actori ce fac parte din
companie din 1980 incoace. Dislocare, mazilire, violenta si teroare:
Théatre du Soleil ne aduce 1n fata ochilor, cu verva, starea umanitatii de
astazi.

Alte lecturi:

Babelet, Marie-Luise si Babelet, Denis (1979) Thédtre du Soleil ou la quéte du
bonheur, Paris: CNRS Editions, Diapolivre.

3 Ibid.: Mnouchkine afirma ca “atunci cand spectatorii sunt tratati ca cetateni,
deja li se cere sa fie cetateni”
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Kiernander, Adrian (1993) Ariane Mnouchkine and the Thédtre Soleil,
Cambridge: Cambridge University Press.

Quillet, Francoise (1999) L Orient au Thédtre du Soleil, Paris: L’Harmattan.

Williams, David (compilat si editat) (1999) Collaborative Theatre: Thédtre du
Soleil Sourcebook, London: Routledge.

in romaneste:

Pascaud, Fabienne — Ariane Mnouchkine. Arta prezentului, trad. Daria Dimiu,
Fundatia Culturald "Camil Petrescu” si editura Cherion, 2010.

Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009.

Ariane Mnouchkine — Introducere, selectie si prezentare Beatrice Picon-Vallin,
trad. Andreea Dumitru, Fundatia Culturala ”Camil Petrescu” si editura
Cherion, 2010.

Josette Féral, Intdlniri cu Ariane Mnouchkine. Indltand un monument efemeru-
lui, traducerea Raluca Vida, Colectia Prezente si Metode, 2009

MARIA SHEVTSOVA
traducere de Cristina Modreanu

TADASHI SUZUKI (1939 -)

Din 1972, cand On the Dramatic Passions Il / Patimile dramatice II a
fost vazut prima oara la Festivalul Thédtre des Nations din Paris, piesele
lui Suzuki au fost aclamate pretutindeni pentru intensitatea extraordinara
a interpretarii dramatice si reluarea indrazneata a textelor clasice. Numit
“un Grotowski japonez” de catre presa de limba franceza, opera sa a fost
vazuta ca o realizare in manierd Kabuki a “Teatrului cruzimii” al lui
Artaud. In spatele acestor acolade se afla un sistem bazat pe o noui
sinteza de tehnici traditionale si moderne si o aplicare riguros-originala
a suprarealismului la actiunea de a “face vizibile” fanteziile omenesti.
Acest sistem folosea un colaj postmodernist de piese clasice, al caror
caracter familiar facea mai ugoara evidentierea modului original al reor-
ganizarii lor semantice.
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Suzuki sustine ca “actorul compune... bazandu-se... pe simtul prin
care pastreaza contactul cu pamantul (cu teluricul) (Rimer 1986: 8) iar
acesta ,,determina forta si chiar inflexiunile din vocea actorului” (ibid.:
6). Dupd cum 1i marturisea lui James Brandon in 1976:

Suprimarea este esentiald pentru teatrul japonez ... Mie (postura
ochilor mijiti) sau iesirea din scend in salturi (roppo) din teatrul
Kabuki nu au nimic natural. Asa ca actorul se confruntd cu o
tensiune aproape insuportabila... fiindca utilizeaza gesturi lipsite
de naturalete pentru a exprima emotii naturale... Actorul Kabuki
il absoarbe pe spectator in imaginea sa teatrald coplesitor de
dinamica. Secretul acestui tip de actorie este eliberarea brusca a
actiunii suprimate, si apoi din nou suprimare... (eliberare) si tot
asa... Am putea sd-i spunem tensiune, insa nu este vorba de
tensiune musculard, ci de tensiune psihologica.

(Brandon 1978: 29- 42; sublinierile mele)

Suzuki nu este insa atavic. Este constient ca tropditul in forta era o
metoda folositad “la inceputuri pentru a indeparta, prin magie, raul”, asa
cum sustine Origuchi Shinobu. Suzuki este de asemenea constient de
faptul ca, in lumea contemporana, acesta se foloseste pur si simplu ca
mod de “eradicare a perceptiei propriului corp aflat in starea sa obignuita,
de zi cu zi“, pentru a construi o prezentd scenica puternic expresiva.
(Rimer 1986: 11). In viziunea sa, sinele actorului trebuie sa raspunda la
dorintele pe care ceilalti le proiecteaza asupra lui... Rolul actorului poate
fi comparat 1n aceasta privinta cu cel al “samanului”.! Stie ca in socie-
tatea contemporand cea mai importanta “posesie” este, cel mai probabil,
reprezentatd de un obiect de consum si evidentiaza acest lucru punan-
du-le celor trei surori ale lui Cehov in ména sacose de supermarket,
atunci cind acestea pleaca la Moscova, si asezand pe scena piesei Bacan-
tele scrumiere cilindrice enorme in culorile alb si rosu ale marcii
Marlboro. “Heil Coca-Cola”, cum spune cu tdlc Heiner Miiller in
Hamletmachine.

! Deborah Leiser- Moore, Toga training notes: 6.
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Pregatirea si stilul actoricesc postmodern ale lui Suzuki sunt puse in
evidenta cel mai bine in spatii care Imbina noul si vechiul. Ferma reno-
vatd a lui Isozaki Arata, Teatrul Mountain Hall (Sanbo), cu ringul sau de
dans de ultima tehnologie, din aluminiu anodizat, evoca un spatiu Noh,
fiind 1nsa, 1n acelasi timp, total diferit de el. Spatiul Noh isi are singurul
punct de intrare §i iesire spre scend, de-a lungul puntii hashigakari; insa
Mountain Hall-ul lui Suzuki este construit in mod ingenios $i economic
astfel: dispune de “doud culoare care servesc drept spatiu de joc. Intre
culoarul din fatd si cel din spate, este instalatd o structura flexibila
separatoare numitd shoji (ibid.: 23). Oricare dintre aceste paravane, din
hartie, lemn sau geam reflectorizant sau opac, se poate transforma in
punct de iesire sau de intrare. Spatiul sau de joc cauta sd optimizeze
fluxurile continue de miscare (in alta parte, Suzuki compara regizorul cu
un “controlor de trafic’):2

In viziunea mea, omul modern, lipsit de un spatiu al sau si ai
carui zei au disparut, traieste cel mai bine pe genul de scena pe
care am construit-o eu. Cu totii, in anumite momente, pretutin-
deni, se pare ca traim o viata alcatuita din compunerea mai
multor pasaje (treceri)”.

(Ibid.: 24)

De exemplu, intr-o productie a piesei Electra, la Delphi Stadium
in1995, Suzuki a utilizat treceri de pietoni care se intersectau “in buricul
pamantului”. Acestea faceau trimitere atat la o intersectie moderna cat
si la taramul celor morti, intrucat fasiile textile albe si negre pe care le-a
utilizat erau elemente de doliu japoneze. Asemenea spatii de
reprezentare flexibile, in care structurile arhitecturale si decorurile
incadreaza si accentueaza ritmica si relatiile spatiale stabilite intre actori,
se potrivesc cu stilul postmodern al interpretarii si cu textele sub forma
de colaj, care il caracterizeaza pe Suzuki.

Principiul mentionat mai sus, cel al suprimarii (tame), sta la baza sis-
temului de pregatire actoriceasca practicat de Suzuki. Pentru a crea o

2 Interviu in cadrul seriei NHK TV, Suzuki Tadashi no sekai (Lumea lui Suzuki
Tadashi), July1993.
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impresie puternicd a prezentei sale pe scend, actorul trebuie sa
inmagazineze o rezistenta artificiala in hara (centrul psiho-fizic dintre
solduri). Aici 1si are sediul respiratia, platforma pe care agezam trunchiul,
centrul nostru de gravitatie. Suzuki a comparat corpul gata de actiune din
cadrul pozitiei de pre-joc (kamae) cu un Boeing 747 pe pista de decolare,
chiar inainte sa-si ia zborul. Motoarele sunt ambalate la viteza maxima,
insa franele sunt incad in functiune. Pe scend, aceasta tensiune nu se
elibereaza niciodatd complet. Dupa cum spune Kanze Hideo: “Ener-
gia...este consecinta tensiunii care exista intre doua forte opuse”.’ in
traditia spectacolului japonez, aceasta stare poarta numele de hippari-ai.*

Una dintre imaginile mentale menite sa il ajute pe ucenic sa adune
necesarul de energie-rezistenta in hara este aceea a actorului-marioneta:
o sfoara trage in sus dinspre cap, o alta trage in jos dinspre pelvis, a treia
trage 1n fatd dinspre buric, iar a patra limiteazd miscérile dinspre
regiunea lombara. Toate aceste linii imaginare ale fortei ajuta la acumu-
larea rezistentei in centrul respectiv. Prin practica, actorul poate intra in
aceasta stare de tensiune imediat, pur si simplu adoptand pozitia kamae
(pozitia “gata de actiune”), insd ucenicul are nevoie de mai multe disci-

Printre alte exercitii, Suzuki a inventat si o serie de tipuri de mers
artificiale, fiecare dintre acestea solicitand centrul echilibrului din punct
de vedere al expresiei, in moduri diferite.” Cum anume contribuie
acestea la expresivitatea interpretarii, putem descoperi cu ajutorul unui
exemplu din The Chronicle of Macbeth/ Cronicile lui Macbeth, n care
“vrajitoarele” din Farewell Cult intrd in formatul expresiv “Mersul lent”,
tinand in mana, ca pe catehismul lor, un exemplar al piesei Macbeth; in
timpul antrenamentului actoricesc, modul specific in care un actor merge
cu o carte Tn mana reprezinta prima etapa din procesul de explorare fizica
a unor studii de caz individuale, in care este vorba despre sentimentele
colective de obsesie si disperare.

3 Barba, Eugenio si Savarese, Nicola (1991) 4 Dictionary of Theatre Anthropo-
logy: The Secret Art of the Performer, London: Methuen: 12.

4 Ibid.

3 Pentru descrieri explicite ale acestor tipuri de mersuri i cum pot fi acestea uti-
lizate in spectacol, a se vedea Carruthers si Yasunari (2004).
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Asa cum se sugereazd mai sus, Suzuki foloseste un sistem de
pregatire structurat, ce urmareste sd construiascd energie, vigoare,
stabilitate si concentrare, toate intr-o manierd modulard, corala.
Evolueaza de la simplu la complex, de la mecanic la creativ. Creativi-
tatea este o chestiune individuala si este scoasa la iveala de calitatea
fiecarui actor de a se angaja, prin imaginatie, in abordarea diferitelor
feluri de sensibilitate generate de fiecare exercitiu 1n parte si de capaci-
tatea lui tehnica de a lega toate aceste “tipare” de cerintele expresive ale
momentului din spectacol. Suzuki le ofera actorilor sai spatiul necesar
pentru acest tip de creativitate. De pilda, in The Chronicle of Macbeth,
cei trei actori care luau parte la scena de somnambulism a lui Lady
Macbeth si-au coregrafiat fiecare prezentarea acasd (tinand cont de un
set de reguli date) si abia dupa aceea ea a fost modelata si slefuitd de
catre Suzuki, in timpul repetitiilor.

Capacitatea actorului de a fascina este data de cantitatea si calitatea
energiei emanate de corp in toate directiile. Aceasta energie se constru-
ieste pe baza unui sistem coerent de constrangere (fame). La fel ca in
teatrul Noh, actorul construieste prezenta scenica prin vointa sa de a se
misca, insa 1si amana deliberat miscarile pana ce tensiunea acumulata
ajunge la un nivel de intensitate atat de ridicat, incat devine insuporta-
bila. Odata aflat Tn miscare, scopul acestuia este sa devina constient de
intreaga structurd a corpului sdu, asemanatoare unei sculpturi in miscare.
Influenta principiilor din Kabuki, unde actiunea se deruleaza de la un
moment de intensitate maxima marcat printr-o poza-statuie® (mie) la
altul, este evidenta aici — ca si afinitatile cu formele de teatru non-
japoneze. Meyerhold, in special, vorbeste despre scena ca despre un
“piedestal de sculptura”.’

In timp ce Suzuki a recunoscut ci acest tip de pregitire s-ar potrivi
si altor tipuri de spectacol, el afirma ca, in ceea ce-l priveste, aceasta
izvoraste din constientizarea postmoderna a fisurilor care exista in lumea
noastra, servindu-i la sublinierea dramaturgica a acestor “goluri” (Ryuta,
Carruthers si Gillies 2001: 199):

¢ Nota traducatorului: in englezeste, freeze-pose.
7 Braun, Edward (1969) Meyerhold on Theatre, London: Methuen: 89, 91.
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Cred ca ma apropii de Beckett... Consider ca nu exista un stan-
dard absolut care sa poata obiectiva sinele sau sa poata stabili
identitatea... ceea ce vreau sd spun este cd oamenii care traiesc
in lumea reald au si ei fantezii si iluzii. lar acestea nu se sfarsesc
si nici nu-gi afla rezolvare.

(Ibid. : 201- 202)

Concentrarea indelungata a lui Suzuki pe acest subiect ii calauzeste
munca pe un drum sinuos, intr-un mod extraordinar de profund, complex
si bizar. De altfel, el insusi remarca: “In general, nebunii sunt personajele
mele principale” (ibid.: 196). Prin colajul textelor clasice precum si prin
reluarea lor, piese precum Troienele, Regele Lear si Livada de visini —
prin intermediul constiintei distorsionate a unor femei sau barbati, senili,
nebuni sau instrdinati — creeaza o strategie prin care “face vizibila”
lumea invizibild a subconstientului, prin care suntem “posedati” cu totii.®
Suzuki este probabil singurul dintre regizorii contemporani care a ales
sd 1si fundamenteze munca teatrald de o viatd, pe explorarea acestui
teritoriu ubicuu, in mare parte neexplorat.

Criticul Senda Akihiko remarca:

E usor sa fii radical si sa te lasi dus in voia ideilor (in lumea
teatrului), iar Suzuki stie foarte bine ca acest fapt are loc deseori
atunci cand partea inferioard a corpului este uitatd. Impotriva
calitatii “plutitoare” a ideilor, Suzuki si grupul sau au stabilit ca
un simbol al partii inferioare a corpului “starea de nefericire”.
Acest sentiment reprezintd firul director permanent care parcurge
spectacolele produse de Suzuki... Aceasta “stare de nefericire”,
care imbraca forma expresiei dramatice, provoaca o fisura la
diferite niveluri ale existentei omenesti. Pe scena lui Suzuki, intre
Jumatatea de sus §i cea de jos a corpului omenesc — dimensiunea
conceptuald §i cea fizica, constientul §i inconstientul, visul §i
realitatea, scenariul si limbajul trupului —, intre acestea existd

§ Suzuki, Tadashi (1973) Naikaku no wa: Suzuki Tadashi engeki ronshii (Suma
unghiurilor de interior: Scrierile dramatice colective ale lui Suzuki Tadashi),
Tokyo: Jiritsushobo: 54, 317- 318.
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intotdeauna un “gol” enorm, desi ele se intrepdatrund si se afla
intr-o stare de tensiune si luptd.

(Saitoh 1982: 151- 152)

Tata ce spune Suzuki:

Daca le-as da un scenariu actorilor mei, I-ar parcurge dintr-o
perspectivad psihologica ... L-ar distruge. De aceea am incercat
(pentru prima oard) in Dramatic Passions I / Patimi dramatice I
(1969) sa separ, pe scend, replicile de constiinta fizica de sine a
actorilor. Am incercat sa anulez semnificatia (originala) a repli-
cilor §i sa creez un cimp semantic in care nu exista o abordare
corectd pe care sd te bazezi... Eu nu fac o citire a scenariului...
Cea mai buna abordare este sa produci un vartej de material
nou, creat din cel vechi.

(Ibid. :152- 153)

Tehnica actoriceascd, colajul dramaturgic al materialelor piesei si
punerea 1n scend eclectica sunt toate imbinate pentru a scoate in evidenta
conditia noastra culturald post-moderna, de factura underground. De
exemplu, in Dramatic Passion I/ Patimile dramatice II, decorul este
realizat in asa fel incat sa ilustreze subconstientul unei femei in varsta,
claustrata de fiica ei si care i1 omoara timpul jucand scene din piesele
ei preferate apartinand teatrului Kabuki si Shinpa. Cind luminile se
aprind, sunt dezvaluite numeroase s/0ji (usi de hirtie) atarnate de tavan,
intr-un aranjament haotic ce pare sa recreeze un colaj suprarealist — sau
poate chiar o fragmentare cubistd a organizarii umaniste a experientei
prin intermediul ,,personajului si decorului”. Potrivit indicatiilor scenice,
usile de hirtie ,,par sa-si ia zborul spre cer” ca si gandurile batranei,
smulse din contextul lor cotidian.

Ca si evantaiul din teatrul Noh, elementele de recuzita utilizate de
Suzuki pot cipita semnificatii diferite, prin inter-subiectivitate. in
Dramatic Passions I, batrana 1i arata triumfator Iui Sakura o rola de
hartie igienica, spunandu-i ca este ,,comoara familiei noastre, pergamen-
tul Miyakodori”. In Trei Surori, modul in care Olga, Masa si Irina isi tin
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umbrelele deasupra capului, chiar si atunci cand mananca, sugereaza
obsesiile lor opuse, in timp ce umbrela Julietei in Waiting for
Romeo/Asteptandu-I pe Romeo capata o viata proprie, sugerand intensi-
tatea dorintei ei prin modul in care o agitd ca pe o marioneta, ori de cate
ori trece ,,Romeo”. In The Chronicle of Macbeth, cand batranul care 1si
imagineaza ca este Macbeth striga: ,,Dd-mi armura-mi!”, Seyton buca-
tarul 7i raspunde sa ia servetul care acoperise cina adusa pe un carucior,
si sa si-1 lege la gatul acestui Macbeth de azil, ca pe o baveta.
Costumele si muzica lui Suzuki servesc, de asemenea, si la a indica
»golurile”. in Ivanov, Suzuki introduce o replicd, din trimiterea lui
Cehov la nobilimea locala numita de acesta ,,Zulu”, pentru a ne face sa
percepem fizic nebunia lui Ivanov.® Personajele poarta palarii ciudate
asemanatoare unor lampadare si decoratii militare, ochelari de plastic
cu rama de baga; Suzuki ii asaza pe unii in cosuri, pentru a simboliza
starea lor psihica disperata, iar pe altii in scaune cu rotile, pentru a indica
categoria celor care au de infruntat obstacole spirituale. Suzuki afirma:

Pentru mine piesele ilustreaza ceea ce se intampla in interiorul
nostru. De exemplu, cdnd o persoand ambitioasa care incearca
sa reformeze societatea este zdrobita sau transformataa intr-un
tap ispasitor de catre alte persoane, aceasta incepe sa-si piarda
increderea in sine §i se simte din ce in ce mai izolatd, isi pierde
interesul fata de ceilalfi si incepe sda-i considere straini. Drept
urmare, devine autista sau debild, §i se refugiaza intr-un hobby,
sau in singurdtate. Am vrut sd descriu procesul prin care un om
alunecad pe panta ,,nebuniei” in urma ruperii legaturii cu lumea
exterioard, fie prin introspectie excesivd, fie prin visare sau
impovararare excesiva.'’

Pentru a accentua aceasta idee in piesa /vanov, muzica lui Roger
Reynolds, special comandata in acest sens, sugereaza strigatele unei
balene singuratice, sau trosniturile si vaietul unui submarin care, pentru

° Fen, Elisaveta (trans.) (1954) Chekhov, s Plays Harmondsworth: Penguin: 64.

10 Interviu ce a urmat spectacolului cu /vanov in cadrul serialului NHK TV
Suzuki Tadashi no sekai (Lumea lui Suzuki Tadashi), trans. Kazuko Eguchi
and lan Carruthers.
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a evita atacul, s-a scufundat prea adanc. Pe de alta parte, in Troienele,
ritmul trepidant al muzicii pop (enka) ne scoate din visul unei batrane
vagaboande, pentru a ne transpune in realitatea necrutatoare a univer-
sului ei pustiit.

Asa cum ne reaminteste Charles Jencks, postmodernismul ,,este
perceput ca un limbaj complex care parcurge toate nivelele culturale, de
la cele de jos la cele de sus, operand o codificare dubla, care pastreaza
insa integritatea fiecarei voci”.!! Prin intermediul productiilor intercul-
turale care sustin integritatea vocilor codificate diferit, Suzuki a petrecut
treizeci de ani explorand abisul dintre traditional si modern si dinspre
cultura principala, catre cele marginale. Poate cel mai graitor exemplu
in acest sens este piesa Bacantele, In care actorii niponi i americani se
adreseaza unul altuia — si publicului de acasa si celui din strainatate —
prin semne si prin cuvinte. (Carruthers and Yasunari 2004: capitolul 7).

Alte lecturi:
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Shakespeare in Japan, Cambridge: Cambridge University Press.
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Group: 25.
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PINA BAUSCH (1940-2009)

=

Pina Bausch, care a declarat candva ca o intereseaza “mai mult ce 1i
misca pe oameni decdt cum se misca ei”, a dezvoltat un teatru al dansului
energizat de emotiile viscerale care sunt si temele stabile ale creatiei ei'.
Anxietate, nesigurantd, durere, umilire, abjectie si teamd predomina in
opera ei, neindulcite de umorul si ironia, ba uneori chiar satira ce nu
lipsesc din aceasta opera. Totusi, nevoia de dragoste guverneaza peste
tensiunile vii, pe care ea le percepe ca fiind parte integranta din relatiile
umane definite de antagonisme de gen si sexuale. Niciodata pana la ea
dansul nu imbratisase atat de deschis realitatile de fiecare zi ce fusesera
in mod istoric subiectul teatrului, si nici nu generase idiomuri hibride
atat de radicale.

Bausch a fondat compania Tanztheater Wuppertal in 1973. Ea s-a
pregatit cu Kurt Jooss pana in 1959 la Folkswang Hoschule in Essen,
unde a Invatat principiile baletului clasic ca si pe acelea ale Ausdruck-
stanz, ”dansul de expresie” al anilor 1910-1920, reinviat in Germania
dupa cel de al Doilea Razboi Mondial. Exponentii anteriori ai acestuia
au fost Mary Wigman, Rudolf Laban si Jooss insusi. Ea a studiat apoi la
Juillard School of Music din New York si a dansat cu New American
Ballet condus de Anthony Tudor. S-a intors in Germania in 1962 ca sa
exploreze ideea ce avea sd-i sublinieze intreaga creatie coregrafica,
anume ca miscarea nu este in primul rand o problema de tehnica, de
virtuozitate, de forma sau de imagine, ci este un proces prin intermediul
caruia fiintele umane se descopera unele pe altele si pe ele insele.

Asemeni tuturor marilor inovatori, Bausch si-a folosit pedegree-ul
pentru a-1 depasi. Ea a rasturnat canoanele baletului clasic, in cel mai
crud mod 1n spectacolul Bandeon (1980) in care o balerina danseaza pe
poante, in timp ce sangele curge in valuri din bucétile de carne cruda pe

! Citat in Manning, S. Allene si Benson, M. (1986) Interrupted Continuities:
Modern Dance in Germany. The Drama Review 30 (2): 43
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care ea §i le-a indesat ostentativ in pantofii de dans. Bausch extinde
tioneaza chiar notiunea de dans pentru scend. Astfel, ea incorporeaza
numeroase forme de dans social in piesele ei — dansul in linie tip petre-
cere sau sala de bal in Kontakthof, de exemplu (1978; 1930 film muzi-
cal), sau stilurile non-vestice pe care le adapteaza explorarilor ei, cum se
intampla intr-o serie de secvente de pasi de step din Masurca Fogo
(1988; spectacol creat pe muzica populara din Cape Verde).

Corpul dansand, eliberat de constrangeri, are si un nelimitat potential
de violenta. Asta devine foarte clar in Café Miiller (1978) in care, intr-un
rol rezervat pentru ea insasi, Bausch isi loveste corpul in mod repetat de
un perete, Inainte ca personajul ei sa cada intr-o stare comatoasa. O alta
dansatoare se taraste in mod repetat pe podea sau se loveste de o masa.
Zgomotul dur al abuzului fizic devine parte integranta din tiparele
ritmice ale operei ei, aratand, la fel cum lamento-ul din Dido si Aeneas
acompaniaza confruntarea lui Bausch cu peretele, cat de inteligent
reuseste ea sa insoteascad evenimentele cu sunetele, muzicale sau de alt
tip, in loc sa le interpreteze sau sa le ilustreze intr-o maniera narativa
sau psihologica.

in acelasi fel, ea foloseste mijloacele teatrale. Un stil brechtian,
Verfremdungseffekt (efectul de distantare) fractureaza momente greu de
realizat fizic si zguduitoare. Adresare directa catre public cand e vorba
de cabaret vorbit, replici putine, intamplatoare, sau fragmente de povesti
personale ale interpretilor, de obicei redate impersonal, puncteaza frazele
de miscare. Estetica ei a fost descrisa prin ceea ce nu este: ’nu dans in
sensul conventional, de vreme ce dansatorii ei danseaza rareori. Nu e
teatru ortodox, de vreme ce dialogul nu sustine drama” (Cody 1998:
119). Structuri de montaj, in general la scara monumentala si de lunga
durata (mare parte din lucrarile ei recente dureaza o seara intreagd)
arunca in joc variatiuni dansate, re-iterari, distorsiuni si eliziuni, precum
si inversari compozitionale si emotionale care surprind, incanta si neli-
nistesc audienta. Toate aceste efecte sunt menite sa stimuleze perceptia
pe mai multe planuri, in care intrebarile despre teatru-dans sunt si intre-
bari despre viata sociald, si unde nimic nu poate fi considerat drept ade-
varat fara echivoc.
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Intr-adevar, Bausch cultiva echivocul pana la un grad nemaiintalnit
anterior. Barbatii suavi in costume frumos croite care apar in multe dintre
spectacolele ei 1i fac pe spectatori sa mediteze la eleganta mladioasa a
corpurilor relaxate in miscare. Si totusi, ei inspird si Indoiala.
Comenteaza ei asupra decorului social, asupra opresiunii sociale, sau
asupra unui tip special de opresiune asupra femeii generata de barbati
ultraincrezatori in ei insisi i stapani pe ei? Sunt femeile care apar in
varii ipostaze, semi-dezbricate sau dezbracate, in functie de scend,
obiecte sexuale, victime, predatori sau agenti constienti ai propriilor
actiuni? Ce inseamnd purtarea acestor haine, dincolo de aparentele
sociale ale vietii de fiecare zi? Sunt tocurile cui ale dansatoarelor ei — o
eticheta Bausch — semne ale dorintei, seductiei, arme de distrugere
(Intr-un scenariu misogin) sau destinate auto-torturarii (intr-un scenariu
sado-masochist)? lar calitatea exhibitionista a dansului invita la raspun-
suri diferite prin aceea ca este deopotriva eliberator, senzual, agresiv,
comic autoironic $i serios autosatisfacator — toate deodata.

Spectatorii, ca si interpretii, sunt mentinuti in stare de alerta de catre
perspectivele schimbatoare deschise de fiecare spectacol, ca si de intreg
corpul operei ei, si li se da libertatea de a vedea lucrurile in acord cu
propriile predilectii. In acest fel, mai mult decat orice coregraf care a
premers creatiei ei, Bausch angajeaza direct spectatorii in procesul core-
grafic. Faptul ca dansatorii ei vorbesc publicului de la marginea scenei
—in Der Fensterputzer/ Spalatorul de geamuri, 1997 — subliniaza impor-
tanta acestui angajament. Acestui angajament i se didea o noua directie
in versiunea revizuitd din 2000 a spectacolului Kontakthof jucat de
oameni peste varsta de 25 de ani, care abandonasera postura de dansatori
pentru aceea de dansatori-actori. Aici s-ar putea afla cheia pentru
intelegerea operelor mai recente ale lui Bausch — Wiesenland (2000) si
Aqua (2001), care rezuma grijile curente pentru factorii individuali
pierzand tot mai mult teren 1n fata fortelor globale ce controleaza totul.

Principiile intersectiei artistice pe care mizeaza Bausch caracte-
rizeaza si opere timpurii precum [figenia in Tauris (1975) si Blaubart
(1977) unde muzica lui Bartok este reorganizata de dragul atmosferei
claustrofobe a spectacolului. Parul lung al femeilor, 1n afara de faptul ca
pune o barba fetelor lor, Intr-o gluma neagra ilustrdnd una din temele
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operei — autocratia si crima — e folosit si ca element in dans. Bausch
explorase deja migcarile lui sfichiuitoare in Le Sacré du printemps
(1975) si avea sa se mai intoarca la ele, ba chiar obsesiv. Avea sa lucreze
din nou Le Sacré... pentru Baletul Operei din Paris in 1997, incantata
de antrenamentul acestei companii extraordinare. Ea foloseste scurte
filme video sau proiecteaza serii de imagini pe ecrane transparente, cum
se intampla si in Masurca Fogo unde, intr-o scena ce ingeald privirea,
dansatorii par sa danseze in boboci de floare giganti care se leagana si
se inchid, ca anemonele in mare. Experienta ei de actritd in filmul lui
Fellini, E la nave va (1983) a condus la realizarea unui film de dans —
The Lament of the Empress/ Plansul imparatesei — 1987-19902.

Nimeni nu a transformat atat de radical suprafata spatiului de joc
folosind elemente naturale, prin urmare afectand executia miscarii.
Gazonul acoperd podeaua din Le Sacré, frunze moarte gasesti pe
podeaua din Blaubart, garoafe pe cea din Nelken (1982), noroi in Viktor
(1986). Dansatorii interpreteaza in apa pana la tibii in Arien (1979), sau
in molozul provenit dintr-un zid de ciment care se prabuseste in scena
in Nur Du/Numai tu (1996). Aceste medii expun dansatorii la pericol
fizic, in timp ce evoca asocieri politice (zidul Berlinului si declinul traiu-
lui urban in Palermo, Palermo) sau ecologice. Ele pot contine referinte
nostalgice despre un peisaj rural pierdut sau poate ganduri despre cultul
pentru naturd asa cum era practicat de Laban exprimat in Ausdruckstanz.

Si animalele amintesc de lumea organicd. Avem gaini si caini. Cainii
alsacieni stapaniti de garzi in Nelken sugereaza campurile de concentrare
naziste. Un pudel negru apare in Two Cigarettes in the Dark/Doud tigari
in noapte (1985), iar o oaie in Viktor. Un fals hipopotam provoaca rasul
in Arien. Obiectele creeaza obstacole, asa cum fac numeroasele scaune
in Café Miiller si functioneaza ca ready-made in maniera Marcel
Duchamps sau Andy Warhol. Tigéri, jucarii, ligheane pentru spalat si
alte produse casnice amintesc de viata monotona de fiecare zi. Baloane
rosii Imbraca o femeie In Masurca Fogo intr-o aluzie despre femei ca
bunuri de vanzare.

2 Nota traducatorului: (Pina Bausch a mai jucat si in filmul Iui Pedro Almodovar,
Habla con ella/ Vorbeste cu ea — 2002, n. trad.)
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Articole de imbracaminte, mai ales rochiile purtate ocazional de bar-
bati sugereaza ca poti sa te descurci cu ce gasesti. Nu e nimic pan-
tomimic in aceste imagini bazate pe schimbul vestimentar, desi ar putea
insemna o aluzie la travestirea dansului, de la balet la cabaret si la
cluburile de travestiti. Nici nu sunt folosite ca fiind kip, desi Bausch a
generat noi tendinte folosind travestiurile intr-o forma de artd serioasa ca
dansul contemporan fara nici un scrupul sau inhibitie. Mai degraba,
travestiurile pun intrebari despre fixarea identitatii de gen, addugéand
adesea putin angst’. Bausch isi contureaza dansul la fel de mult prin ceea
ce s-ar putea numi miscari gasite” precum plimbarea, spalarea, purtarea
copiilor, mangaierea, sarutarea, fumatul si tot felul de alte miscari de
rutind mai putin pregnante. Cu cat mai neasteptatd provenienta lor, cu
atat mai uimitoare pentru ochiul spectatorului.

Conceptia este cheia practicii pentru scend la Bausch. Ea le pune
dansatorilor ei o serie largd de intrebari pe marginea carora ei
improvizeaza si le cere sa-si invinga limitele psihologice, in timp ce ei
merg “de la 1n afara la induntru”, cum spune ea, ca si cum l-ar cita pe
Stanislavski*. Bausch foloseste experientele lor personale, in special
anxietatile lor, transformandu-le in chiar subiectul spectacolului. Indi-
catiile reorienteaza directia lor, in timp ce ea editeaza si re-editeaza
inventiile propuse de dansatori. In loc si fie obiectul mestesugului
scenic, ei sunt mestesugarii insisi a ceea ce va deveni in cele din urma
spectacolul. Aceasta participare la coregrafie le da dansatorilor un simt
al proprietatii. Abordarea lui Bausch in intregul ei este impartasita nu
atat de alti coregrafi (William Forsythe este o exceptie majord) cat de
regizorii de teatru experimentali §i seamana poate cel mai mult cu
metodele lui Lev Dodin. Pina Bausch nu a fost inca intrecuta, nici macar
de catre coregrafii contemporani cei mai decisi sa spargd limitele, in
ceea ce s-ar putea numi ~ sublima celebrare” a puterilor mentale si fizice
ale dansatorilor, care sunt interpreti desavarsiti, in cel mai puternic sens
al termenului.

3 Nota traducatorului: angoasa, folosit ca atare pentru a desemna un concept filo-
zofic existentialist.

4 Citat in Hoghe, R. (1987) Pina Bausch: Histoires de thédtre dansé, Paris:
L’Arche; 42
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traducere de Cristina Modreanu

REX CRAMPHORN (1941 - 1991)

in 1985, Rex Cramphorn a pus in scend Hamlet si Mdsurd pentru
masura pentru teatrul de repertoriu Playbox, din Melbourne.

Piesele au fost prezentate pe o scend goala, in jurul cdreia
actorii §i un muzician stateau asezati, sau in genunchi pe
scaunele japoneze, fiind la vedere pe tot parcursul spectacolu-
lui. Scena era scaldata in lumina alba, singura schimbare de
lumina avand loc in scenele nocturne, cand aceasta era
inlocuita cu una de intensitate redusd. Actorii si muzicianul
asigurau muzica $i efectele sonore utilizand instrumente de
percutie mici §i pahare de vin... decorul minimal, recuzita si
luminile insemnau ca actorii si spectatorii se concentrau numai
pe cuvinte §i pozitie...!

! Minchinton, Mark (2001) ,,Rex Cramphorn si ,,Measure for Measure”, 1973-
88” in Golder, John si Madelaine, Richard (editori) O Brave New World: Two
Centuries of Shakespeare on the Australia Stage, Sydney: Curency Press: 206.
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Scena era vopsita in modele ce se intrepatrundeau, de diferite culori
— rosu, verde, argintiu §i negru — caracteristice sistemului de supra-co-
dare a relatiilor spatiale, la Cramphorn. Aceste aranjamente ce erau pic-
tate pe o scend-platforma goala, prezente in multe dintre proiectele lui,
schematizau si activau semiotica spatiald, aducand astfel in prim plan
relatiile proxemice? dintre personaje. in cadrul acestui spatiu gol, striba-
tut de vectori si linii tangentiale, personajele se miscau cu o precizie
geometrica. Asa cum noteaza Mark Minchinton, actor care a lucrat mult
cu Cramphorn, aceasta reducere la esential a aparatului dramatic supune
atat actorii cat si publicul la exigente sporite, si reflectd dorinta lui
Cramphorn de a da greutate teatrului — de a-1 transforma intr-o
experientd extaticd. Minchinton isi aminteste ca ,,in general, acorda
putind importanta felului in care publicul recepta spectacolul; considera
cd spectatorii ar trebui sa treacd un examen inainte de a urmari reprezen-
tatia™3.

Spectacolele Hamlet si Masura pentru Masura din 1985 au marcat
apogeul grupului The Actors Development Stream de la Playbox, una
dintre Incercdrile esuate ale lui Cramphorn de a infiinta o companie
bazata pe un grup de actori implicati in analiza sustinuta si profunda a
relatiei regizor — actor. Dorinta de a lucra cu un astfel de grup 1-a insotit
pe Cramphorn pe parcursul intregii sale cariere. Spre sfarsitul vietii sale,
incd mai urmarea acest obiectiv, cautand fonduri pentru un ansamblu
care sa evolueze

catre stabilirea unui stil de interpretare artistica care sa se nascd
direct din studiul amanuntit al textelor clasice (i.e. un stil care sa
fie o reactie congtienta la naturalismul actual, sau sa fi venit in
urma constientizarii perfecte a acestuia) cu o estetica adecvata
unui vorbitor de traditie de limba engleza, cu un viitor multicul-
tural intr-un spatiu din Asia de Sud Est ... o companie de teatru
clasica, capabila sa valorifice cele mai bune resurse academice

2 Nota traducatorului: Proxemica studiaza modul de structurare a spatiului uman:
tipul spatiului, distanta observabila intre persoane, organizarea habitatului (con-
form Dictionnaire du Théatre, de Patrice Paris, Dunod, Paris, 1996.

3 Ibid.
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si profesionale, §i sa aduca o contributie australiand semnifica-
tiva la teatrul mondial.*

Compania nu a fost niciodata infiintatd. Cramphorn, dupa aproape
doua decenii de lupta impotriva unui val de conservatorism dramatic,
s-a inscris in schimb la Scoala Australiana de Film, Televiziune si Radio,
urmandu-si astfel dragostea pentru cinematografie.

Cariera lui Cramphorn a fost caracterizata de incercari sustinute de
a stabili un teatru nou, plin de vitalitate, intr-un mediu pe care 1l consi-
dera opresiv, conservator, anti-intelectual si care nu oferea nici un sprijin
venit de la nivel institutional. In 1968, Cramphorn a luat cunostinti de
situatia din teatrul local, scriind despre ,,lupta comerciald deschisa
tuturor, care nu oferea nicio siguranta si nicio posibilitate de invatare™:

Nimeni nu face experimente in ceea ce priveste actoria ... o
natiune atat de apatica politic si social ca noi nu are ceva de
spus in teatru. Daca teatrul nu are nimic serios de spus, dacd nu
face o declaratie semnificativa — asta inainte sa ceara sa fie luat
in serios — va ramdne o crenguta de vasc ofilita pe copacul de
cauciuc al culturii noastre®.

Dupa cum a observat Cramphorn, ,,in Australia, ‘cel mai nou’ teatru
vine de peste ocean... incepe si se termina cu criticile din The Time. La
fel ca si copiii carora li se face educatie sexuald, stim totul fara a avea
experientd”’. Singurul contra exemplu de model de teatru disponibil in

4 Cramphorn, R., ,,Professional Stocktaking”, anexa la o cerere adresata catre
Theatre Board din cadrul Australia Council, cuprinsé in ,,Papers of Rex Roy
Cramphorn”, sertarul 20, dosarul S. Mare parte din materialul utilizat in acest
capitol a fost preluat din documentele personalele ale lui Cramphorn, arhivate
la Department of Performance Studies din cadrul Universitatii din Sydney.
Cramphorn si-a publicat criticile in The Bulletin si Sunday Australian sub
numele de Rex Cramphorne, renuntdnd pe la mijlocul anilor 1970 la ,,e-ul”
(adaugat de parintii sai).

> Cramphorne, R. (1968) ,,Ideals and Actualities”, The Bulletin, 9 noimebrie: 24.

¢ Cramphorne, R. (1970) ,,A Withering Mistletoe on our Gum — Tree Culture”,
The Bulletin, 3 ianuarie: 29.

7 Cramphorne, R. (1969) ,,Theatre in Sydney” (Theatre in Sydney), The Bulletin,
4 ianuarie: 39.
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Australia la vremea aceea era cel al Melbourne Theatre Company, unde
George Ogilvie —un student al lui Lecoq, si asistent (acting tutor) al lui
Peter Brook la Royal Shakespeare Company la inceputul anilor 1960 —
reusea sa mentind un grup de ,,doudzeci si ceva” de actori care luau parte
la cursuri zilnice si lucrau intr-un mediu in care ,,actorii pot sa evolueze,
iar regizorii sa experimenteze”s.

In loc sa cedeze tentatiei de a nu-si mai pierde timpul scriind despre
0 asemenea cultura teatrald precara, Cramphorn a compus un manifest
pentru un nou teatru Australian:

Consider ca unicul bun al teatrului este prezenta fizica a actoru-
lui, §i cred ca cea mai mare abatere de la drumul drept este sa i
se impund acestuia realismul psihologic, ceea ce Artaud numeste
,,psihologia care spune povesti’”.

Alternativele la insularitatea sclerotica a teatrului emergent australian
—,,cultura arborelui de cauciuc”- ar necesita ,,0 schema de instructie fle-
xibila ca baza pentru experiment si cercetare intensa, intr-un tip de co-
municare stilisticd de o naturd nebanuita, nsa relevanta pentru mediul
australian in felul in care, sa spunem, cel al lui Grotowski este pentru
Polonia”!?. Teatrul lui Cramphorn avea sa fie unul indigen australian,
insa unul care se baza pe un antrenament revolutionar, pe practicile si
ideile de grup ale lui Grotowski si Copeau, scrierile lui Artaud si un
repertoriu construit pe un echilibru dintre bucati nascocite, rezultate din
lucrul trupei de teatru si texte clasice europene — in special cele ale lui
Shakespeare si ale neoclasicilor francezi (pe care i-a tradus el insusi).

Spre sfarsitul anilor 1969, Cramphorn impreund cu un grup de actori
care absolvisera recent, obtine o fotocopie a traducerii proaspat publicate
in engleza a textului esential al Iui Grotowski, Spre un teatru sarac.
Impulsionati de dispretul colectiv pe care 1l manifestau fata de teatrul
profesionist si comercial, grupul a inceput sa lucreze sistematic pornind
de la exercitiile lui Grotowski. In 1970, acest grup de baza s-a asociat cu

8 Cramphorne (1968).
 Cramphorne (1970).
10Tbid.
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alti trei absolventi si impreund au format o companie, pentru o stagiune
de spectacole la Jane Street Theatre. Cu ajutorul fondurilor consistente
de la Australian Council Arts (Consiliul Australian al Artelor), compania
formata din sapte actori §i trei regizori a reusit sa lucreze, ca ansamblu,
cu dramaturgi angajati pe baza de proiect pentru scrierea de texte noi.
Repetitiile au inceput in martie 1970 cu opt sd@ptdmani de cursuri com-
plete de yoga, miscare, mima, canto, antrenamente vocale, i actorie
,brechtiand”. Cursurile au continuat cu inca patru saptamani, in care s-a
trecut la improvizatii pe baza ideilor de scenariu preliminare. Fiecare
dintre cele trei productii ale stagiunii, in parte, a fost repetatd timp de
doud sdptamani. Cramphorn a regizat cel de-al doilea spectacol al
stagiunii, o meditatie asupra exploratorilor, intitulatd /0 000 Miles Away/
La 10 000 de mile distanta. Compania a lucrat cu modelul grotowskian,
dezvoltand dintr-o serie de exercitii de prabusire si cadere un limbaj fizic
al zborului, al curgerii si al miscarii continue, care generau un ritm per-
cutant. Acestea au fost intensificate de o serie de texte furnizate de Willy
Young, oglindiri ale intereselor sale particulare: caldtoria in spatiu, filmul
Odiseea spatiala 2001 si ciclismul'! de rezistenta.

10 000 Miles Away ncepe astfel: actorii, imbracati In costume albe
de judo, mediteaza pe o saltea albd patrata, in timp ce spectatorii intra,
ocupandu-si locurile pe doua laturi ale spatiului scenic. Si astfel ia
nastere o poveste crescutd din imnuri aparent fara semnificatie: patru
dintre actori — baza ,,grupului Grotowski’— calatoreau in spatiu in
cautarea semnalelor radio indepartate, ,,Cantecul Sirenei” care 1i atrasese
departe de ,,Baza”. Calatoria lor a fost reprezentatd ca o alergare in
sensul acelor de ceasornic 1n jurul saltelei principale. Actorii alergau

pana ce bataturile de la picioare se spargeau §i sangerau ...
Alergarea lor facea cladirea sa vibreze, producand astfel un
acompaniament de percutie constant discursului, in care cuvin-
tele erau adeseori doar sunete ... performerii testau limitele rezis-
tentei omenegsti. Treceau dincolo de viteza, dincolo de moarte, si
intr-o sectiune intitulata ,, Supersex”, prin nenumarate episoade

11" Spiks, Kim (1985) ,,10 000 Miles Away”, Aspect Art and Literature Nos 32-
33: Theatre in Australia: 12- 23.
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de dragoste fizica, dincolo de placere. Constrangerile trupului
erau lasate in urma.”?

Un critic a sugerat ca ,, Grotowski from a 10 000 miles away/
Grotowski de la 10 000 de mile distanta” ar fi fost un titlu mai potrivit
(The Australian, 8 iulie 1970) — cu sigurantd cd lucrarea contrasta
semnificativ cu naturalismul §i concentrarea pe discurs ce dominau scena
locala.

Si mai important, Intreaga experientd a propus un model durabil
pentru lucrul inovator, bazat pe actor. Cramphorn si membrii de baza ai
companiei au depus o cerere la Australian Council for Arts (Consiliul
Australian al Artelor) sub numele de ,,Performance Syndicate”, prima
din cele patru incercari ale lui Cramphorn de a crea companii de teatru
care sa ofere stabilitate financiara si artistica actorilor, scriitorilor si
regizorilor. Performance Syndicate ramane cunoscut cel mai bine pentru
spectacolul cu Furtuna (1972), jucat pe o scena plata, Inconjuratd de
public; actorii asezati pe margine furnizau acompaniamentul muzical.
»Asiatici dupa muzica i dupa aspect ... reprezentatia a facut senzatie” a
scris un cronicar:

Fiecare gest al degetelor; al labei piciorului, al corpului, era stu-
diat... Tobele reverberau; flauturile cantau, clopotele si tambalele
zorndiau §i sunau, un dulcimer, o chitarad si o armonica dadeau
o nota melancolica. Furtuna a izbucnit, simbolizata de tunetul
creat de tobe, si de fulger — fdsii de pdanza alba in zig zag prin
vazduh... Insula era reprezentata de un cerc de magician trasat
cu creta.’’?

in timpul pregatirilor si al turneului cu spectacolul Furtuna, ansamblul
a descoperit ,,un nou interes unificator pentru dezvoltarea abilitatilor
muzicale... invatarea unui instrument nou i improvizatia in comun erau
vazute ca o completare a talentului actorului.“!#

2 1bid.: 12, 18.

13 Frizell, Helen (1973) ,,A Tempest is Brewing- On and Off Stage”, Sydney
Morning Herald, 6 august: 6.

14 Cramphorn, R. (1976) Cerere catre Australian Council of the Arts.
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in acelasi timp insi, idealul ansamblului-comunitate incepea si se
destrame: lipsa unui sediu stabil pentru repetitii i spectacole, presiunea
turneelor, lipsa fondurilor sigure si consumul de droguri 1si faceau
simtite urmarile. Decizia de a accepta un angajament de sase luni la St.
Martin’s Theatre iIn Melbourne s-a dovedit un dezastru: Sindicatul s-a
trezit in toiul unui conflict cu o conducere stapanita de teama de a nu-gi
pierde abonatii conservatori, care 1i presau sa realizeze reprezentatii
comerciale, si care nu doreau sa furnizeze resursele financiare promise,
pentru cursurilor de instruire. Pand in 1975 experimentul luase sfarsit.
Péna la sfarsitul anilor 1970, Cramphorn se orientase inspre mediile aca-
demice, In mijlocul cérora, scria el, ,,parca as fi un experiment vulgar”,
desi in cercurile practice trec drept un ,,academician™®s. Inca o incercare
de a crea o companie — Paris Theatre — impreuna cu Jim Sharman, a
esuat, si Cramphorn a continuat sa lucreze ca regizor liber profesionist
pentru companii de teatru mari, subventionate.

in 1980 Cramphorn a primit o bursa importanti pentru a lucra, cu
un grup de actori, timp de sase luni, texte shakespeariene. ,,A
Shakespeare Company/ O companie Shakespeare” a constituit experi-
mentul lui Cramphorn 1n ceea ce priveste ,,concentrare pe anti-inter-
pretare” si ,,stilul regizoral care nu se impune”. Platiti timp de doudzeci
si patru de sdptamani, noud actori au avut posibilitatea sa scape de rutina
zilnica a sarcinilor obisnuite si sa participe la ,,democratia” artistica si
administrativa. In multe moduri, proiectul reprezenta o critica a regi-
zorului ca autor. Cativa ani mai tarziu, Cramphorn I-a citat pe Copeau
pentru a-si explica abordarea:

Nimic mai inspaimantator decdt un regizor cu idei. Rolul
regizorului nu este sa aibd idei ci sa le inteleaga si sa le comunice
pe cele ale autorului; nici sa le forteze, nici sd le reduca la nimic,
ci pur §i simplu sa le traduca fidel in limba teatrului... Ceea ce
pentru altii reprezintd un sir de cuvinte, negru pe alb, pentru re-
gizor reprezintda un univers de forme, de sunete, de culori si de
migcare. Toate acestea nu se inventeaza, ci se descopera’®.

15 Cramphorn, R. (1976) Address to the Inaugural Conference of the Australian
Theatre Studies Centre (University of New South Wales), august.

16 Cramphorn, R. (1985) Application to the Australia Council, citand traducerea lui
Kim Spinks a textului lui Copeau, Jacques (1974) ,,Une rénovation dramatique

est-elle possible?” in Registres 1: Appels, Paris: Editions Gallimard: 268- 269.
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A Shakespeare Company a facut mai multe experimente — repetitiile
deschise, distributia in contre-emploi si distributie Incrucisata, o abor-
dare academica riguroasa a pieselor Doi tineri din Verona $i Masurd
pentru masurd, si forme variate de documentare a procesului de lucru.

Ca regizor rezident la Playbox Company din Melbourne, unde s-a
confruntat inca o data cu limitele experimentarii in mediul unei companii
mari de teatru, Cramphorn a creat The Actors’ Development Stream: o
companie de actori care lucrau pe texte clasice, structurata in jurul a
noud declaratii de principiu, ce porneau de la afirmarea drepturilor
fiecarui individ in parte de a se afla acolo” in numele ,,credintei in teatru
ca microcosmos spiritual, politic si social”, pana la dorinta de a ,,cladi o
esteticd noud pe diferentele dintre noi'””. Aceste idealuri erau insotite
de exerecitii practice care constituiau baza muncii cotidiene a grupului,
si schematizari elaborate ale procesului de repetitie: patru saptaimani
erau dedicate analizei scenariului — Cramphorn numea aceasta perioada
faza , Intrebarilor” — urmate de incd sase siptimani de repetitii: faza
»Raspunsurilor”. La baza schemei lui Cramphorn stitea urmatoarea
formulare a muncii dramatice:

Cadrul Filosofic: Credinta in relevanja pe care munca ta o are
pentru public ... sa fii intelesul, nu sa-I demonstrezi.

Scopuri Practice: sa-i permiti publicului sa faca propriile legaturi;
sa implici publicul; sa il inzestrezi cu putere de discernamant, cu
intelepciune §i cunoastere; sa stimulezi natura circulard a
comunicarii.

Exercitii practice: Fiecare actor dispune de ,,o0 replica” — de un
scenariu de bazd, de o semnificatie; fiecare ,, replica” converge
spre o prezentare unitard (cu o semnificatie globala cu care
suntem cu totii de acord)... Fiecare actiune este necesard;
devenim congtienti de relatia dintre scena si public si construim
spectacolul in concordanta cu cerintele specifice ale spatiului
teatral utilizat.’s

17 Document Playbox Actors Development Stream, 1984.
18 Tbid.
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Inca o data, presiunile comerciale copleseau pani si cele mai
modeste ambitii: Playbox Actors’ Development Stream a fost dizolvata
pana n 1985. Cramphorn s-a intors la Sydney pentru a urma cursurile
scolii de film, nereusind sé obtind fondurile necesare companiei sale,
care ar fi purtat numele de Performance Syndicate 2. In timp ce cauta si
obtina respectivele fonduri, Cramphorn a mai formulat o data viziunea
sa asupra repetitiilor:

In viziunea mea repetitia nu este un proces in care semnficatia,
perceputd la nivel intelectual in urma lecturarii unui text dificil
sau obscur, se impune asupra materialului pentru a-i aduce
lamuriri (incd si mai putin o concep ca pe un proces care cautd
sa re-anime textul, fara a incerca sa-I clarifice), ci mai degraba
ca pe un proces in care o entitate nedefinitd, insa reald, este
fortata sa se materializeze fizic, folosindu-se de trupurile si
mintile disponibile, impreund cu acele compromisuri necesare in
ceea ce priveste textul original, pentru a face comunicabila cu
precizie, manifestarea prezentd.

O asemenea abordare, presupune, fara indoiala si niste riscuri. Asa
cum observa Minchinton, faptul ca regizorul cultiva autonomia actorilor
nu era pe placul tuturor:

Atunci cand lucra cu actori care nu puteau sau nu voiau sd iasd din
tiparele muncii obisnuite, dadea dovada de cruzime refuzand sa
recunoascd problema sau sd le clarifice acestora nelamuririle.”

Minchinton vorbeste despre incapacitatea lui Cramphorn sau refuzul
lui de a negocia, atunci cand aparea un conflict intre propria intelegere a
piesei si rezultatele angajamentului sdu de a le permite actorilor sa ,,iden-
tifice si sa exprime propriile propuneri si nevoi” legate de piesa respec-
tiva. ,,Lui Cramphorn”, mai spune el, ,,nu-i placeau conflictele, si nu

19 Minchinton, Mark (1998) ,,The right and Only Direction: Rex Cramphorn,
Shakespeare and the Actors’ Development Stream”, Australasian Drama
Studies 33: 132.
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parea 1n stare sa le faca fatd in mod concret — §i, cum spunea un coleg al
sdu, adeseori ,,se facea nevazut™?.

Celor mai multi actori le placea la nebunie s lucreze cu Cramphorn
si ar fi profitat de orice ocazie 1n acest sens, si asta pana in ultimele sap-
tamani dinaintea mortii lui, perioada in care lucra, din nou, la Furtuna.
Hotérarea sa de a le oferi actorilor timp, spatiu si responsabilitate
creativa, de a crea conditii in care actorii sa-si dezvolte propriul mes-
tesug, si sd accepte roluri pe care in alte situatii, din motive de sex,
varsta, rasa, caracteristici fizice si aga mai departe, nu le-ar fi interpretat
niciodati, a avut efecte resimtite pana astizi in teatrul australian. intr-o
perioada n care visul unui ansamblu teatral stabil era mai Indepartat ca
niciodata, mostenirea lui Cramphorn a semanat semintele, pentru ceea ce
teatrul australian ar putea, Intr-o zi, sa devina.

Alte lecturi:

Cramphorn, R. (1987) L’ illusion Comique to Theatrical Illusion: Textual
Changes for Performance’ in McAuley, G. (ed.) From page to Stage: L’ II-
lusion Comique, Sydney: University of Sydney Theatre Studies Services
Unit: 59- 71.

McAuley, G. (1999) Space in Performance: Making Meaning in the Theatre,
Ann Arbor: University of Michigan Press.

Spinks, K. (1987) ,,Notes from the Casebook” in McAuley, G. (ed.) From Page
to Stage: L’ lllusion comique, Sydney: University of Sydney Theatre Studies
Services Unit: 11- 32.

IAN MAXWELL
traducere de Anca lonita

20 Ibid.: 143.
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ROBERT WILSON (1941-)

N-au fost multi regizorii care au contribuit esential la scoaterea limba-
jului din centrul actului teatral. in opera lui Robert Wilson, scenariul
lipseste adesea, iar spectacolul e structurat in jurul miscarii corpurilor in
spatiu. Dramele lui Wilson seamana cu niste sculpturi mobile; compo-
zitii din sunet §i culoare, tacere §i lumina, care nu au nici un “inteles” in
afara de prezenta lor concreta:

Mergeti la spectacolele mele cum ati merge la muzeu, ca §i cum
v-ati uita la o pictura. Apreciati culoarea marului, linia rochiei,
stralucirea luminii... nu trebuie sa va ganditi la poveste, fiindca
nici nu existda una. Nu trebuie sa ascultati cuvintele, fiindca ele
nu inseamnd nimic. Pur si simplu bucurati-va de peisaj, de aran-
Jamentul arhitectural al spatiului, muzicii §i senzatiilor pe care
le evoca. Ascultati imaginile.

(Wilson, citat in introducerea lui
Robert Brustein la Shyer 1990: xv)

Nici o poveste, nici un personaj, nici un dialog: doar miscare, ton,
unghiuri, linii si culori pale. ,,O lumind sau un obiect se migca si e vorba
de potrivire in timp.... e vorba despre constructie in timp si spatiu”’.

Atractia lui Wilson pentru forma, in detrimentul narativitatii, vine
din trecutul sau 1n pictura. Aceasta experienta de la inceputurile carierei
lui 1n artele plastice a dat teatrului lui Wilson capacitatea de a explora
spatiul mai degraba decat limbajul ca mediu de creare a unei opere:

Cand fac un spectacol incep cu o formd, chiar inainte de a
cunoaste subiectul. Incep cu o structura vizuala, iar in forma
recunosc continutul. Forma imi spune ce sd fac.

(Holmberg 1996: 84)

! Wilson in Delgado, Maria M. si Heritage, Paul (eds) (1996) — In contact with
the Gods? Directors Talk Theatre, Manchester si New York: Manchester
University Press: 306
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Cand este rugat sa explice ceva Wilson obisnuieste sa deseneze.
Cand a descris spectacolul the CIVIL warS (1983) ca pe o piesd despre
triunghiuri” (ibid: 100) nu incerca sa fie evaziv. Pur si simplu el gdndeste
vizual, si nu semantic. Substanta creatiei sale Einstein on the Beach/
Einstein pe plaja (1976) avea mai putin de-a face cu relativitatea per-
ceptiei intr-un univers instabil decat cu felul in care coloanele verticale
strapungeau un plan orizontal cand corpurile se miscau incet in linii
drepte, paralele, catre proscenium.

Pentru pictorul din Wilson, cea mai semnificativa caracteristica a
unei productii este folosirea luminii:

Lumina este partea cea mai importanta in teatru... de la inceput
am fost interesat de lumind, de felul in care ea descopera
obiectele, cum se schimba obiectele cdnd lumina se schimba...
Pictez, construiesc, compun cu lumind. Lumina este o bagheta
magica.

(ibid.: 121)

Intr-o productie semnati de Robert Wilson, lumina este cel mai
important actor de pe scend” (ibid.:128). Redefinirea spatiului ca o con-
secintd a schimbarii iluminarii este o componenta vitald a valorii dramei.
Pereti de lumina creeaza siluete; intrepatrunderea dintre luminile galbene
si albastre creeaza diferite grade de tri-dimensionalitate; luminile laterale
subliniaza miscarea laterala a corpurilor. Diferite parti ale unui corp sunt
luminate cu lumini diferite, astfel incat sa sculpteze figura actorului care
se misca 1n spatiu. Pentru Cand noi, mortii, inviem (1991), Wilson a avut
nevoie de 60 de ore de repetitii tehnice. Productia Iui din 1987 cu
Quartet a avut 400 de pozitii de lumina in cele 90 de minute cat dura. A
petrecut doua zile intregi pentru a crea luminile prologului si se zvoneste
ca i-au trebuit trei ore ca sd gaseasca lumina potrivitd pentru miscarea
unei maini.

Cele doua aspecte ale operei lui Wilson ca regizor de teatru care nu
deriva automat din trecutul sdu de pictor sunt migcarea si timpul. Si
totusi, Wilson tinde sa foloseasca migcarea in maniera distinctiva a pic-
turii. Migcarea nu este importanta in spectacolele Iui pentru ca povesteste
ceva, ci pentru ca altereaza campul vizual. Actorul este un corp si o voce,
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o intrerupere in spatiu. Corpul actorului se misca nu ca sa exprime
emotie sau ca sa spund o poveste, ci ca sa moduleze fortele ce opereaza
in acel spatiu, sa creeze un hiatus sau sa fixeze un contrast. Migcarea
inlocuieste conflictul in spectacolele lui Wilson; actiunea unei drame
poate s constea intr-un grup de actori care umplu un spatiu si apoi il lasa
gol. In repetitii, actorilor nu li se spune ce inseamni o scend anume sau
ce trebuie sa exprime ei. In loc de asta, li se indica unde s mearga si ce
pozitie precisa sa ia:

Trebuia sa merg de-a lungul unei camere in linie dreapta cat
numadram pand la 10, sa stau jos cdt numaram pand la 21, sa-mi
pun mdna la frunte cdat numdram pdnd la 13... E vorba numai
despre precizia miscarii. El cere o meticuloasa atentie la detaliu,
pana la unghiul degetelor sau al ochilor.

(Thomas Derrah, citat in Holmberg 1996: 136)

Asa cum 1si aminteste Seth Goldstein, "nu ma gandeam decat la
controlul timpului. Bob nu ne vorbea despre dinamica de familie sau
subtext” (ibid.) Strictul control al timpului nu numai ca garanteaza
integritatea structurii vizuale, dar si asigura o constrangere fizica a
actorilor, Indepartandu-i de la obisnuintele lor de a fora in lumea perso-
najelor si a motivatiilor lor.

Reducerea corpului la statutul de recuzita scenica este acceptata de
catre orice actor cu dificultate. Dar actorii lui Wilson se mai confrunta
cu Inca o problema: mare parte din actiunea din spectacolele lui se des-
fasoara intr-un ritm foarte lent. in Life an Times of Sigmund Freud/ Viata
si timpurile lui Sigmund Freud (1969) unei broaste testoase i-a luat mai
mult de o ord si traverseze scena. in the CIVIL warS/rdzboaiele civile,
un soldat nu facea altceva decat sa traverseze scena pe intreaga durata a
spectacolului. Pentru Wilson “asta nu inseamna slow-motion (miscare
incetinitd), ci este timpul natural. ,,in majoritatea spectacolelor timpul
este accelerat, dar eu folosesc timpul natural, cel necesar soarelui ca sa
rasard, unui nor sa-si schimbe forma, unei zile s ajunga la apus.” (Shyer
1990: xvi). Actorii lui Wilson au insd o parere opusa: Sheryl Sutton, care
a lucrat pentru prima datd cu Wilson la spectacolul Deafinan Glance/
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Privirea surdului, isi aminteste problema lucrului cu o perceptie radical
alterata a timpului:

E foarte dificil. Cred ca in general oricine reuseste destul de bine
sa aproximeze 5 minute in timp real. E un fel de simt care
functioneaza. Dar cand ai de facut ceva extrem de incet de-a lun-
gul acelor 5 minute pierzi orice fel de perceptie a timpului. Am
abordat astfel de scene descompundndu-le in celule interioare
cu viteza contrastantd, ca sa-mi pot gasi ritmul prin asta.

(Ibid.: 6)

Cand iei in considerare ca Deafman Glance/Privirea surdului a durat
opt ore, iti dai seama ce sarcina dificila au actorii lui Wilson.

Privirea surdului incepea cu un tablou mut: o femeie imbracata in
negru stitea pe scena cu spatele le public. Un bdiat statea pe un scaun cu
spatar langa ea, citind o carte de benzi desenate. O fetitd dormea pe
podea. Nimic nu se misca. in cele din urma, femeia, miscandu-se extrem
de incet, turna un pahar de lapte pentru baietel. Baiatul bea laptele
extrem de Incet, apoi era pus in pat si apoi injunghiat in ritm foarte lent
de citre femeie. Femeia stergea cutitul, apoi o injunghia si pe fetitd. Un
baiat mai mare tipa. Peretele din spatele actorilor era indepartat si
dezvaluia o silueta 1n roz care se misca napoi. Noud doamne in rochii
albe de seard ascultau Beethoven. O broasca statea la o masa sorbind o
bautura. O albina si un iepure dansau pe muzica pop. Un grup de
maimute culegeau mere rosii. O umbrela era cuprinsé de flacari. Stele
cadeau din cer — i spectatorii incepeau sa se intrebe daca mai vazusera
vreodata asa ceva.

in 1976, Wilson a produs cel mai cunoscut spectacol al lui, Einstein
pe plaja, o opera creatd in colaborare cu compozitorul Philip Glass si
coregrafii Lucinda Childs si Andrew de Groat. Opera era construita in
jurul a trei seturi de imagini incongruente care apareau la fiecare a treia
scena de-a lungul celor noud scene cate avea spectacolul: un tren si o
cladire, un tribunal si un pat, un cdmp cu o nava spatiala. Fiecare scena
avea asociatd o tema muzicald. Muzica era repetitiva, la fel ca si dansul.
In prima scen, un baietel privea un tren venind spre sceni in ritm extrem
de lent, inconjurat de cativa interpreti care executau aceiasi pasi de step
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timp de mai bine de jumitate de ord. in tribunal, judecatorii notau in
caietele lor. O femei tindnd in mana o teava mergea inainte si napoi
facand miscari frenetice cu mana. O a doua femeie sarea din cand in
cand fara nici un motiv vizibil. Un bdiat In costum marinaresc zbura prin
aer. Doua cosciuge de sticla se migcau in linie dreapta in scena.

Privirea surdului si Einstein pe plaja aveau in comun cu majoritatea
operelor lui Wilson acea nevoie de a destabiliza limbajul, prin ruperea
secventelor de cuvinte si prin crearea contradictiilor intre nivelurile de
vorbire si cele de actiune. In Einstein pe plaji o femeie se tara de-a
lungul unui pat si spunea acelasi monolog de 35 de ori. Se auzeau cateva
de voci, dintre care unele cantand ”0”, altele repetdnd 719667, unele
intreband ”Ce e asta?”’. Din cand in cand o voce tipa ”Nu!”, muzica era
intretdiata de fraze repetate din nou si din nou, astfel incat isi pierdeau
orice urma de inteles:

Dar un tribunal in care s-ar fi putut intampla. Deci cand David
Cassidy iti spune totul despre tine sa mergi mai departe, sa te
duci, sa te duci. Deci acesta ca in WABC New York... Jay
Reynolds...

(pasaj din Einstein on the Beach, citat in Holmberg 1996: 54)

Pentru Wilson limbajul are o tendintd deranjantd de a deturna
simturile. De aici felul in care Wilson deformeaza limbajul in specta-
colele lui pana cand orice urma de conotatie se evaporeaza si ceea ce ne
raméne sunt sunete, zgomote §i tipare. Asta poate fi deopotriva profund
si copildresc, subtil si vulgar. Cand, de exemplu, fragmente de propozitii
sunt suspendate in aer, cand inceputurile nu reusesc sa-si gaseasca sfarsi-
tul, iar intrebarile raman fara raspuns, poti avea o imagine vie, evoca-
toare a unei singuratati si izolari demne de Beckett. Cand, pe de alta
parte, Wilson scrie ”Asta nu e o teava” sub fotografia unei tevi, sau pune
doi actori sa faca afirmatii care se exclud unele pe altele, nu avem de-a
face cu un comentariu profund despre limitele limbajului, ci cu o simpla
mecanica.

in Hamletmachine (1986), un numir de interpreti pretind cd sunt
Ofelia, dintre care unul merge mai departe cu afirmatia sustinand ca este
si Electra deopotriva. Rezultatul nu este ca reflectam asupra misterului
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definitiv al fiintei; mai degraba devenim constienti de stratagema
folosita. Cand, in Einstein pe plajd, auzim la radio mai intai ca Donovan
va transmite de la ora 6 la ora 10, iar apoi Donovan transmite de la ora
4.30 la ora 6.00, nu chestionam abilitatea limbajului de a descrie cu acu-
ratete lumea, ci notam ca ne aflam in prezenta unei opere care adora
sd-si uimeasca spectatorul.

Acestea fiind spuse, trebuie recunoscut insa ca pozitia lipsita de com-
promis a lui Wilson fata de problematica fiintei pure a produs o forma
de teatru rara si sublima. Campul de imagini constrastante al lui Wilson,
colajele sale de impresii senzoriale bazate pe un uimitor capital de prac-
tici diverse sunt de neuitat. Ele au alterat cursul teatrului in secolul 20
atat de profund, incat productiile mai putin criptice, mai putin enigma-
tice, par acum adevarate relicve ale unei ere anterioare.

Alte lecturi:

Brecht, S. (1978) — The Theatre of Visions: Robert Wilson, New York: Methuen
Drama

Holmberg, A. (1996) The Theatre of Robert Wilson, Cambridge: Cambridge
University Press.

Quadri, F. Bertoni, F. si Stearns, R. (1997) — Robert Wilson, New York: Rizzoli

Shyer, L. (1990) — Robert Wilson and his Collaborators, New York: Theatre
Communications Group.

in romaneste:

Sevtova, Maria — Robert Intdlnire cu Robert Wilson, traducerea Oltita Cintec,
volum editat in seria ,,Mari regizori ai lumii* de Fundatia Culturala ,,Camil
Petrescu® prin Editura Cheiron, 2010.

Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009.

SHOMIT MITTER
traducere de Cristina Modreanu
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ANATOLI VASILIEV (1942

Nascut la Rostov-pe-Don, Vasiliev s-a pregatit ca regizor cu Andrei
Popov si Maria Knebel, care fusese eleva lui Mihail Cehov si a lui
Stanislavski. Dupa absolvire a fost invitat sa lucreze la Teatrul de Arta
din Moscova, unde si-a facut debutul cu Solo for a String Clock/ Solo
pentru un ceas cu corzi (1973). In spectacol juca “generatia veche” a
Teatrului de Artd. Vasiliev se indeparta treptat de realismul psihologic
care dominase teatrul sovietic in cea mai mare parte din secolul al 20-lea,
ceea ce presupunea cd actorii fraiau emotional rolul jucat (perejivanie);
il umpleau cu ceea ce stiau despre “’circumstantele date” i cu propria lor
memorie afectiva; gaseau in declansarea unui eveniment motivatia de a
actiona a personajului.

De-a lungul urmétorilor 30 de ani, Vasiliev a renuntat treptat la aceste
principii de baza si a evoluat inspre un teatru bazat pe improvizatie.
Folosea textul, dar dezvolta si improvizatia in cadrul a ceea ce el nu-
meste structurile rigide” ale acestuia. Personalitatea actorului se sterge
si trece in spatele personajului. Actorul nu creeaza un personaj real din
punct de vedere psihologic sau fizic, folosindu-se de propria memorie
afectiva, ci lucreaza asupra unui obiectiv prestabilit, fara sa se grabeasca
pe drumul ce duce la el, ci angajandu-se in explorari ludice, relaxate,
ale situatiilor ivite. Cautarea lui Vasiliev pentru un nou teatru s-a desfasu-
rat in trei faze distincte: explorarea de noi forme dramatice si teatrale
(1977-1987); experimentarea cu improvizatia (1987-1995); si definirea
unui teatru ,,verbal” (din 1996 pana in prezent).

Productia din 1978 cu Vassa Jeleznovna de Gorki a pus bazele con-
ceptului de spatiu pentru teatrul lui Vasiliev. Impreuna cu arhitectul si
scenograful Igor Popov a creat un decor ai cérui pereti si mobile ingustau
scena. Spatiul se deschidea numai in varf, unde era suspendata o colivie
in care se aflau porumbeii iubiti ai lui Prohor. Moartea acestuia prin atac
de cord era provocata de niste pene ale propriilor pasari ce cad peste lui.
El este sufocat de ceea ce iubeste cel mai mult, atat la figurat, cat si la
propriu. in 1979, Vasiliev a regizat piesa lui Victor Slavkin, Fiica adultd
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a unui tanar, in care era vorba despre intdlnirea unor vechi colegi de
facultate, acum in jur de 40 de ani, dar care in tineretea lor fusesera fani
de jazz si imitasera tineretul englez la moda. Vasiliev punea accent pe
contrastul dintre trecut i prezent: anii 70 erau plasati in spatiul ingust al
unui apartament, care se afla de-a lungul unui perete diagonal,
diminuand scena; anii 50 erau sugerati prin muzica de jazz, care
deschidea prin sunet spatiul inchis.

Aceste doud productii, care au provocat furori pe scena moscovitd in
perioada de stagnare din timpul lui Brejnev, erau pasi catre un nou mod
de a regiza ce si-a gasit deplina expresie in spectacolul Cerceau'. Piesa
lui Slavkin consta in combinarea de experiente traite cu un colaj alcatuit
din materiale literare. Subiectul este criza varstei de mijloc traita de un
grup de oameni de 40 de ani a caror lume e dominata de sperante trecute
si disperare prezentd. Personajele trec printr-o serie de rememorari
fericite, obtinand la final o mica speranta pentru un viitor mai luminos,
mai fericit. Colajul de texte include orarul de trenuri al lui Thomas
Cook?, brosura ”Cum sa joci Cerceau”, remarci facute de atasatul cul-
tural suedez Lars Kleberg (pe care era bazata figura personajului Lars),
fragmente din volumul Pasaje selectionate din corespondenta cu
prietenii de Gogol, precum si extrase din piesele lui Cehov si din
corespondenta lui Puskin. Unul dintre personaje, Petusok, isi invita
cativa dintre colegi, cativa vecini si cunostinte intamplatoare pentru un
week-end la dacha (cabana folosite de rusi ca o a doua casa, in afara
orasului). Cu totii si-au trait viata pana in acel moment fara a-si dezvalui
adevaratele sentimente pe care le au unii fata de altii. Dupa o serie de
rememorari, provocate de niste scrisori gasite in pod, tragica lor izolare
devine evidenta. Chiar si asa, ei 15i continud viata ca pana atunci. Spec-
tacolul Iui Vasiliev facea din textul fragmentar al lui Slavkin o productie
sofisticatd de patru ore. Spectacolul recrea trecutul prin costume si
obiecte de recuzitd, printre care betele si cercurile folosite pentru a juca

! Nota traducatorului: 1985, cerceau — joc pentru copii constand in rostogolirea
unui cerc de lemn, metal sau plastic, prin impingerea cu ajutorul unei baghete
sau a unui bat.

2 Nota traducatorului: Cook — 1808-1892 — a fost fondatorul uneia dintre primele
agentii de célatorie din lume, devenita azi Thomas Cook Group.
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cerceau si cufarul plin de hartii, pe care personajele 1l descopera in
cabana si care mai contine si alte obiecte ale fostilor proprietari.

Cerceau ilustra foarte bine munca lui Vasiliev cu structurile ludice.
Date fiind fragmentarea textului dramatic, aparenta absenta a oricarei
dezvoltari dramatice si inertia personajelor, Vasiliev dezvolta o metoda
care 1i ajuta pe actori s se angajeze intr-o serie de scheci-uri, scurte
jocuri si scene care, luate impreund, formau o unitate estetica. El localiza
anumite “noduri” in "structurile rigide” ale textului, definindu-le ca pe
mici obiective. Pe drumul dintre aceste obiective, actorii erau liberi sa
improvizeze si sa ”’joace”.

Cand Vasiliev a fondat in 1987 propria lui scoald, ”Scoala de Arta
Dramatica”, cenzura si interdictia asupra improvizatiei nu mai existau.
Spectacolul cu Sase personaje in cautarea unui autor de Pirandello
(1987) a fost 0 noud reusita a metodei lui de improvizatie inauntrul para-
metrilor unor structuri textuale fixe, rigide. Scenele erau reluate cu
schimbari in text si interpretare, de fiecare data cu alti actori. O varietate
de stiluri i stari contribuiau la realizarea productiei si faceau imposibila
identificarea precisa a unei realitati.

In 1990 si 1991, Vasiliev a explorat structurile dialogale din romanele
lui Dostoievski Posedatii si Idiotul, demonstrand ca aici cuvintele preced
actiunea si genereaza un raspuns sau o emotie in personaj. in 1991, el a
lucrat cu tratatele filozofice ale lui Platon, cautand feluri de a exprima
ideea continuta intr-un text sau intr-un discurs, formarea ideilor in mintea
unui personaj si relatia vorbitorului cu ideea continuta in textul lui
Platon. Pentru ca fiecare cuvant sa sune exact, in loc sa fie doar un sunet
indelung repetat si fara nici un sens, el cerea actorilor sa se elibereze de
orice cunostintd anterioard sau emotie §i sa permita rolurilor lor sa se
dezvolte pe baza cuvintelor spuse si a cuvintelor auzite. Cuvantul atot-
puternic determina actiunea.

Cu Amfitrion (1995) si Oaspetele de piatra (1998), Vasiliev a inceput
sa inldture functiile narative ale textului si sa-1 reducd la un simplu semn
si sistem sonor pentru a releva noi intelesuri. Aceasta practica i-a creat
renumele de fondator al unui nou teatru care putea fi numit “’verbal”,
”conceptual”, “metafizic” sau “ritualic”. Practic, abordarea lui Vasiliev

inverseaza sistemul” lui Stanislavski. In loc sa creeze iluzia unui spatiu
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interior al personajelor aflate pe scena, el exploreaza spatiul arhitectural
construit induntrul spatiului teatral, nestergand niciodata granitele dintre
cele doua. in locul experientei emotionale si a exploririi psihologice a
situatiei, Vasiliev se concentreaza pe intelesul cuvantului, ignorand isto-
ria anterioara a personajului prevazuta in circumstantele date. El isi
orienteaza personajele Inspre viitor, folosind evenimentul principal din
piesi ca pe motorul necesar pentru deplasarea lor. In loc ca actiunea sa
aiba o motivatie emotionald, ceea ce determind un personaj sa actioneze
este continutul filozofic al textului. (Vasiliev 1999).

Textul clasic al lui Puskin, Mozart si Salieri, de exemplu, e pronuntat
pe scenad intr-o maniera care insultd urechea ruseasca, pentru ca versurile
lui Puskin sund trunchiate si ciopartite. Frazele si cuvintele sunt lipsite
de intonatia lor obisnuita si de tiparele de accent. In discursul de fiecare
zi, cuvintele sunt legate unele de altele printr-o intonatie liniara (cu o
cadere la sfarsitul frazei) pentru a forma o naratiune. Pentru a distruge
intonatia naratiunii, Vasiliev face ca fiecare cuvant sa fie rostit cu o
intonatie 1n cadere, ceea ce lasa neatinsa calitatea metafizica a cuvantu-
lui, intelesul lui ”pur”. Dupa Vasiliev, cele mai multe texte sunt scufun-
date sub straturi de interpretare, iar intonatia spune povestea, acoperind
intelesul real al cuvintelor. Asadar, intonatia devine purtatorul
informatiei, in timp ce cuvintele, pentru multi scriitori postmoderni, au
devenit mijloace de tradare si detinere a puterii, ba chiar arme cu
potential de distrugere.

Tehnica de recitare a lui Vasiliev este foarte neobisnuita, dar con-
tribuie la descoperirea intelesului originar, ”pur” al cuvintelor. Actorii nu
sunt condusi de trecut, ci sunt atrasi inspre acelasi eveniment principal
care se va Intampla — uciderea lui Mozart — si 1i considera pe Mozart si
pe Salieri ca fiind pagini albe pe care orice poveste poate fi scrisa.
Actorul sta alaturi de personaj, In timp ce actiunea se desfasoara in golul
dintre actor si persona;j.’

3 Vezi pentru aceasta si Grotowski, J. (1975) Pregatirea actorului in Catre un
teatru sarac, Londra, Methuen: 175 — 204. Grotowski face diferenta intre vocea
din cap, vocea din gura, vocea occipitald, vocea din piept si vocea din stomac,
iar aceste concepte au fost adoptate de Vasiliev, care a lucrat cu Grotowski la
Pontedera de-a lungul anilor 90.
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Actorii castiga libertate in cadrul structurilor unui text dat si pot sa-1
abordeze intr-o maniera ludica, ce le permite o distantare ironica. Inter-
pretarea ne-emotionald, combinata cu simbolismul obiectelor de recu-
zitd, creeaza un spectacol ritualic, prevazut in detaliu. Un ritual sau un
mister se bazeaza pe o forma fixa care se deschide catre adevarul absolut
(Dumnezeu); etapele acestui drum sunt predeterminate. Opririle de pe
drum (nodurile) permit interludiile, momentele in care personajele
”joaca”, deviind de pe cararea prestabilita, Tnainte sa se reuneasca din
nou.

Organizarea spatiului teatral pentru spectacolul Mozart si Salieri
reflecta binomurile ordine — haos, plan vertical — plan orizontal de
actiune, respectiv discurs narativ - discurs metafizic. In stanga scenei
exista niste scari inalte, de templu, si un spatiu gol care este umplut in
mod gradat de scaune, sevalete, precum si alte lucruri invalmasite.
Adiacent scarii este un spatiu Incercuit de plastic transparent (o casa de
sticla) care contine scaunele si masa pentru scena cinei dintre Mozart si
Salieri. Dialogul lor in casa de sticla si in spatiul gol tine de o tematica
metafizica si reverbereaza ca o serie de sunete grele, in cuvinte bazate
pe consoane, aruncate ca niste sageti in spatiul gol. Vasiliev contrapune
acest mod de a recita textul (discursul metafizic) discursului narativ ludic
al conversatiei tinute in spatiul umplut de mobile, in afara casei de sticla.

Pentru Vasiliev, Mozart si Salieri nu este o drama psihologica ce
exploreaza motivele crimei lui Salieri, ci un discurs metafizic asupra
naturii armoniei. Mozart se afla in armonie cu lumea. El se misca usor
intre cultura 1nalta si cea populara, intre ordine si haos, si ¢ capabil sa
creeze armonie din elementele haosului inconjurator. Salieri nu poate
face asta. El este redus la imobilitate si incapabil sd compuna dupa
moartea lui Mozart. Geniul lui depinde de Mozart si, ca sa-l distruga,
Salieri strica balanta armonioasa a co-existentei lor.

Lectura data de Vasiliev textelor dramatice ca tratate filozofice
furnizeaza o cheie de interpretare si punere in scend a dramei ideilor.
Mai mult, metoda Iui de a transforma textele in materiale non-narative
s-a dovedit un instrument util pentru producerea pieselor contemporane,
care se deosebesc de cele traditionale prin structura lor fragmentata si
prin lipsa de conflict linear sau narativ.
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PATRICE CHEREAU (1944

Cariera lui Chéreau este cariera stralucitoare a unui copil prodigios con-
siderat “copil teribil”. Aceasta carierd include teatru, opera si film,
fiecare gen fiind stapanit cu acelasi aplomb. Drumul Iui Chéreau in teatru
a inceput in 1966, cand avea numai 22 de ani si era deja directorul artistic
al Teatrului Sartrouville, un teatru municipal dintr-o suburbie pariziana.
A incetat sa lucreze in teatru in 1990, aparent definitiv, dar s-a reintors
cu o Fedra viscerala la Odeon, Teatru al Europei, in 2003. A regizat
Povestirile lui Hoffmann (1974) si Lulu (1979) la Opera din Paris si Inelul
lui Wagner la Bayreuth (1976 — 80, cu Pierre Boulez la bagheta regizo-
rala). Contrastul cu productiile obisnuite de la Bayreuth i-a adus noto-
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rietate internationald: Chéreau 1l adusese pe Wagner mai degraba in
lumea industriald, modernd, decat in gloria mitului si a legendei. Aban-
donand opera, s-a intors totusi la ea cu Woyzeck de Berg, la Teatrul
Chatelet din Paris, in 1996, demonstrand inca o data ca regiza opera in
acelasi mod in care facea teatru, cerandu-le interpretilor s identifice
scopul dramatic si semnificatia rolurilor lor si sa le joace ca niste actori
care canta.

Ca regizor de film, Chéreau s-a dovedit la fel de hotarat, chiar daca
viata lui profesionala se afla permanent sub semnul nelinistii. A facut
cateva filme experimentale inainte de a regiza Regina Margot (1994),
primul sdu succes de casa, controversat pentru violenta lui politica si
sexuald. Apoi, dupa insolitul, vag homosexualul film Ceux qui m’aiment
prendront le train/ Cei care ma iubesc vor lua trenul (1998), el a regizat
Intimacy/ Intimitate (2001), jucat in limba engleza, cu Mark Rylance in
rolul principal masculin. (Distributia decisa de Chéreau pare provoca-
toare de vreme ce Rylance, care este directorul Teatrului Globe din
Londra, e renumit pentru interpretarea rolurilor feminine de la Globe).
Un film despre valorile familiale, infidelitatea conjugala si dorinta
heterosexuald coplesitoare, Intimitate a fost amenintat cu cenzura in
Marea Britanie pentru ca pe ecran se vedea sexul lui Rylance in erectie
in timpul unui act sexual. Totusi, ca si in alte filme si spectacole ale lui,
interesul lui Chéreau aici nu era controversa adusa de publicitate si nici
sd-1 Invete ceva pe oameni, ci sa fie consecvent si sincer cu ceea ce vedea
el in fiinta umana. Asa cum observa Intr-un interviu din 1977: ”’Vorbesc
despre lucruri pe care vreau sa le vad sau despre viata oamenilor al caror
secret vreau sa-1 patrund. Am renuntat cu multa vreme in urma sa le dau
oamenilor lectii.” (Aslan 1986: 18)!. Son Frere/Fratele lui (2003) este
cel mai recent film al Iui Chéreau pana in acest moment.

La Teatrul din Sartrouville, Chéreau a avut o perspectiva brechtiana
asupra principiilor lui Vilar privind “’teatrul poporului”, radicalizandu-le
prin colaborari explicit politice cu sindicatele si scolile. Daca si-a pierdut
interesul pentru a da lectii”, el nu a incetat niciodata sa gandeasca din
stanga spectrului politic, aga cum n-au Incetat nici mentorii lui, Strehler

! Toate traducerile sunt ale Mariei Shevtsova
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si Planchon. El a invétat la Piccolo Teatro (1969 — 1972) despre compo-
zitia poetica, necesitatea armoniei dintre elementele unei productii si
importanta decorului pentru teatru in toate formele sale. Roger Planchon,
impreuna cu care Chéreau a inceput sa conduca Teatrul National Popular
din Villeurbanne (Lyon) in 1972, a hranit curiozitatea lui Chéreau pentru
cercetarea dramaturgica, in mod special pentru contextele sociologice
si istorice. Aceastd abordare avea sd sustind in mod consistent munca
lui Chéreau, indiferent de gen. Planchon a mai incurajat si interesul lui
Chéreau pentru cinematografia expresionistd germana, pentru arhitectura
monumentalista, imaginile sclipitoare, umbre si siluete.

Aceste elemente distingeau montarea lui Chéreau din 1973 cu
Disputa de Mariveaux la Villeurbanne care, atragand foarte mare atentie,
a fost refacuta in 1975 la Paris. Nu mai putin memorabil era fumul gros
folosit de Chéreau, oglinzile enorme, ce reflectau att personajele cat si
spectatorii §i o pistd de decolare cu un turn plasat pe ea, care extindea
spatiul de joc in sus si in afara centrului scenei. Pe langa stranietatea
vizuala, productia releva un Marivaux al carui dialog era crud, prin
urmare deloc asemanator cu zeflemeaua frivola (marivaudage) pentru
care acesta era recunoscut. Fabula lui Marivaux vorbeste despre un print
care desparte un frate si o sora la nastere pentru a-i aduce impreuna din
nou 1n adolescentd, ca baza a unui experiment asupra comportamentului
uman. Chéreau reevalua povestea, aratand ca printul nu era un cercetator
benign, ci o emblema a perversitatii legitimate de putere; si cristaliza
interpretarea lui intr-o imagine a printului spionand, pe jumatate ascuns
vederii 1n turn, ritualul de trecere al adolescentei. De asemenea, Chéreau
a pus o rama fabulei printr-un prolog construit din alte texte de
Marivaux. Dezbaterea morala din prolog sublinia re-organizarea operata
de el celor 20 de scene, pe care le impartise in sapte nopti, fiecare din ele
aducandu-i pe tineri la disperare, nebunie si moarte. Tratamentul aplicat
de el textului, rar la vremea aceea in Franta, era parte din socul nepre-
vazutului ce avea sa devind amprenta lui Chéreau.

Disputa avea sa fie si sursa unor alte caracteristici ale teatrului sau:
ideea lui Chéreau ca punctul de vedere al regizorului este in mod necesar
diferit de acela al autorului (sau atribuit autorului in mod general);
convingerea lui cad viziunea regizorald trebuie sa fie vizibila atat in
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secventele cat si in structura intreagd a unei productii date (ibid,: 37);
accentul pe jocul exterior, articulat, al actorilor; folosirea elementelor
naturale — copaci reali, apa, pamant — in cadrul unor medii in mod
evident artificiale, ceea ce reitera afinitatea lui cu cultura germana, de
data asta via Pina Bausch. in Peer Gynt (1981) protagonistul decojeste
o ceapa intr-un decor constructivist alcatuit dintr-o serie de scanduri.
Pamantul umple intreg spatiul de joc in Combat de négres et de chiens/
Lupta cu negrii si caini (1983), in care o imensa intersectie de drumuri,
masini, o caravana, o coliba, un copac si caini vagabonzi par cu atat mai
neobignuite cu cat sunt reale. Un cal calarit de tata lui Hamlet galopeaza
de-a lungul podelei cu un sunet de clopotel (1988). Placile de lemn
colorate sunt aranjate in asa fel, incat sa arate ca pictura unui palat din
Renastere scufundat in bezna.

Lumea montarilor lui Chéreau este in mod esential nocturnd, spec-
tacolul cu o durata de sapte ore cu Peer Gynt fiind un exemplu extrem,
comparabil numai cu /nelul: raze de lumind joasa, ceturi frisonante si,
ocazional, o luna plina la orizont accentueaza obscuritatea persistenta.
Placi, scripeti, pendule, platforme si pereti se misca si scartaie (decor de
Richard Peduzzi) pentru a sugera munti negri, crevase, vai i pesteri
locuite de trolli. Decorul facilita dorinta Iui Chéreau de a depasi granitele
scenei, dorinta ce a stat la baza deciziei lui de a prefera scenei libertatea
spatiala a filmului. Actiunea are loc pe platforme care se ridica, se inclina
si cad in diagonale, verticale si orizontale, imprastiind spatiul in toate
directiile. Spatiul de joc ajunge in mijlocul publicului, chiar si pana la
randurile de sus, unde actorii aleargd, spunandu-si replicile. Chéreau
manipuleaza punctele focale folosind tehnici cinematografice precum
travelling, zoom si close-up. Aceste tehnici sunt evidente in toate
productiile sale, fara exceptie si vin in sprijinul afirmatiei sale repetate
deseori in anii 90, conform careia universurile filmului si ale teatrului nu
sunt incompatibile.

Chéreau modifica in mod constant folosirea spatiului de joc. in Lupta
cu negrii §i cdini el amesteca scena cu auditoriul, transformand intreg
teatrul intr-un hangar cavernos. in Hamlet, o avanscena patrunsi adanc
in public este spatiul lui Hamlet. Fantoma tatalui invadeaza acest spatiu,
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indicand astfel in mod fizic amenintarea principald a spectacolului: tatal
lui Hamlet, simbol al “timpurilor iesite din matcd”, venit pe cal, asemeni
celor vestind Apocalipsa, asazd o povara imposibild pe umerii lui
Hamlet, sarcina de a repune vremurile in matca lor. Criticii din Moscova
au sesizat rapid aceasta idee atunci cand Hamlet a fost prezentat in Rusia,
in mijlocul perestroikai, in 1989, la un an dupa premiera de la Avignon
(De Nussac 1990: 238). Aceeasi avanscena este si locul unde Hamlet
rosteste monologul “a fi sau a nu fi”, pe care 1l sopteste usor, cu spatele
la public, cu un spatiu negru inaintea lui. Pozitia lui denota vulnerabili-
tate, iar spatiul simbolizeaza dificultatile insurmontabile pe care le are
de infruntat. Jocul dintr-un alt spectacol, Paravanele de Genet (1983)
oscileaza intre scena si spatiul dedicat audientei. Chéreau ii pune pe
algerienii colonizati din piesa lui Genet in mijlocul scenei, indicand prin
asta faptul cd ei se misca spre centrul istoriei iIn momentul in care isi
construiesc propria istorie prin revolutia pentru independenta. El 1i asaza
pe colonizatori la marginea scenei, alaturi de public. inca o dati, Chéreau
demonstreaza ca jocul lui cu spatiul nu e deloc o chestiune formala, ci
se afld 1n dialog cu substanta productiilor lui si cu perspectivele lor —in
acest caz politice.

Peer Gynt este un fel de matrita pentru folosirea cinematografica a
sunetului la Chéreau. Peisajul sonor tridimensional cu o durata de sapte
ore, lung cat productia insdsi, include tot felul de sunete naturale —
pasari, tunet, ploaic — pe langa sunete abstracte. Multe din acestea
inlocuiesc decorul prin aceea ca acompaniaza actorii cand acestia se
misca prin auditorium, sugerand schimbari de loc — de la sat, la carari de
munte sau prapastii, sau la marea care 1l poarta pe Peer de-a lungul lumii
si inapoi, in cdutarea de sine. Toate acestea construiesc o atmosfera halu-
cinantd, in sprijinul punctului de vedere critic al lui Chéreau asupra crizei
existentiale a lui Peer Gynt, pe care o ia drept reprezentativa pentru criza
individualismului modern. Regizorul leaga aceasta crizd mai generala
de instinctele antreprenoriale ale capitalismului.

O ciocnire similara de idei reiese din /nelul. Decorul lui Peduzzi
reprezinta Valhalla, locul zeilor, ca pe o incrucisare intre un conac i o
fabrica imensa. Wotan poarta o pelerind in genul celor purtate de oamenii
bogati si, se spune, de Wagner insusi. Ceilalti zei sunt imbracati in
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costume la moda in saloanele elegante. Fecioarele din Rhinegold sunt
prostituate din la belle époque. Nibelungii sunt imbracati in mineri.
Spatiul, in cele patru opere ce alcatuiesc creatia lui Wagner, e construit
pe mai multe dimensiuni astfel incat sa sugereze calatoria, distantele,
indltimile si adancimile, precum si ispravi miraculoase. Fum gros, iluzia
focului, apa, paduri si aur arzand, scari ce dispar si pereti miscatori
marcheaza ceea ce pentru Chéreau este universul infinit de crud al lui
Wagner. Sarcina lui Chéreau a fost sa se conformeze indicatiilor de scena
ale lui Wagner, urmandu-si propriul gust pentru “magia teatrala” si
pentru “regulile jocului teatral”, precum si convingerea lui ca ”sforile si
scripetii” productiei trebuie sa fie la vedere (Chéreau 1994: 42-43). El
i-a indemnat pe actori sd evite raspunsurile automate provocate de
cuvinte, argumentand ca “textul spune sute de lucruri, dar nu exprimi
aceste lucruri daca joci numai ceea ce este scris” (ibid.:76). Sa joci ceea
ce nu este scris insemna sa mergi dincolo de fiecare libret. El a dezgropat
in montarea cu Siegfried stafia unor prejudecati antisemite, pe care nu i-a
fost frica sa le arate la Bayreuth, un loc cu trecut nazist. A gésit "umani-
tatea dezorientatd” in Amurgul zeilor (ibid.: 53). Pentru interpretarea
clara si teatralitatea ei indrazneata, montarea lui Chéreau cu /nelul lui
Wagner ramane un eveniment major in istoria productiilor de opera.
Botezul de foc din 1970 1-a pregatit pe Chéreau pentru co-direc-
toratul Teatrului Amandiers din Nanterre, la vest de Paris (1982 — 1990,
impreuna cu Catherine Tasca). El a transformat acest teatru dintr-un loc
periferic intr-un centru cu o larga oferta culturala, neegalatd de nici un
alt teatru din Franta. Chéreau a dat prioritate cererilor artistice, n detri-
mentul celorlalte; a pus bazele unei scoli pentru actori; a adus laolalta
vechi colaboratori, printre care pe actorii Maria Casarés si Gérard
Desarthe, pe scenograful lui, Peduzzi, pe creatorul de costume Jacques
Schmidt si pe compozitorul André Serré; a angajat noi actori, multi
dintre ei staruri de cinema (Michel Piccoli, Bulle Ogier), nu numai
pentru ca aveau calitati exceptionale, ci pentru ca o intreaga umanitate
trece prin ei” (Aslan 1986: 68). El nu tintea sa alcatuiasca o companie
de repertoriu, ci o echipi artistica. In plus, a invitat regizori din Franta
si din lume — Wilson, Ronconi, Stein, Sellars, Luc Bondy), precum si
trupe internationale; a dezvoltat noi tehnici si tehnologii; a organizat
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studiouri pentru repetitii si studiouri de film in sediul teatrului; a orga-
nizat concerte i Intalniri cu artistii.

Nu in ultimul rand, printre reusitele lui s-a numarat faptul ca s-a
dedicat tinerilor autori, in special lui Bernard- Marie Koltes, pe care I-a
pus pe harta internationald a teatrului. in afard de Luptd cu negrii si cdini,
Chéreau a mai montat si alte piese ale acestuia: Pe cheiul de Vest (1986),
Dans la solitude du champs de coton/In singurdtatea campurilor de
bumbac (1987), in care a si jucat un rol, si Retour au desert/Intoarcerea
in desert (1988). Dat fiind stilul ”mare” al lui Chereau, spectacolele
dadeau intr-adevar greutate notiunilor lui Koltes despre putere si control
ca expresii ale fricii, suspiciunii, competitiei si ororii. Toate aceste
productii de la Teatrul Nanterre-Amandiers, printre care si Falsa servi-
toare (1985) de Marivaux, Platonov al lui Cehov (1987) si, desigur,
Hamlet, vorbeau ntr-o anumita masura despre aceste teme, dar nici unul
nu le aducea 1n discutie atat de brutal cum o faceau productiile bazate pe
texte de Koltes. Nici un alt spectacol al lui Chéreau nu arata atat de
limpede cum o faceau spectacolele cu piese de Koltes ca violenta nu
este o chestiune de tematica teatrala, ci o problema de viata.

La Teatrul Nanterre-Amandiers, Chéreau a incercat sa aduca
chipurile actorilor lui in prim-plan, asa cum se intdmpla in film, si a
fortat fizicalitatea acestora 1n asa fel incat ei sa poata sa arate pasiunile
personajelor in mod deschis. El a redescoperit aceste calitati in Fedra,
spectacol jucat intr-un spatiu lung si ingust de catre colaboratorii sai
vechi, care rosteau versurile lui Racine de parca ar fi vorbit in limbajul
de fiecare zi. Astfel, ei reuseau sa dea spectatorilor sansa unei trairi
emotionale extraordinare, pe care nici un spectacol respectand regulile
clasice ale prozodiei si recitarii afectate n-ar fi putut sa le-o dea.
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Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009.

MARIA SHEVTSOVA
traducere de Cristina Modreanu

LEV DODIN (1944

Reusitele lui Dodin ar fi de neinchipuit fara Malii Drama Teatr (Teatrul
mic) din St. Petersburg, pe care l-a condus din 1983. Nici o alta com-
panie din lume azi nu este atat de strans legata sau atat de exclusiv cen-
trata pe lucrul intens, continuu §i permanent impreund, cum este aceasta
companie. Ea a creat un limbaj comun pe baza unei continuitati tip
scoala, Dodin antrenadnd trei generatii de actori ai Institutului Teatral de
Stat din Leningrad (acum Academia de Arte Teatrale din St. Petersburg)
unde a Inceput sa predea din 1967. Malii incorporeaza pe toatd lumea,
de la tehnicieni $i masinisti pana la profesorii de voce, muzica, dans care
ajuta la pregatirea studentilor lui Dodin si care continua sa-i antreneze
si dupa ce acestia devin profesionisti. Angajamentul de durata fata de
principiile colaborariii defineste dinamica de ansamblu unicé a acestei
companii alcatuite din 64 de actori si un total de 220 de oameni angajati.

Pentru Dodin, pregatirea actorilor nu poate fi redusa la “tehnica”,
“exercitiu” sau “metodd”. Ea consta n ”pregatirea inimii §i a sistemului
nervos”, adica a sentimentului, senzatiei i receptivitatii senzoriale (in-
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terviu nepublicat cu autorul, Paris, 8 aprilie 1994). Perspectiva lui este
in mod larg stanislavskiana, pana la aceea ca Dodin crede ca tehnica
trezeste emotiile, dar critica “’sistemul” stanislavskian, pe care il vede
ca fiind nimic mai mult decat un set de mecanisme ce Impiedica actorii
sd se conecteze la cea mai intima dintre sensibilitatile lor!. Sarcina
actorilor este sa atingd acea “vivacitate”, care le activeaza cresterea si
declansgeaza o reactie in lant de la actor la actor si apoi la spectator — un
proces pe care Dodin il descrie ca pe o “infectie”, pentru a indica natura
organica a acestuia. Mai presus de orice, antrenamentul dezvolta evolutia
spirituala, intelectuald si culturala a fiintei umane care locuieste actorul.
Teatrul facut de el/ea devine asadar un loc cu posibilitati similare de
evolutie si pentru spectatori.

Studentii care au absolvit in 1990 cu spectacolul Gaudeamus demon-
streazd abordarea lui Dodin centrata pe dezvoltarea actorului. Actorii au
invatat sa noate brass si sa cante la diferite instrumente special pentru
aceasta productie, cu care in anii 90 au avut turnee de mare succes in
toatd lumea, fiind acompaniati tot timpul de profesorii lor de muzica,
care le monitorizau progresele. Atat de eficient era acest proces de
invatare continua incat, cand Dodin a Inceput sa repete Piesa farda nume
de Cehov, in 1997 (cunoscuta cu titlul de Platonov), actorii erau capabili
sd joace intregi bucati din ea la cel mai inalt nivel, ceea ce era destul de
ciudat tindnd cont de faptul ca incepusera foarte tarziu. Reusitele lor
actoricesti (de-acum absolventii erau cu totii integrati in companie) erau
intrepatrunse, din punctul lor de vedere, cu cresterea lor personala
(conversatie cu Serghei Kurisev, Weimar, 7 iulie 1997).

Procesul de lectura poate servi si el ca exemplu. Dodin si actorii lui
construiesc scenarii din romane, pe care si le citesc unii altora de-a lun-
gul anilor, in timp ce joaca productiile aflate deja in repertoriu. Cititul cu
voce tare ascute capacitatea actorilor de a se asculta unul pe altul in
scena; incurajeaza un raspuns imediat la o situatie specifica si improvi-
zatia in jurul acestui raspuns; si 11 ajutd pe actori sa faca descoperiri

"' Un termen aflat la baza vocabularului lui Dodin, care, asemeni “limbajului
comun” de mai sus nu poate fi legat de o singura datd. Toate traducerile sunt
ale autoarei.
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impreuna, ceea ce, pe langa faptul ca intareste identitatea colectiva, ii in-
spira sa-si extinda resursele personale de imaginatie si intelectuale prin
alte si alte lecturi. Lectura in grup a romanului Demonii de Dostoievski
i-a condus pe actori prin tot ceea ce se spune ca ar fi citit Dostoievski in
timp ce scria cartea. Aceasta culturd acumulata rezona apoi in scenele pe
care le construiau actorii si ghida perceptia critica a acestora. Cevengur
(1998), dupa nuvela lui Andrei Platonov, a urmat un tipar similar. Actorii
inventau mai multe scene pe care le prezentau apoi lui Dodin care
observa, proba, stimula si vorbea in general despre munca lor, in loc sa
comenteze direct asupra scenelor. Apoi, actorii asimilau contributia lui,
procesand-o prin “sistemul lor nervos” inainte sa vinad cu noi propuneri.
Treptat, Dodin regiza un spectacol alcatuit din scene, uneori
intorcandu-se la versiuni mai vechi, alteori anticipand unele noi, cu care
actorii se jucau si pe care le slefuiau.

Un asemenea proces ¢ de duratd, dar are avantajul ca sedimenteaza,
in cadrul eforturilor de colaborare, toate experientele comune traversate
de participanti pe parcursul trecerii timpului. Maturizarea lor este inte-
gral egald cu maturizarea muncii lor. Principala misiune a lui Dodin ca
regizor e cel mai bine descrisa drept “catalitica”: el i indeamna pe actori
sa foreze prin straturile existentei lor — inclusiv amintiri §i experiente
din subconstient — pentru a gasi in ei insisi ceea ce joaca §i pentru a-si
stimula potentialul existential si creativ.

Jocul actoricesc, crede Dodin, e condus de ,,energii interioare”, pe
care el le descrie ca fiind ”simtirea si gdndul care misca, nelinisteste si
excitd, si nu ne da pace”; energie nu inseamna sa fii zgomotos si nervos,
ci sd pui intrebari acute, inteligente”, care angajeaza actiuni (interviu
nepublicat cu autorul, St. Petersburg, 30 septembrie 1998). Actorul
implicat intr-un asemenea proces nu este pregatit/ incarcat sa fie doar
un interpret sau, si mai rau, sa execute dorinta regizorului, ci devine ceea
ce Dodin numeste un “co-autor activ” al unei productii, impreund cu
intregul lui drum de cautare sau “céldtorie de nastere” (interviu nepu-
blicat cu autorul, Weimar, 9 iulie 1997). Inrudirea cu "nasterea” sau chiar
cu “renasterea” sunt parte integrantd din vocabularul lui Dodin si
constituente ale viziunii sale despre spectacol ca “organism viu” si
despre teatru ca loc de regenerare si reinnoire spirituala — renastere, in
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unele sensuri ale cuvantului — pentru toti aceia angajati in producerea
lui.

De vreme ce lucrul in comun este crucial pentru obiectivele com-
paniei, se asteapta de la actori sa participe la toate intalnirile de lucru si
repetitii, indiferent daca li se va cere apoi sa joace intr-o anume zi sau
nu. Asta inseamna ca toata lumea impartaseste descoperirile facute intr-o
anumita scena si intelege efectul de domino asupra lucrului in viitor.
Participarea neintrerupta este esentiala, de asemeni, pentru ca distributia
nu este prestabilita: combinatii diferite de interpreti si roluri sunt incer-
cate pentru o noud productie de-a lungul unui numar de ani, pana cand
distributia potrivita reiese din acest proces.

Repetitiile de la Malii se mai deosebesc si prin aceea ca la ele
participa profesori, asistenti, scenografi, directori de productie si respon-
sabili de decor, tehnicieni si administratori, cu totii fiind co-autori ai
operei. Ei anticipeaza ceea ce s-ar putea sa fie necesar si ajuta indivizii
sau grupul sa depaseasca dificultatile, sa modifice alegerile care au fost
facute sau sa propuna unele noi. De exemplu, toatd lumea a ales muzica
pentru Piesa fara nume, asa incat coloana sonora dura initial 12 ore. Pro-
fesorii au cautat coloane sonore, au transcris piese dupa Inregistrari si au
transpus muzica in diferite chei sau registre vocale. Au ajutat apoi sa se
reduca iIntreaga cantitate de muzica la 3 ore §i jumatate, cat avea
versiunea ,,finala” a spectacolului. Muzica ramasa este prezenta aproape
non-stop in spectacol si acopera un larg spectru de genuri si perioade —
jazz, blues, piese clasice, romante rusesti, arii de opera, valsuri,
charlestone si tango-uri — toate reflectand contributia a diferiti oameni
implicati In dezvoltarea spectacolului.

Pentru Dodin, repetitiile sunt adevarate spectacole, de aceea actorii
dau tot ce pot in ele, ca si cum ar fi deja in fata publicului. Repetitiile
sunt si o zona de libertate neconditionata unde actorii §i regizorul se
deschid unii spre altii prin improvizatii si prin ceea ce Stanislavski
numeste ”studii”. Dodin extinde scopul acestor studii prin munca fizica
extrem de pretentioasd, in special balet si acrobatie, plecand de la
premiza cd articulatia fizicad uneste mintea si corpul, emotia si gandul,
intentia si actiunea, constientul si dorinta sau motivatia inconstienta,
precum s§i imaginatia §i conceptia artisticd. El 1i amesteca pe
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Stanislavski cu Meyerhold urmand doua principii meyerholdiene: a
juca ceea ce simti in interior cu un puternic simt al fanteziei si al
proiectiei teatrale; a juca fiind constient de ceea ce genereaza comicul,
ironia si reflexivitatea fata de material sau fata de felul in care e jucat
acesta.

”Teatrul de proza” e una dintre principalele inovatii ale lui Dodin si
nu are nimic in comun cu traditia ruseasca a adaptarii scenariilor dupa
romane. Actorii lui Dodin joaca un roman in integralitatea lui, scriind
ceea ce pana la urma devine un scenariu prin intermediul procesului
fizic. Pentru a face asta cu Demonii, de exemplu, a fost nevoie de mai
mult de trei ani si de nenumarate ore de repetitii. Acest material urias a
fost redus apoi la aproximativ 20 de ore, apoi si mai mult, la 8 ore si
impartit in trei parti. Ceea ce a devenit in cele din urma productia cu
Demonii a trecut mai intai prin mai multe faze, temele cartii, motivele
si problematica fiind subliniate in variate combinatii. Dodin a ales, a
tdiat si a asamblat, aproape ca un editor literar, doar ca el lucra cu oameni
vii. Cateva spectacole potentiale au fost Inldturate in timpul acestei
cercetari intense, dintre care multe demne de a ajunge la public (con-
versatie cu Nikolai Lavrov, St. Ptersburg, 29 septembrie, 1998).

Repertoriul teatrului Malii este compus in general din “teatru de
proza”. Spectacolul sau memorabil, Frafi si surori (1985) se bazeaza pe
trilogia lui Fiodor Abramov despre greutitile vietii de tdran din nordul
Rusiei la sfarsitul celui de al doilea Razboi Mondial. Dodin regizase
deja Casa de Abramov in 1980 la Malii. In afara de titlurile amintite
pana acum — Demonii, Cevengur si Gaudeamus (dupa romanul din 1988
al lui Serghei Kaledin, ”Batalionul de constructie”) — mai este de notat
Claustrofobia (1994), creat de studentii din Gaudeamus ca un colaj din
fragmente de fictiune contemporana, construit cu ajutorul idiom-urilor
baletului si operei. Actorii desfid limitele fizico-spatiale. Ei se catara pe
pereti si se leagana periculos sau chiar trec de-a dreptul prin ziduri.
Pésesc pe cornise si danseaza pe bare. Barbati danseazd pe poante.
Dialogurile sunt cantate. Instrumente cu corzi sunt folosite in scop
satiric, comentand pe marginea realitatilor social-politice. Intr-o scend
foarte amuzantd ele sunt folosite ca instrumente medicale de catre
”doctori” care Incearca sa trezeasca la viata cadavrul lui Lenin.
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Piesele propriu-zise au mai putin prioritate, desi in anii 60 si 70
Dodin a montat diferite piese sovietice “dizidente”, alaturi de piese de
Tennessee Williams si Gerhart Hauptmann; in 1987 a pus in scend Stele
in lumina diminetii de Serghei Galin. Avand loc In Moscova lui 1980 in
timpul Olimpiadei, Stele... are ca subiect prostitutia, betia, violenta si
violul. Stilul de joc extrovertit este intretesut cu momente de frumusete
elegiaca, inclusiv prima scena de dragoste implicand nuditate din istoria
teatrului rusesc. A fost prezentat odata cu Frati si surori in cadrul turneu-
lui in Europa de Vest din 1988, Malii avand sa devina dupa aceea cea
mai solicitatd companie ruseasca pentru turnee, dupd Teatrul de Artd din
Moscova. Dodin a mai regizat Ulciorul sfaramat al lui Kleist, Patima de
sub ulmi de O’Neill in 1992 si Cehov, singurul dramaturg clasic care 1-a
interesat, cu Livada de vigini (1994), urmata de O piesd, Pescarusul
(2001) si Unchiul Vanea (2003).

Productiile lui Dodin cu piese de Cehov se concentreaza pe incerti-
tudine, precaritate, egocentrism, cruzime si dragoste inselata. Livada de
visini este cea mai sumbra dintre ele, intentiile montérii fiind incapsulate
in decorul lui Eduard Kochergin: un bloc de triptice negre, ecrane, cori-
doare, usi, ferestre si altare, pe care maini nevazute le sfasie la sfarsitul
spectacolului, lasand in urma doar ramele goale, ca pragurile unei case
cazute in ruina. Crengi inflorite sunt atarnate in spatele ferestrelor trans-
parente, legand exteriorul de interior, livada de casd, starea fizica a
personajelor de cea mentald. Constructia se prabuseste in jurul lor mai
limpede decat atunci cand personajele danseaza inauntru si in afara casei
lor din minte. Dodin evita patosul, ca in toate productiile lui dupa Cehov,
si cauta puterea de generalizare in anumite imprejurari intrupate de
actori. Teatrul, In viziunea lui, isi Implineste cel mai important scop al
sdu atunci cand le aratd oamenilor umanitatea lor comuna.

Simbioza dintre regie si scenografie din Livada de vigini este un prin-
cipiu general pentru Malii. Decorul lui Kochergin pentru Frati si surori,
alcatuit dintr-o serie de platforme si trunchiuri de copaci, ii permite lui
Dodin sa schimbe timpul, spatiul, scenele, situatia si actiunea intr-o
clipa. Lemnele devin o coliba, o casa de baie, un camp de grau, o plat-
forma pe care se strange graul pentru Stat, 1asandu-i pe sateni infometati,
un perete pe care acestia se uita la filme de propaganda sau un pod unde
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fac dragoste. In Demonii un sistem de placi si scripeti sugereaza ascun-
zigurile si cotloanele mahalalelor orasului in care personajele se
tortureaza si se urmaresc unele pe altele, In unele cazuri pana la nebunie
sau chiar moarte. In Piesd fard nume, cu un decor de Alexei Poray-
Koshits care a mai semnat si decorul pentru Gaudeamus, Claustrofobia,
Cevengur si Pescarusul, apa este elementul predominant. Actorii inoata
in ea, canta la instrumente in apa, In timp ce noatd, se saruta si danseaza
in ea, lasa lumanarile sa pluteasca pe apa. Platonov, protagonistul, este
prins la un moment dat intr-o plasa in apd, ca un peste. in afard de a
sugera o proprietate la tard, apa este o metafora pentru viata, disperare
si moarte, precum si pentru ideea centrald a productiei, aceea ca, la fel
ca in timpul lui Cehov, oamenii de azi sunt in voia sortii intr-o lume
nesigura.

Scenele sunt intotdeauna interconectate, chiar daca din motive
diferite. Compozitia fara intreruperi din Frati... este simfonica, iar
ritmurile ei, frazarea si cadenta se schimba in acord cu sectiunea, mis-
carea sau motivul. In Demonii, muzica e aceea care canalizeazi atentia
inspre concentrarea actorilor si intensitate. in O piesd..., Dodin conduce
mai multe scene simultan. Cateva scene sunt vorbite in acelasi timp.
Faptul ca se canta Intr-o scend nu inseamna ca nu se vorbeste intr-o scend
concurenta. Simultaneitatea nu numai ca are puterea de a crea dimensi-
uni multiple, atdt vizual cat si spatial, dar structureaza si muzica. Inova-
tiile Iui Dodin din O piesa... confirma credinta lui ca teatrul este fara
limite, cu conditia ca actorii care il fac sa se dezvolte dincolo de presu-
pusele lor limite fizice. El isi antreneaza actorii sa fie versatili si virtuozi,
asumarii de riscuri, precum si sentimentul ca sunt capabili sa faca orice.

Reusitele lui Dodin ca regizor includ montarile lui de opera: Electra
de Richard Strauss la Salzburg (1966), Lady Macbeth din Mtensk de
Sostakovici la Florenta (1998), Regina spadelor de Ceaikovski la
Amsterdam (1998), Mazepa de Ceaikovski la Milano (1999), Demonul
de Anton Rubinstein la Paris (2003), Otello de Verdi la Florenta (2003)
si Salomea de Richard Strauss la Paris (2003). La fel ca Stanislavski si
Meyerhold inaintea lui, Dodin cauta in aceasta arta ce le cuprinde pe
celelalte In mod sincretic teatralitatea veritabild. Aceasta Inseamna ca
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trateazd opera ca §i cum ar fi teatru vorbit si pe cantareti ca i cum ar fi
actori. Mai inseamna si ca permite muzicii i actiunii dramatice sa-si
indeplineasca fiecare functia, si nu doar sa se ilustreze una pe alta. in
aceste privinte, Dodin li se alatura lui Brook si Strehler care au dus mai
departe ceea ce Stanislavski si Meyerhold incepusera.

Alte lecturi:

Autant-Mathieu, Marie-Christine (1994) Le thédtre russe aprés URSS,
Théatre/Public 116; 21-39, section on Dodin and Malii Teatr: 31-35

Dmitrevskaya, Marina (1986) — Ishchem my sel, ischchem my bol etoi zemli/
Cautam sare, cautam durerea acestui pamdnt, Teatr, nr. 4 89-102.

In roméaneste:

Shevtsova, Maria (2004) Dodin si Teatrul Malii: Calea spre performantad,
Londra si New York: Routledge (versiunea in limba romana a aparut in 2008
la editura Fundatiei Culturale ”Camil Petrescu”, traducerea Andreea
Popescu).

Calatorie fara sfarsit. Reflectii si memorii Lev Dodin, editie de John Ormrod,
cuvant inainte de Peter Brook, traducerea Catalina Panaitescu, Fundatia
Culturala ,,Camil Petrescu” si Editura Cheiron, 2008

MARIA SHEVTSOVA
(traducere de Cristina Modreanu)
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ELIZABETH LECOMPTE (1944-)

LeCompte este directorul artistic al Wooster Group din 1975. Compania
cu sediul in Performing Garage, New York, a devenit celebrd pentru
reconstructiile radicale ale textelor canonice, folosirea extensiva a
tehnologiei pe scend si abordarea subversiva a identitatii in spectacole.
LeCompte a fost in centrul acestei munci, regizand 14 productii de teatru
si dans, patru filme si trei piese radio in 28 de ani de viatd ai companiei,
castigandu-si reputatia pentru felul inteligent si curajos in care s-a anga-
jat in confruntarea cu canonul teatral. Elinor Fuchs a afirmat ca opera lui
LeCompte "anunta performance-ul' ca fiind terenul elementelor primor-
diale’. E cu sigurantd adevarat ca opera lui LeCompte e caracterizata de
interesul ei pentru efectele politice ale reprezentatiei teatrale si demon-
streazd o constiintd acuta a felurilor in care punerea in discutie a iden-
titatii pe scend poate influenta atitudinea spectatorilor fata de rasa, gen
si sexualitate. Performance-ul este atat materialul estetic cu care lucreaza
LeCompte, cat si tinta politica pe care ea o interogheaza si o critica.
Ar fi o greseald sa o mentionezi doar pe LeCompte ca regizor fara sa
tii cont de natura colectiva si colaborativa a muncii din cadrul Wooster
Group. Regia lui LeCompte 1si are radacinile inextricabile in impulsurile
creative ale companiei intregi, si o analiza a muncii ei trebuie sd tina
cont de procesele prin care compania Wooster Group s-a dezvoltat si a
performat pe scend. Productiile companiei sunt realizate pe parcursul a
aproximativ doi ani fiecare i nu numai interpretii, ci si tehnicienii,
designerii, dramaturgii, traducétorii si administratorii sunt implicati n
procesul creativ de la bun inceput. Greselile, descoperirile accidentale si
glumele contribuie la dezvoltarea si gasirea de noi forme, la reformularea

' Nota traducatorului: pentru clarificarea termenului intraductibil in limba roméana
vezi prefata la volumul Performance. Introducere si teorie de Richard Schechner,
traducere loana Ieronim, Colectia FNT, Editura UNITEXT, Bucuresti 2009.

2 (1996) The Death of Character: Perspectives on Theater After Modernism,
Bloomington si Indianapolis: Indiana University Press: 174
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materialului ce st la baza spectacolelor de-a lungul anilor. LeCompte
lucreaza mai degraba ca un editor de film decat ca un autor traditional
de teatru. In repetitii ea editeazi si di o forma materialului dezvoltat
prin contributia interpretilor, mai degraba decat sa impuna o viziune
construitd in avans, Tnainte de acest moment. De aceea, e potrivita refe-
rinta la Wooster Group si nu la LeCompte singura, fiindca se recunoaste
astfel natura colaborativa a structurii si abordarii acestei companii.

Wooster Group a devenit faimoasa pentru abordarea deconstruc-
tivista a identitatii. Compania interogheaza atitudini esentializate fata
de sex, rasd si corp, subminédnd si fragmentand prezenta actorului pe
scena si construind in mod constient corpuri inautentice in spectacole.
Televizoare, ecrane tip plasma, microfoane pe stative metalice prolife-
reaza, permitand interpretilor sa-si demonstreze calitatile actoricesti prin
obiecte tehnice si sa foloseasca tehnologia pentru a produce o viziune
mediata si distorsionatd a corpului uman. Compania este faimoasa,
deasemenea, si pentru felul controversat in care si-a insusit diferite stiluri
de joc si ”corpuri”: tehnicile teatrului japonez sau ale ministrelilor mas-
cati®, ale vodevilului si burlescului, ale dansului contemporan si ale fil-
mului popular. Grupul accentueaza si exagereaza artificialitatea acestor
”corpuri” asumate din punct de vedere rasial, istoric si al diferentelor de
sex, si 1si recunoaste propria inabilitate de a oferi noi identitati in locul
celor vechi, represive. Ei contesta stereotipurile tocmai prin felul subver-
siv si hiperbolic in care li se conformeaza.

in timp ce compania abordeaza teatralitatea ca pe o caracteristicd
principala a identitatii, exista si o senzatie de regret in munca lor, fata de
fapul cd inevitabil corpurile sunt mediate prin reprezentare. Asta se vede
de obicei in tipurile de “corpuri” pe care compania alege sa le exploreze
in spectacole. Wooster Group a implicat teatrul in formarea unor ierarhii
ale identitatii, legand traditiile ministrelilor mascati de rasismul societatii
americane, prin interogarea reprezentarii reductioniste a feminitatii in
texte canonice si prin examinarea modalitatilor in care tehnologia poate
construi §i poate trata corpul uman ca pe o problema medicald in cultura

3 Nota traducatorului: grupuri de ministreli care purtau un machiaj special, pentru
a figura o persoana de culoare, practica astazi dezavuata retroactiv de militantii
pro-corectitudine politica.
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post-SIDA. Abordarea complexa a companiei fatd de reprezentarea iden-
titatii a fost articulatd in feluri diferite: explorarea specificului
ministrelilor mascati in spectacole precum Route 1&9 (1981), LSD (Just
the High Points... 1984), The Emperor Jones/Impdratul Jones (1993),
Hairy Ape/Maimuta paroasa (1995), angajarea tehnicilor de scena
japoneze in Brace up!/ Pregateste-te! ( 1991) si Fish Story/Povestea
pestelui (1994), folosirea tehnologiei ca modalitate de mediere si
meditatie pe tema genului In productii precum House/Lights/Casa/
Lumini (1999) si To you, the Birdie/Pentru tine, Birdie (2002).

Un exemplu de combinare a esteticii blackface* cu caracteristicile
orientale, In vederea construirii unei viziuni subversive a identitatii
rasiale pe scena este The Emperor Jones/ Imparatul Jones. Piesa expre-
sionistd a lui Eugene O’ Neill are ca subiect un evadat african-american,
Brutus Jones, care devine imparatul tiranic al unei insule din Caraibe.
Daca piesa Iui O’ Neill fusese 1audata in 1920 pentru ca avea un rol prin-
cipal pentru un actor de culoare, in 1990 critica de teatru o respingea
pentru stereotipizarea rasiala a identitatii cetatenilor de culoare. Specta-
colul Wooster Group complica reprezentarea rasiald prin distribuirea in
rolul principal a lui Kate Valk, mascata pentru a juca rolul personajului
de culoare, in timp ce Willem Dafoe juca rolul comerciantului alb din
Cockney, Smithers, purtand pe fatd un machiaj alb semanand cu o masca
Kabuki. Amandoi actorii erau imbracati in haine inspirate din cele ale
samurailor japonezi, ceea ce indeparta productia de un portret naturalist
sau realist al identitatii rasiale.

Productia semnata de LeCompte arata ca identitatea rasiala este pro-
dusa prin intermediul spectacolului. Fata Innegritd a lui Valk pérea sa
reprezinte pur i simplu personajul negru din centrul piesei. Totusi, ala-
turi de fata complet alba a lui Dafoe, folosirea mastii negre functiona nu
ca o redare literald a negritudinii, ci ca o masca teatrala. Productia
denaturaliza rasa plasand una langa alta pe scena doua pete de culoare,
ambele in mod evident artificiale, subminand presupunerea ca masca
neagra a lui Valk ar fi fost o redare mimetica a negritudinii ’reale”. Rasa

4 Nota traducatorului: traditie teatrala americana populara in secolul al XIX-lea,
implicand o masca purtatd de interpreti atunci cand jucau un personaj de
culoare.
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devenea un spectacol social si teatral, iar faptul ca restul corpurilor
performerilor rimaneau nevopsite mentineau acest efect, amintind spec-
tatorilor ca fetele colorate ale actorilor reprezentau un construct teatral,
mai degraba decat unul biologic. Despartind culoarea de rasa si aratand
cum se poate construi identitatea rasiald dintr-o serie de semne vocale si
gestuale, mai degrabd decat prin caracteristici indscute ale corpurilor
colorate, Wooster Group arata cum corpul rasial este (partial) produs
prin practica teatrald. Fenomenul teatral al ministrelilor negri nu era
criticat ca o reprezentare lipsitd de acuratete a rasei, ci aratat ca fiind o
adanca si tragica practicd performativa formatoare, ce generase contu-
rurile indentitatii albe si negre in societatea americand. Productia lui
LeCompte incerca sa afle care sunt felurile in care rasa este reprezentata
pe scena si in ochii publicului, cercetand cum textul lui O’Neill — si
potential propria ei productie — ar putea media felul in care spectatorii
se pozitioneaza fata de identitatea rasiala.

Spectacolul a avut ca ecou observatiile istoricului Eric Lott despre
efectele formative ale fenomenului ministrelii negri:

"Era greu sa vezi originalul fara sa-fi amintesti, fie si

defavorabil, de copie, de acea "versiune oficiald” care-si facuse

efectiv munca de acoperire culturala. La fel de sigur, copia nu

putea fi vazutd fard sa-ti aminteasca de original ">

Interogarea teatrald a Wooster Group in legatura cu “masca alba si
masca neagra” a avut ca efect important destabilizarea binomului rasial,
prin aceea ca facea nu numai negritudinea, ci si reversul acesteia sa para
ciudate pe scena. Totusi, compania a fost criticata pentru abordarea unei
formule teatrale rasiale, iar unii critici au respins creatia lor ca pe o
experimentare formalistd care avea prea putin de-a face cu experintele
traite provenite din diferentele rasiale. Opera Wooster Group se afla pe
muche de cutit intre subminarea si afirmarea stereotipurilor pe care le
investigheaza, ceea ce le-a atras controverse fiindca nu au respins in mod

deschis si clar fenomenul ministrelilor negri. Investigarea stereotipurilor

5(1993) Love and Theft, Blackface Ministrelsy and the American Working
Class, Oxford University Press: 115
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rasiale de catre companie dezminte dezaprobarea lor fata de efectele
formative ale performance-ului, asumandu-si in acelasi timp riscul sa
afirme tocmai inechitatile rasiale pe care le interogheaza.

Felurile complexe si problematice in care LeCompte si Wooster
Group investigheaza identitatea sunt de asemenea vizibile in Pentru tine,
Birdie, o productie dupa Fedra lui Racine. Textul lui Racine era intrerupt
de "masti” tehnologice, voice-over-uri, corpuri “modificate pentru a
parea ciudate” si dans contemporan, totul pentru a provoca o meditatie
pe tema fascinatiei contemporane pentru imaginea corpului si pentru
celebritate in cultura Occidentald. Tragedia neo-clasica a lui Racine
despre dragostea ilegitima era transformata intr-o tragedie contemporana
a epocii media. LeCompte punea textul lui Racine sub semnul intrebarii
pentru viziunea profund problematicd a sexualitatii feminine si sonda
obiectivarea corpului feminin in piesa lui Racine. Tehnologia, aflata in
centrul practicii estetice a Wooster Group, devenea o capcana in acest
spectacol, mediind si limitand subiectivitatea feminina pe scena.

Atat Valk, care juca Fedra, cat si Frances McDormand, care juca
Oenone purtau corsete sufocante stil secolul al XVII-lea, iar coatele le
erau legate de corsete, limitdndu-le miscarile in partea superioarad a
corpului. Corsetul lui Valk avea si doud manere metalice in spate, pe
care servitorii ei le foloseau pentru a o muta in scend, pentru a o pune in
diferite pozitii, sau pentru a o aseza intr-un scaun de baie, unde aveau
grija de ea, ajutdnd-o cu clisme si pungi colostomice sa defecheze si sa
urineze. Spectacolul corpului feminin adus in stare de neajutorare de
efectele constrangatoare ale misoginismului era mentinut i mai departe
prin faptul cd actorul Scott Sheperd spunea toate replicile Fedrei,
lasand-o pe Valk sa devina o figura ticuta si neajutorata fizic, rostind
cuvinte spuse de o voce masculind. Folosirea video-ului continua lega-
tura facuta de spectacol intre retinere si ,,dare in spectacol®, despartind
vizual corpurile performerilor in jumatate pe ecrane, fortandu-i sa
mimeze parti din propriile corpuri. Corpul lui Valk devenea un spectacol
si pentru ea 1nsasi, de vreme ce mima pe video Inregistrari ale propriilor
picioare, ce corespundeau cu corpul Fedrei ca spectacol al tragediei si
feminitatii, incapabil de alte actiuni fizice decat aceea de a se lasa privit.
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Meditatia spectacolului cu privire la identitatea fizica se extindea si
asupra performerilor masculini, cu Ari Flakios ca Hipolit inghetand in
diferite poze asemanatoare statuilor grecesti si cu Dafoe ca Tezeu
aratandu-si masculinitatea prin miscari de body building si distorsiuni
grotesti ale torsului si coastelor. Dacd feminitatea era punctul central de
interes al spectacolului, masculinitatea era si ea aratata ca fiind prinsa in
capcand, imobilizatd de efectele medierii. Cu toate ca Wooster Group
critica constructia lui Racine ce delimita sexele, ei nu ofereau o alterna-
tiva. Totusi, natura hiperbolica a spectacolelor lor insemna cé productia
oferea posibilitatea de a marca drept “’gresite” delimitarile pe criterii de
sex si de a deturna hegemonia aparent inevitabila a acestora. In Pentru
tine, Birdie, stereotipiei de gen i se rezista de-a lungul intregii desfasurari
a spectacolului, o strategie care, asemeni folosirii fenomenului
ministrelilor negri presupunea riscul de a confirma valorile pe care
grupul cauta sa le submineze.

Wooster Group arata natura mediata a identitatii ca fiind inevitabila
in mod tragic. In timp ce examineaza rolul teatrului in formarea de iden-
titati, identitdtile pe care le exploreaza sunt frecvent negative.
Reprezentarea este implicatd in producerea mastilor grotesti ale
ministrelilor, a imaginilor represive si limitatoare ale genului, ale cor-
purilor vazute ca problema medicald din epoca post-SIDA si ale cor-
purilor distorsionate din epoca celebritatii. Un critic a descris faimoasa
folosire a efectelor multi-media de catre trupa drept o abordare “aproape
tehnocentrica™®, iar compania ar putea fi calificata si ea ca “aproape
teatro-centrica”. Dacd grupul arata identitatea ca fiind in mod inevitabil
construita si mediata prin reprezentatie, efectele distopice ale muncii lor
vin tocmai din senzatia ca ei deplang si condamna acest fapt. Wooster
Group arata teatralitatea ca fiind singurul mod al identitatii disponibil
intr-o lume mediata si post-industriald. Chiar si asa, exista un permanent
simt al pierderii In lumea lor teatrald, o senzatie de disperare in fata
efectelor irezistibile ale reprezentatiei. Wooster Group ne arata teatrali-
tatea ca fiind o tragedie din care nu poti scapa.

¢ Kalb, Jonathan (1998) Theater”, New York Press, 25-31 Martie: 6
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traducere de Cristina Modreanu

JIM SHARMAN (1945-)

La mijlocul anilor 1970, Jim Sharman, un regizor de succes al scenei
londoneze care nu avea nici treizeci de ani impliniti, unul dintre primii
artisti care au inspirat aparitia unui nou gen popular de musicaluri si cu
un film de mare succes la activ, a luat decizia ciudata de a se intoarce in
Australia. Aceasta decizie nu avea legaturd cu refuzul unei cariere inter-
nationale de succes, ci cu hotararea de a crea la antipozi o cultura teatrala
care sa iasd din introspectie si s priveasca catre lumea din afara ei.
Scopul sau era acela de a sintetiza si de a creste un teatru indigen, com-
binand influentele venite din Europa continentald si Asia, gravitatea
formala a tragediei clasice si vigoarea carnavalesca a scenei elisabetane.
Semnificatia activitatii sale artistice este atdt de mare, ca nu este o
exagerare sd 1i atribuim Iui Sharman rolul de forta conducitoare a unei
intregi generatii de oameni de teatru australieni — actori, regizori,
scriitori, scenografi — si de a fi, impreuna cu Lighthouse Company din
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Adelaide, cel care a furnizat (lucru care nu a mai fost realizat de atunci
incoace) un model de a face teatru in Australia.

Sa scrii despre Jim Sharman inseamna sa scrii neaparat despre lega-
tura sa cu piesele dramaturgului Patrick White si cu opera scenografului
Brian Thompson — Sharman insusi scoate in evidenta spectacolul sau
din 1979 cu piesa epica a lui White, A Cheery Soul/ Un suflet vesel, pusa
in scena la nou infiintata Sydney Theatre Company, drept momentul
definitoriu atat pentru cariera sa, cat si pentru teatrul australian, in
general. “Sufletul vesel” al piesei lui White, Miss Docker, era un
personaj inspirat de o vecina a sa — o facatoare de bine ce aducea cu ea
numai dezastru, 1n orice loc al suburbiei australiene fictionale prin care
trecea. Spectacolul cu aceeasi piesd pus in scenda la Melbourne la
inceputul anilor 1960, care se straduise sa fie o reprezentare naturalista
a indicatiilor de scend (didascaliilor, . trad.) bogate facute de autor, se
impotmolise in incercarea de a rezolva atat tema piesei — o meditatie
tragica a puterii distructive a binelui atunci cand capata proportii mili-
tante — cat si abordarea poetica a lui White a intunecatului teren psiho-
logic expresionist.

Spectacolul lui Sharman a fost pus la Drama Theatre din cadrul
Operei din Sydney, un teatru care avea o scena de adancime redusa, cu
o deschidere largd a avanscenei, si o sald cu randuri abrupte de scaune
inalte. Gandit initial ca o sala de cinematograf, spatiul fusese transformat
in sald de teatru, iar culisele stramte si vizibilitatea proasta ii creasera
reputatia unui spatiu de lucru dificil. Sharman si Thomson s-au hotarat
sa ignore sugestiile lui White, confruntand in schimb publicul cu o
cortina de fier, pe care era pictata distributia, asemeni unui afis imens
pentru un spectacol vodevil. La ridicarea acesteia, actorii erau imprastiati
pe toatd suprafata scenei goale scaldata in lumina, pe care nu se afla
decat un pian. Un acord usor marca momentul in care toti locuitorii
Sarsaparillei, mai putin Miss Docker, se intorceau cu fata la public.
Continuau sa stea nemiscati pe parcursul celui de-al doilea acord, iar la
al treilea, Miss Docker, jucata de Robyn Nevin, se intorcea si ea catre
public, cu fata incremenita intr-un strigat mut.!

Schimbadrile de scena se faceau cu ajutorul unei jumatati de cortinad
trase de Nevin.
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Pe marginea scenei erau asezate banci, pe care actorii se asezau
atunci cand nu erau implicati direct 1n actiune. Accentul brechtian pus pe
teatralitatea reprezentatiei permitea elementelor non-naturaliste ale
piesei sd devind o parte naturald a vietii de pe scend, marind atentia
publicului asupra limbajului si a caracterizarii personajelor. Actorii jucau
deseori direct cu sala, comentand actiunea si evenimentele cu ajutorul
unei tehnici care genera conceptul unei realitati imaginate. Lumea piesei
era in acelasi timp reald si imaginara, obisnuita si fantastica, cum numai
viata din teatru poate fi.?

in felul acesta Sharman l-a adus pe Brecht pe scena teatrald
australiand — nu pe cel didactic si auster, ci un Brecht fecund teatral; un
Brecht ce venea prin intermediul carnavalului, fantasticului, poeticului.
Privind catre in afard, in directia teatrului european continental reprezen-
tat de Genet, Lorca, Wedekind si Strindberg, Sharman dorea sa rupa cu
ceea ce el numea insularitatea anglo-centrica care domina scena de la
antipozi, cautand sa gaseasca o voce australiana autentica, sa creeze un
teatru indigen, care, dupd spusele lui David Marr, sa fie unul “al mitului
si al magiei, la care se adauga un strop de vodevil”.?

Sharman si White s-au intalnit in anul 1966. White s-a trezit “intr-o
noapte, condus legat la ochi” la un teatru “’cam soios™ pentru ca sa
vada “un spectacol de revista de actualitate intitulat Terror Australis, pe
care un critic respectat il desfiintase.” Spectacolul era, in cuvintele lui
White, un cabaret politic “abraziv, ce improsca cu rahat”, in care publicul
era manat spre staulul de oi, “in timp ce Intreaga distributie statea pe
scena behdind imnul national.”® Regizorul se numea Jim Sharman,
proaspat absolvent al National Institute of Dramatic Art (NIDA — Institul
National de Arta Dramatica) din Sydney. Puternic impresionat de expe-
rientd, White a scris un articol ce respingea cronica negativa a criticului,

! Marr, D. (1991) Patrick White: A Life, Sydney: Random House: 588.

2 Ackerholt, M. corespondenta personala.

3 Marr (1991: 570).

4 White, P. (1991) Flaws in the Glass: A Self-Portrait, London: Jonathan Cape:
247.

5 Ibid.: 247.

¢ Marr (1991: 559-560).

269



JIM SHARMAN

iar cateva luni mai tarziu s-a pomenit tras de guler in fata unui magazin
de discuri de cdtre un “tanar imbracat neglijent, in jeansi, tricou si adi-
dasi.””” Era Sharman, care vroia sa-i multumeasca pentru ca ii aparase,
in presa, spectacolul. Dupa ce au schimbat cateva cuvinte s-au despartit,
White neimaginandu-si cd cei doi — scriitorul de varsta mijlocie, confir-
mat deja ca valoare, si “copilul minune al teatrului australian, idolul
tinerei generatii”® — se vor mai Intalni vreodatd. Cu toate acestea, asa
cum noteaza Katherine Brisbane, Sharman era “la fel de preocupat ca si
White de sarcina de a comunica in termeni fizici tabloul imaginatiei.”

Steaua lui Sharman era deja in urcare. in anul 1967 a regizat Don
Giovanni pentru Elizabethan Trust Opera Company, pe care 1-a pus in
scena pe o imensa tabla de sah, montare care a indepartat publicul con-
servator, atragandu-l pe cel tanar. Antreprenorului Harry M. Miller i-a
placut ceea ce a vazut si l-a invitat pe Sharman sa regizeze productia lo-
cala a musicalului Hair. Una dintre mostenirile 1dsate de acea productie
a fost sustinerea ulterioara, de catre Sharman, a ideii distributiei “multi-
culturale” (o tema care-1 atrdgeau catre teatrul lui Genet). Sharman insusi
enumera printre contributiile aduse de el teatrului australian si acceptul
sau pentru distribuirea actorilor care nu erau de origine anglo-saxona
intr-o gama mare de roluri, de la Maria Magdalena pana la Ariel. Hair
a fost un succes fantastic; dupd productiile din Melbourne, Tokyo si
Boston, Miller si Sharman si-au continuat colaborarea cu premiera
australiana a piesei Jesus Christ Superstar. Scenografia a fost realizata
de catre Brian Thomson, marcand astfel inceputul a ceea ce comenta-
torul Martin Thomas numea drept “‘cea mai puternica colaborare regizor-
scenograf din teatrul australian.”'® Scenografia lui Thomson era
extraordinara: o fantezie constructivistd pe mai multe nivele, realizata
din perspex (plexiglas) si crom chiar pe avanscena imensa a Capitol
Theatre din Sydney, pasarele ce se conectau la indltime, cabine tubulare

7 White (1981: 244).

8 Ibid.: 245.

9 Brisbane, K. (1985) ‘Introduction’ la Patrick White: Collected Plays Volume 1,
Sydney: Currency Press: 7.

10 Thomas, M. (1989) ‘Brian Thomson: Picturing the Stage(s)’. New Theatre:
Australia 12: 19-25.
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de lift i scari raspandite peste tot, Intregul teatru fiind imbracat ntr-un
maro dens, ciocolatiu. in numarul de deschidere, Tuda Iscarioteanul
tasnea dintr-un dodecaedru imens, urmarit ca de o umbra de doi
dansatori care 1i imitau fiecare miscare. Productia a avut un succes
imens: atat de mare ca Tim Rice si Andrew Lloyd Weber, libretistul si
compozitorul, i-au invitat pe Sharman si pe Thomson sa vina la Londra.
Aici cei doi au colaborat cu expatriatul neozeelandez Richard O’Brien
la productia spectacolului 7he Rocky Horror Show (1973), o satird adusa
science-fiction-ului de serie B, pe care 1-au pus in scena la teatrul Royal
Court. De la acest spectacol a pornit, desigur, filmul artistic regizat de
Sharman, care i-a adus recunoasterea internationald, The Rocky Horror
Picture Show (1975). Poate parea destul de neobisnuit, dar cel care urma
sd pund in valoare piesele lui Patrick White era chiar acest tip cool,
“idolul tineretului”, aflat mereu in priza.

La intoarcerea in Australia, Sharman a pus in scena piesa lui White
intitulata The Season at Sarsaparillia/ Un sezon la Sarsaparillia (1976)
la Old Tote, teatrul subventionat din cadrul Sydney Opera House.
Succesul acesteia l-a facut pe White sa lucreze la o noua piesa, Big Toys/
Jucarii mari, regizatd de Sharman 1n anul urmator, cu scenografia lui
Thomson. Productia “semana cu The Rocky Horror Show in ceea ce
priveste gradul de sofisticare al regiei”, scria un comentator; “Ultimele
piese ale lui White au devenit din ce in ce mai mult paralele literare la
The Rocky Horror Picture Show... (integrand) un element de histrionism
vizual”.'! Editiile publicate ale textelor dramatice includeau acum in
indicatiile de scend (didascaliile) autorului, descrierea scenografiei lui
Thomson si Sharman. Spectacolul cu piesa lui Strindberg Visul/ (1977),
pus in scend la NIDA, pentru care Sharman a creat o plaja cu dune de
nisip, care se revarsa catre public, I-a impresionat atat de mult pe White,
ca i-a dedicat acestuia ultima sa capodopera, The Twyborne Affair/
Afacerea Twyborne.

1 Kruse, A. (1981) ‘Patrick White’s Later Plays’ , in Holloway, Peter (ed.)
Contemporary Australian Drama, rev. edn, Sydney: Currency Press: 310.
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In aceste productii Sharman exploata o sursi de teatralitate care nu
avea nimic in comun cu naturalismul si “decorurile teatrului de reperto-
riu” ce reprezentau stilul companiei Old Tote. Ceea ce Kruse identificase
drept “spirit vizual histrionic”, pentru Sharman reprezenta esenta
teatralitatii: aceea ca publicul de teatru vede, mai inainte de a asculta.
Sharman sugereazd ca realizarile sale cu noul gen de teatru muzical de
la inceputul anilor 1970 trebuie intelese mai degraba in termeni
brechtieni decat in cei ai traditiei teatrului muzical de pe Broadway:
teatrul lui Sharman era, de la inceput, unul gestual, influentat in parte de
respectul pe care acesta il avea fata de Brecht (si de linia expresionista
care venea de la Shakespeare, prin Strindberg, Wedeking si Reinhardt
catre Brecht) dar prezentand si alte influente, precum fascinatia teatrului
asiatic, pe care Sharman avusese prilejul sa-1 cunoasca in timpul unei
vizite de studiu 1n Japonia, la sfarsitul anilor 1960. Sharman vorbeste si
despre propriile sale experiente cu teatrul muzical (cét de captivat a fost
ca adolescent de productia din anii 60 a musicalului Oliver!), si, poate
cel mai semnificativ, despre carnaval si vodevil. “Am crescut”, scria
Sharman, “intr-o lume a spectacolelor itinerante, a carnavalurilor,
circului, trupelor de box, a acrobatilor chinezi si a vodevilului de balci

. meciuri de box care se tineau in corturi acoperite cu rumegus (o
experientd potrivita pentru Strindberg!), acrobati chinezi in pijamale de
matase ce Invarteau farfurii, pentru ca apoi, cu pieptul gol, sa sara prin
cercuri de foc.” Tot acest teatru non-verbal constituia un fel de dans
comunicat fara cuvinte, un dans dincolo de cuvinte.!?

Aceasta este o genealogie de spectacol care nu vine pe filiera literara:
Sharman isi aduce aminte de spectacolele itinerante de circ ale familiei
Sorlie, ramasite ale perioadei de avant a vodevilului australian de la
sfarsitul secolului noudsprezece.' In vacanta Sharman lucra pentru tatil
sdu, adunand public pentru spectacolul acestuia de box, in sunetul
batdilor de toba. Nu e de mirare cé pentru spectacolul sau de absolvire

12 Sharman, J. (1996) ‘In the Realm of Imagination: An Individual View of
Theatre’, Australasian Drama Studies 28: 22-23

13 Vezi Waterhouse, R. (1990) From Minstrel Show to Vaudeville: The Australian
Popular Stage 1788 — 1914, Kensington, NSW: New South Wales University
Press.
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a NIDA, Sharman a propus Opera de trei parale, cu un decor ce infatisa
un carusel, In care, (se banuieste), se vedea pe el insusi in rolul flagne-
tarului: interpretul Baladei lui Mackie Sis (Die Moritat).'*

La inchiderea teatrului Old Tote, in anul 1978, Sharman si Rex
Cramphorn au pus bazele unui ansamblu actoricesc in ideea de a
produce o stagiune de piese noi australiene, planificata la Old Tote.
Numele noii companii venea de la cinematograful art-deco pe care 1l
inchiriasera in East Sydney: The Paris. Cu acelasi spirit de optimism
care daduse nastere acestui proiect, Sharman vorbea despre dorinta sa de
a face “un teatru mai putin naturalist si mai mult poetic i imaginativ”,'s
ceva mai mult decat “oameni asezati in camere mici, Ingrijorati de
propria soartd”.' Prima stagiune urma sa includa texte de Dorothy
Hewitt, Louis Nowra (Visions/Viziuni) $i Patrick White (4 Cheery
Soul/Un suflet vesel). Stagiunea a fost un dezastru: publicul pleca pe
capete. Deschiderea ei s-a facut cu piesa lui Hewitt, Pandora's Cross/
Crucea Pandorei (1978), pusa in scend intr-un decor constructivist
format din pasarele si spatii verticale pentru lifturi, dominat de o litera
‘P’ ce semana cu un semn hollywoodian.

Compania de teatru The Paris s-a prabusit, dar nu Tnainte ca sa ia
nastere ideea unui ansamblu permanent de actori i dramaturgi, consacrat
devenit realitate Tn momentul in care Sharman a fost numit in anul 1982
director artistic al State Theatre Company of South Australia, caruia i-a
schimbat imediat numele in The Lighthouse Company. Lucrand cu o
trupa formata din doisprezece actori, trei dramaturgi (White, Nowra si
Stephen Sewell) si avandu-l, mai apoi, ca regizor asociat pe Neil
Armfield, prima stagiune a teatrului Lighthouse a fost, dupa spusele
unui critic, “nerecomandata celor slabi de inima sau in cautare de trivi-
alitati”."” Sharman refuzase sa includa in repertoriul din 1982 al teatrului

14 Sharman a regizat Opera de trei parale 1la Old Tote Theatre Company in anul
1973 — anul inaugurarii Drama Theatre din cadrul Sydney Opera House.

15 Radic, L. (1991) The State of Play: The Revolution in Australian Theatre since
the 1960s, Ringwood, Vic.: Penguin Books: 147.

16 Citatele din Sharman neatribuite provin din conversatii personale cu autorul.

17 Radic (1991: 184).
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o0 piesa care se bucura de foarte mare popularitate, The Perfectionist/
Perfectionistul, al lui David Williamson, afirmand ca “nu ne intereseaza
spectacole care se joaca cu casa inchisa — ceea ce cautam noi este sa
cream propriile noastre piese, urmarind o teatralitate epica inruditd cu
cea a teatrului elizabetan. Comedia domestica nu este punctul nostru
forte” (Ackerholt 1995: 556). A lansat, in schimb, piese noi ale lui White
(Netherwood, 1983), Nowra (Royal Show, 1982; Sunrise/ Rasarit, 1983),
a pus piese In premierd apartinand teatrului european precum Mutter
Courage al lui Brecht (1982) si Nunta insangerata a lui Lorca (1983) si
un Shakespeare (Visul unei nopti de vara, 1982). Pe parcursul a doud
stagiuni, sprijinit de fondurile generoase oferite de South Australian
Ministry of the Arts, trupa lui Sharman a generat opere “de un nivel de
complexitate si ambitie care nu mai fusese intalnit pand atunci, si nici de
atunci Incolo, pe scenele australiene.”!$

Alte lecturi:

Ackerholt, M (1995) The Currency Companion to Australian Theatre, Sydney:
Currency Press.
Carroll, D. (1995) Australian Contemporary Drama, Sydney: Currency Press.

IAN MAXWELL
traducere de Anca lonita

ANNE BOGART (1951-)

Intr-o cariera ce se intinde de-a lungul a mai mult de trei decenii si
insumeaza o sutd de productii, Anne Bogart s-a distins deopotriva ca
regizor inovator cu un interes artistic eclectic si ca profesor dedicat, care
a schimbat evolutia antrenamentului actorului in Statele Unite. Ea a

18 Ibid.: 191.
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crescut ca fiica a unui ofiter de carierd in marina militard, ale carui dese
mutari dintr-un oras in altul au determinat o viata de familie peripatetica,
incluzand perioade de stationare in Rhode Island, California, Virginia si
Japonia. Bogart a absolvit un master in regie la New York University in
1977 si, doi ani mai tarziu, a inceput sa predea si sa regizeze la NYU in
departamentul nou format numit ,,Aripa teatrald experimentala” (Expe-
rimental Theatre Wing). Montata aici in 1984, productia ei cu piesa lui
Rodgers Hammerstein, South Pacific/Pacificul de Sud, a starnit contro-
verse, data fiind ideea lui Bogart de a pune sa joace intr-un musical
veterani spitalizati pentru sindrom post-traumatic provocat de razboi.
Spectacolul a castigat un Bessie Award. Montarea ei din 1988 cu frag-
mente din scrierile teoretice ale lui Brecht, intitulata Nici o piesa nici o
poezie doar reflectii filozofice instructiuni practice descrieri provoca-
toare §i sublinieri ale unui important critic §i dramaturg a castigat un
Obie Award pentru cea mai buna regie. A primit un al doilea Obie Award
patru ani mai tarziu, cand a regizat premiera piesei Paulei Vogel, The
Baltimore Waltz/Valsul de la Baltimore, cu Cherry Jones in distributie,
la Circle Repertory Company.

in 1989, Anne Bogart l-a inlocuit pe Adrian Hall in functia de direc-
tor artistic la Trinity Repertory Company in Providence, Rhode Island,
pentru a demisiona doi ani mai tarziu dupa o confruntare cu board-ul de
directori. Apoi, In 1992, s-a aliat cu renumitul director japonez Tadashi
Suzuki pentru a forma Institutul International de Teatru Saratoga (cunos-
cut apoi sub numele de SITI Company), o organizatie dedicata pregatirii
tinerilor artisti, crearii de noi opere originale si colaborarii internationale.
Bogart a regizat zeci de productii originale pentru SITI Company, uneori
in colaborare cu un dramaturg alteori cu un autor de adaptari, precum si
titluri de nelipsit intr-un repertoriu precum: Hay Fever/ Febra Fanului
(2002) si A Midsummer Night’s Dream/Visul unei nopti de vara (2004).
in 1995, Actors Theatre din Louisville a celebrat-o pe Bogart drept
”Maestru Modern” printr-un festival cu o duratd de o luna alcatuit din
piese regizate de ea, un week-end de lecturi, ateliere si dezbateri, precum
si o carte de eseuri despre munca ei. Din 1994 ea a predat regie de teatru
la Columbia University, iar in 2000/2001 a primit o bursa Guggenheim.
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In 2002, cand a fost desemnata drept unul dintre cei sase regizori de
avangarda cu enorma influenta, stransi in expozitia de la Exit Art Gallery
din New York, Bogart gi-a impartit opera in sase categorii: Explozii
clasice, majoritatea provenind din spectacolele ei avand la baza
capodopere moderniste si piesele favorite ale americanilor, din secolul
XX; Site Specific' — experimentele timpurii in spatii de imprumut din
jurul New York-ului, inclusiv din propriul apartament din Brooklyn;
Dans/Teatru, piese avand de-a face mai mult cu miscarea decat cu
textul, demonstrand o curiozitate pentru enigma relatiei femeie/barbat;
Dramaturgi in viata — incluzand colaborari cu Marc Wellman, Eduardo
Machado, Charles Mee, Naomi lizuka si Paula Vogel; Teatru muzical,
variind de la musicaluri pe Broadway la colaborarea cu Laurie Anderson
pentru Songs and Stories from Moby Dick/Cantece si povesti din Moby
Dick (1999) si pana la opera contemporana; Opere originale — colaje
originale pe baza textului unui singur dramaturg sau in jurul unei figuri
culturale majore, majoritatea create impreund cu membrii companiei
SITIL

Aceasta grupare pe sectiuni reflectd imensa eterogenitate a operei
lui Bogart ca regizor, toate directiile avand in comun o curiozitate
intelectuala insatiabila, un angajament serios fatd de munca in colectiv
si fata de actorul suveran, Incercarea de a stabili o companie permanenta
care sd produca piese noi si o fascinatie constantd fata de natura creatiei
artistice si, in special, pentru procesul artistic. Aceasta a dus la crearea
unor spectacole originale despre importanti artisti ai secolului doudzeci
(Virginia Woolf, Orson Welles, Leonard Bernstein, Andy Warhol, Robert
Wilson, printre altii) si la o continua cercetare a contractului estetic cu
publicul.

Interesul lui Bogart pentru public este evident inca de la spectacolele
sale de Inceput, de la sfarsitul anilor 70, in care ea ghida personal spec-
tatorii intr-o varietate de spatii imprumutate, inclusiv o scoala abando-
natd, o agentie de detectivi, o sala de sedinte a comunitatii romanesti si
“multe alte spatii numai bune pentru a fi invadate” (Bogart 2001: 11). La

Nota traducatorului: opera de arta destinata unui spatiu anume, creata in dialog
cuel.
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sfarsitul anilor 90, la Actors Theatre din Louisville ea a condus un
proiect 1n care invita in mod regulat iubitorii de teatru sa mearga in culise
si s asiste la repetitiile pentru Private Lives/Vieti particulare (1998);
un an mai tarziu a folosit ca material interviurile cu acesti voluntari ca
parte din textul pentru o meditatie metateatrala intitulata Cabin Pressure/
Presiune in cabina (1999). De-a lungul anilor, spectacolele ei au inclus
adesea unul sau mai multi figuranti care functionau ca spectatori pe
scend, atragand atentia asupra actiunii, ce trebuia sa fie privita, cercetata.
Aceasta practica reflectd propria caracterizare a lui Bogart despre ea
insasi ca prim martor al unei piese aflate in proces de creatie. Odata
asternute bazele — textul ales sau asamblat, distributia stabilita, decorul
sau planul scenei desenat si anumite reguli de baza fixate — strategia ei
de conducere a repetitiei este sa se aseze si sa se uite la ce se intampla.
Ea se bazeaza pe colaboratorii sai sa faca descoperiri si sa genereze posi-
bilitati. Priveste si asculta fara asteptari speciale sau vreo forma finita in
minte. Pe cat posibil, permite formei fiecarei productii sa se dezvaluie
prin procesul de repetitie. Este rabdatoare si, cand vine momentul, este
decisa. Prin felul in care conduce lucrurile si prin calitatea riguroasa a
atentiei ei, Bogart alcatuieste un spatiu de lucru in care altii pot crea,
ceea ce i-a adus o reputatie de regizor ne-autoritar, care "hraneste”.
Bogart a trasat o asemenea abordare si in cazul unui angajament de
la sfarsitul anilor 70, cand a condus un atelier de teatru la un azil pentru
schizofrenici. Cand a scazut numarul participantilor, ea a cedat dorintei
celor ramasi de a lucra o comedie muzicala si a descoperit ca grupul
exploda de incantare si de creativitate. Ea a construit o structurd ce
permitea canalizarea energiilor asupra muncii propriu-zise, o practica
mentinutd de-atunci Tnainte. Bogart explica: ”Asa am invatat cd asta este
ceea ce vreau sa fac. Nu incerc sa controlez lucrurile. Ma las dusa de
ceea ce se intdmpla” (interviu cu regizoarea, 21 aprilie 2003, New York).
Intr-un decor profesionist, aceasti strategie cere actorilor care impart
acelasi vocabular i o unica estetica, care sunt bine antrenati, disciplinati
si inventivi sa fie pregatiti sa-si asume responsabilitati pentru propriile
spectacole. Acesta e unul dintre motivele pentru care Bogart a plasat pe
primul loc nevoia de a avea o companie, lucru foarte dificil in Statele
Unite. De la infiintarea ei in 1992, SITI Company a evoluat inspre un
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colectiv creativ care i-a permis lui Bogart sd-si urmareasca viziunea ei
de teatru al cercetdrii, multumitd nu in mica masura fidelitatii actorilor
fata de idealul companiei.

Majoritatea operelor de la SITI sunt concepute de Bogart ca un
proces de investigare construit in jurul a trei elemente date: o problema
sociald sau politicd, adesea izvoratd din experienta ei personald; o
“ancora”, adesea o importanta figura artistica sau culturald; si o structura,
un mecanism sau concept pentru crearea formei spectacolului, adesea
imprumutata de la o altd opera. De exemplu, productia SITI Company
Culture of Desire/Cultura dorintei (1997) folosea figura lui Andy Warhol
ca “ancora” si aspecte din “Infernul” lui Dante ca structurd pentru a
examina ce Tnseamna sa cresti si sa fii educat in Statele Unite, in calitate
de consumator mai degraba decat de cetatean. Spectacolul care a rezultat
din aceasta abordare a luat o forma care era muzicala, metaforica si calei-
doscopica mai degraba decat retorica, narativa sau psihologica. Piesa
era compusa din trei texte intretesute, semi-independente: un text verbal,
adesea echivalent cu un colaj de citate stranse in faza preliminara de
pregatire a spectacolului; un text al spectacolului — gesturi, miscari si
actiuni lucrate cu corectitudine coregrafica de actori in repetitii; si un
text al decorului incluzand un design simplu, metaforic, al lui Neil Patel,
costume functionale de James Schuette, lumini de Mimi Jordan Sherin
si un peisaj sonor activ, adesea insistent, semnat de Darron L.West. in
mizanscena ei, Bogart mentinea o parte sau toatd logica ce adusese
aceste trei texte impreunad, activand astfel rolul publicului ca ultim
colaborator, dandu-le cheia pentru a relationa (sau nu) cu propriile inte-
lesuri, asocieri §i raspunsuri. Din acesta perspectiva, opera ei poate fi
considerata postmoderna.

in jurul anului 1980, la New York University, Bogart a intalnit-o pe
dansatoarea Mary Overlie cu care a lucrat. Aceasta dezvoltase o teorie
coregrafica pe care o numise Sase puncte de vedere/perspective, conform
ideii sale ca exista sase elemente ale dansului. In anii urmétori, nu fara
controverse, Bogart a adaptat aceste idei pentru antrenamentul teatral si
regie, sub numele de Viewpoints/Puncte de vedere, schimband si
adaugand unele elemente in timpul acestui proces. Ca simpla semiotica
a miscarii in timp si spatiu ’Punctele de vedere” — forma, relatie spatiala,
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arhitecturad, repetitie, gest, tempo, durata, raspuns kinestezic — formeaza
bazele unei serii de improvizatii care ajutd actorii sd-si articuleze
prezenta cu claritate si precizie, sa stabileasca un vocabular comun si sa
creeze rapid, sa gaseasca forma si sa varieze ritmurile unui spectacol.
in munca de predare si de regie a lui Bogart, “Punctele de vedere”
hranesc ceea ce ea numeste "Compozitie”, o metoda de a crea piese
scurte, impulsive, ca material nefinisat ce poate deveni parte dintr-o
opera mai ampla, aflata in constructie. Atat "Punctele de vedere”, cat si
”Compozitia” avanseaza promovarea de catre Bogart a actorului in
calitate de creator si nu de simplu interpret.

SITI Company a combinat intr-un sistem de antrenament coordonat
”Punctele de vedere” si ”Compozitia” cu exercitiile riguroase dezvoltate
de Suzuki in anii 70-80. Metoda Suzuki dezvolta puterea partii inferioare
a corpului, concentrarea si forta vocala printr-o serie de forme fizice
precise sau discipline repetate cu meticulozitate militard. Sinergia
”Punctelor de vedere” cu metoda Suzuki si munca bazata pe ”Compo-
zitie” s-a dovedit o platforma fructuoasa pentru creatiile originale ale
SITI Company si o sursa de continud inspiratie pentru generatia mai
tanara de artisti.

Cand era inca studenta la Bard College si, la un moment dat, nu
reusea sd decida ce piesa de Ionesco sa regizeze, Bogart a combinat
partile ei favorite intr-o miscelanea Ionesco pe care a pus-o in scend. De
atunci a urmat mereu cam aceeasi strategie a colajului:

Sunt un gunoier. Nu sunt un ganditor original §i nici un artist cu
adevarat creativ. Asadar notiunea de gunoier mi se potriveste.
Asta este ceea ce fac eu. Ca o pasare care merge si smulge cdte
ceva de aici sau de acolo ca sa-si faca un cuib. Cred ca si la mine
e un impuls de cuib, aceasta tendintd de a lua una si alta si de a
le impleti ca sa fac un fel de mariaj de idei. Citesc foarte mult si
iau bucatele din ce citesc, le pun la un loc in ganduri si idei. Jux-
tapun idei. Am o satisfactie enorma cand pun lucrurile la un loc
asa. (interviu cu regizoarea, 21 aprilie 2003, New York)

Asocierea pe care o face Bogart intre “mentalitatea de gunoier” si

=

“impulsul cétre cuib” atinge nucleul operei sale. Ea ”furda”, cum spune,
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din surse extrem de variate, pentru a crea un mediu sau o structura prin
intermediul careia anumite provocari sau dificultati, inclusiv violenta,
stereotipurile, memoria, jena, erotismul si teroarea vietii de zi cu zi, sa
poata fi infruntate. Grija ei constanta si reusita majora este aceea de a fi
injectat in actori si in public capacitatea de a fi atenti, fara ca asta sa fie
un act de vointa, sa priveasca, sa asculte, sa simta §i sa raspunda la ceea
ce se intampla deja in mediul inconjuritor. in acest sens, Anne Bogart
pledeaza pentru si practica un teatru al congtiintei.

Alte lecturi:

Bogart, Anne (2001) A Director Prepares: Seven Essays on Art and Theatre,
Londra: Routledge.

Bogart, Anne si Landau, Tina (2004) The Viewpoints Book: A Practical Guide
to Viewpoints and Composition, New York: Theatre Communications Group.

Cummings, Scott T. (2005) Anne Bogart si Charles Mee: Remaking American
Theatre, Cambridge: Cambridge University Press.

Dixon, Michael Bigelow si Smith, Joel A. (eds)(1995) Anne Bogart: Viewpoints,
Lyme, NH: Smith &Kraus.

SCOTT T. CUMMINGS
traducere de Cristina Modreanu

LLUIS PASQUAL (1951-)

Dupa sapte ani petrecuti la Paris, Lluis Pasqual se intoarce in Catalonia
natala in anul 1997 pentru a se ocupa de Ciutat del Teatre, proiectul
orasului. Un an mai tarziu, il inlocuieste pe actorul/regizor Lluis Homar
in functia de co-director artistic al Teatrului Lliure, teatrul pe care il fon-
dase in 1976, impreund cu un grup de colaboratori care-i includeau pe
scriitorul/dramaturg Guillem-Jordi Graells, regizorul Pere Planella si
scenograful Fabia Puigserver. Aceste doud evenimente au insemnat
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restabilirea lui Pasqual ca figura permanenta a peisajului teatral catalan,
a cdrui componenta cruciala fusese in anii ’70, dar si la inceputul anilor
’80, Tnainte de a-si asuma directoratul artistic al Centro Dramatico
Nacional/ Centrului Dramatic National din Madrid (1983-1989) si al
Odeon-Théatre de I’Europe din Paris, la carma caruia l-a succedat pe
Giorgio Strehler, in 1990.

Desi este perceput ca un regizor care se simte cel mai bine lucrand
cu un repertoriu clasic, cariera lui Pasqual a fost modelata de alegeri
regizorale eclectice. Acestea includ lucrari originale (La setmana
tragical Saptamdna tragicad, 1975; Cami de nit 1854/ Drum de noapte
1854, 1977) scrieri contemporane (Balconul, de Genet, 1980; Una altra
Fedra si us plau / O alta Fedra, daca va place, de Salvador Espriu,
1978) ca si lecturi revelatoare ale unor lucrari spaniole din secolul
doudzeci, care fusesera neglijate In timpurile dificile ale regimului lui
Franco (1939 —75). O relatie de colaborare de saisprezece ani cu
scenograful de scoald poloneza, Fabia Puigserver, a generat doudzeci si
trei de productii care, prin felul provocator in care reimaginau spatiul
teatral, au trecut dincolo de parametrii scenografiei baroce care dominase
pana atunci teatrul spaniol.

Pasqual si Puigserver au colaborat pentru prima data in 1975 la spec-
tacolul La setmana tragica, o productie de inspiratic Mnouchkine care
a fost rezultatul atelierelor de improvizatie cu studentii de la Escola de
Teatre de 1’Orfeo de Sants, din Barcelona. Cu acest spectacol, Pasqual
lansa o provocare in ceea ce priveste relatia obisnuitd actor-spectator,
printr-o orchestrare a spatiului ce plasa actorii in jurul publicului, incer-
cuindu-1 si subminand, in acest fel, limitele cadrului obisnuit.

Proiectele care au urmat sunt notabile pentru decizia de a elibera
scena de decorurilor superficiale i pentru prezentarea tensiunilor dra-
matice din text cu ajutorul analogiilor vizuale. In sala multifunctionala
a teatrului Lliure, Pasqual si Puigserver au lucrat cu piese care se inde-
partau de la evidentd, in care limbajul era poetic, iar accentul cadea mai
degraba pe a arata, decat pe a povesti. Productiile ofereau configuratii

281



LLUIS PASQUAL

alternative spectator/ performer, care nu permiteau complacerea intr-o
“estetizare” calduta.

In anii urmatori sederii lui Pasqual la Teatrul National din Varsovia
(unde 1-a ajutat pe Adam Hanuszkiewicz la productia cu Platonov, de
Cehov) si la Piccolo Teatro din Milano (unde a lucrat ca asistentul lui
Strehler), colaborarile sale cu Puigserver au demonstrat o fascinatie
pentru lucrul in serie si o extraordinara capacitate de a crea momente
scenice magice, din ingrediente elementare. Considera timpul petrecut
in Polonia crucial pentru formarea capacitatii sale de a “urmari si
observa” actorii, de a inregistra “comunicarea dintre un actor si altul;
triunghiul care se dezvolt intre actori si public.” i citeaza pe Strehler
si pe Brook drept influentele cheie pentru opera sa, admitind ca de la
primul a descoperit “ideea iluzionistului, a magicianului care face sa
apara ceea ce nu exista, intr-un mod maiestuos, artistic”, iar de la Brook
a luat “simplitatea, autenticul, puritatea, in care pamantul e pamant si
lemnul este lemn”.?

Daca ar fi sa aruncam o privire asupra repertoriului teatrului Lliure
din 1976 pana in 2006, sau asupra alegerile repertoriale facute de
Pasqual ca director artistic al Centro Dramatico Nacional din Madrid
sau al Odeon-Théatre de I’Europe din Paris, acestea aratd o atractie catre
lucrari care desfid logica liniara si care trateaza relatia dintre diferite
registre ale realitatii. Pasqual este cel care a adus pe scena lucrari dra-
matice considerate pana atunci “imposibile”, si care stiteau in adormire
de decenii. Printre acestea se numara si Luces de bohemia / Luminile
boemei, a lui Ramon del Valle-Inclan, pe care Pasqual a montat-o pe o
podea stralucitoare formata din oglinzi, recunoscand, in acest fel, exis-
tenta unor articulatii conflictuale si dispensandu-se de identitatea psiho-

! Pasqual citat in Delgado, Maria M. (1998) “Redefining Spanish Theatre: Lluis
Pasqual on Directing, Fabia Puigserver, and the Lliure”, Spanish Theatre 1920—
1995: Strategies in Protest and Imagination (3), Contemporary Theatre Review
7 (4): 91-92.

2 Pasqual citat in Delgado, M. Maria M. and Heritage, P. (eds.) (1996) In Contact
with the Gods? Directors Talk Theatre, Manchaster and New York: Manchester
University Press: 214.
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logica vazuta ca unic pivot in jurul caruia se invart interpretarile perso-
najelor. Premierele pieselor “necunoscute” ale lui Federico Garcia Lorca,
El publico/Publicul (1986) si Comedia sin titulo/Comedia fara titlu
(1989) au reinventat ambele opere dramatice, acestea luand forma unor
reflexii asupra functiei teatrului, intr-o vreme de mari schimbari sociale
si culturale in Spania. Punand sub semnul intrebarii conceptiile populare
despre Garcia Lorca vazut ca dramaturg folcloric, spectacolele, jucate
atat la Paris si Milano cat si la Centro Dramatico Nacional din Madrid,
au promovat traditia culturala hispanica in afara hotarelor, fara a reduce,
insa, totul, la un singur produs hegemonic.

Cu El publico, Pasqual a evitat lectura reverentioasa care ar fi putut
prezenta acest scenariu excavat unui public curios, cu o precizie sacra si
rigida. In schimb, a ales un mod mai jucaus de abordare, ce a celebrat
deopotriva interactiunea diferitelor tipuri de limbaje si discursuri
dramatice din piesa, dar si functiile specifice ale unor indicatii regizorale
excentrice.

In loc sa considere ca sarcina care le revenea era aceea de a extrage
intelesuri din textul lui Garcia Lorca, Pasqual si Puigserver au intrat
intr-un dialog creativ cu piesa. Prin inlaturarea totald a scenei si a
fotoliilor de orchestra din Teatrul Maria Guerrero, s-a creat un spatiu de
joc extins, aproape circular, acoperit cu nisip de un albastru stralucitor,
care evoca simultan o arend de circ, un peisaj lunar, o plaja si un corral’.
Costumele faceau aluzie la registre variabile generice i nu puteau fi
localizate intr-o perioada anume de timp, sau vreo traditie.

Si in Comedia sin titulo estetica vizuald a lui Pasqual se invartea in
jurul politicii vizibilitatii. Pivotand in jurul intrigii firave al carei subiect
era o revolutie care izbucneste in afara teatrului unde aveau loc repetitiile
la Visul unei nopti de vara, stilul narativ al piesei, similar celui din cadrul
productiei El publico, era oblic si fragmentat. Decorul lui Puigserver
expunea privirii splendoarea ornamentelor salii teatrului Maria Guerrero,
ce oferea cadrul pentru repetitiile piesei lui Shakespeare, pe care Pasqual
le-a inclus in montarea sa. Configurari teatrale alternative subminau

3 Nota traducatorului: un corral este cladirea unui teatru spaniol in aer liber, din
perioada renascentista, situat in curtea interioara a unui han.
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sentimentul de apartenenta a spectatorilor la un grup coeziv. Actorii erau
plasati printre spectatori. “Repetitiile” erau intrerupte de tensiunile care
izbucneau 1n jurul scenei. Un huruit ce venea din strada, simbolul exis-
tentei “celuilalt” de care spectatorii se temeau, ameninta in permanenta
cu invadarea starii de multumire de sine si a existentei iluzioniste. In
cele din urma, panica situatd intre granitele spatiului privat al salii si
spatiul public nedefinit al lumii de dincolo s-a declansat. Dezordinea a
invaluit sala, in timp ce o explozie venita din afara a rupt o parte a scenei.
Spectatorii au iesit in goana afara, fara sa-si dea seama ca aceasta era o
iluzie creata de Pasqual si Puigserver. In ceea ce priveste spiritul provo-
cator §i maniera in care productia a reasezat piesa dezmembrata a lui
Shakespeare, ea s-a ridicat impotriva limitarilor impuse de gustul
acceptat al agsa numitei “cultura de plastico/cultura de plastic” pe care
Pasqual a denuntat-o in repetate randuri pentru automultumirea caracte-
risticd, care corupe si debiliteaza.

Este semnificativ faptul ca Pasqual a ales Comedia sin titulo si pentru
a Inchide directoratul sdau la Centro Dramatico National, dar si ca
productia ce a inaugurat preluarea functiei de director artistic al Odéon-
Théatre de L’Europe in 1990. Punénd in scend Comedia sin titulo atat in
franceza sub numele de Sans titre, dar si in spaniola castiliana — in
aceasta din urma asumandu-si rolul Autorului — a cautat sa accentueze
specificitatea culturald, care a fost reprezentata in piesa atat prin subli-
nierea problemelor inerente traducerii Iui Garcia Lorca in franceza, cat
si prin diferitele traditii de interpretare franceza si spaniola, ale actorilor.
In loc sa incerce si steargi diferentele in cautarea unui concept naiv de
globalizare culturala, Pasqual a subliniat particularitatile celor doua
culturi, si diversitatea. Referindu-se la propria persoana ca fiind mai
spaniol la Paris decat in Spania, Pasqual a refuzat categoric conceptul de
teatru international, privind Odéon-ul ca pe compania care putea sa
creeze posibilitatea existentei unui teatru european ce merge dincolo de
institutiile politice sau de standardizarile binevoitoare. Comedia sin
titulo/Sans Titre Inseamna inaugurarea unei strategii teatrale care putea

4 Pasqual, Lluis and Munoz, Diego (1995) ‘No me encuentro bien bajo la cultura
catalana que representa Jordi Pujol”, La Vanguardia, 8 May: 39.
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oferi mijloace de interogare despre ce ar putea deveni discursurile
oscilante ale noii Europe si felul in care teatrul ar putea participa la
dezbaterile caror violenta patrunde prin granitele in schimbare ale con-
tinentului.

Moartea lui Puigserver, in 1991, 1-a determinat pe Pasqual sa caute
noi parteneriate scenografice. impreuna cu Frederic Amat, Pasqual a
realizat Haciendo Lorca/ A face Lorca in 1996. Productia, la origine o
reluare a Bodas de sangre/ Nunta insangerata pentru Nuria Espert si
Alfredo Alcon, s-a transformat in timpul repetitiilor intr-o meditatie
asupra centrarii piesei pe personajele Mortii §i ale Lunii. Adaptata,
demontatd §i reorganizatd, piesa s-a materializat, similar eseului
actoricesc creat de Peter Brook Hamlet, Qui est la?, / Hamlet, Cine e
acolo?, ca un proces in care se tes Impreunda elemente de cercetare,
reflectii, fragmente selectate din piesa si din altele. Accentul se punea pe
discontinuitatea narativa, in care parti de intelesuri mostenite se adunau,
pentru a comenta conflictele din text. Imaginea centrala metaforica a
unei macarale, creatd de Amat si actionatd de o echipa de patru tehni-
cieni, facea aluzie la panza de tablou a lui Puigserver din Yerma lui
Victor Garcia (1970), atat prin materializarea concreta a dramatismului
piesei cat si prin crearea unui mediu vizual care rejecta cu emfaza
realismul mimetic, prin organizarea verticala a spatiului.

Pentru Tirano Banderas (1992), o adaptare in limba spaniola a
monumentalei nuvele a Tiranului Banderas lui Valle-Inclan despre des-
potism, ce are loc intr-un stat din America Latind care nu este numit,
Amat a imaginat un decor uimitor, sub forma de carusel, pentru a mate-
rializa scenografic situatia politica instabila. Pentru controversatul spec-
tacol Roberto Zucco, produs pentru prima data cu teatrul Lliure in 1993,
iar apoi cu Malii Drama Teatr din St. Petersburg (regia Lev Dodin) in
1994, a realizat un decor tehnologic din monitoare video intrusive, care
exemplificau o lume ostila, de o violentd fard compromis, in care
supravegherea este la ordinea zilei.

Pentru Asteptindu-l pe Godot (1999) Amat a gandit un decor
orizontal de dimensiuni cinematice. In contrast cu un perete alb, ce
semana cu un ecran gol de proiectie de film, un copac de metal, solitar
si rasucit, iesea In evidenta, dintr-un decor format din scaune abadonate
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si alte vechituri incrustate intr-o movila de piatra. Aruncati pe varful
gramezii de gunoi a societatii, Vladimir-ul insufletit al Annei Lizaran si
Estragon-ul Iui Eduard Fernandez erau fara mild expusi privirii de catre
reflectoare, iluminati in fata unui public pentru care interpreteaza ritualul
de vodevil al nesfarsitei lor asteptiri. in ceea ce priveste regia lui
Pasqual, elementele definitorii ale productiei au fost interpretarea celor
doi actori si toate capcanele fizice ale acesteia.

In Bengues — cuvant tiganesc pentru drac — n 1988, colaborarea cu
compania de dans a lui Antonio Canales a facut ca piesa Casa Bernardei
Alba a lui Garcia Lorca sa fie reinventatd cu ajutorul idiomului violent
al flamenco-ului. Flamenco-ul, pe care Pasqual, in mod constient l-a
evitat, era aici dezgolit de ornamentele folclorice care iau ochiul. Corpul
functiona ca un text, pe care erau scrise discursuri politice ce se intersec-
tau cu istoria culturala.

Demontand textele clasice, asa cum a facut cu La vida del Rey
Eduardo Il de Inglaterra/ Viata Regelui Eduard II al Angliei, Nunta
insangeratd, Comedie fara titlu si Casa Bernardei Alba, Pasqual si-a
confruntat publicul cu unghiuri de vedere alternative. Ca in toate pro-
ductiile sale, interpretarea actoriceasca s-a dovedit a fi un briliant joc de
oglinzi, in care reflectiile adevarului si ale minciunii se uneau intr-o
sarbatoare jucausa, dar de multe ori nelinistitoare, a artificiilor sublim-
inale ale scenei.

Alte lecturi:

Delgado, M.M. (2003) ‘Other’ Spanish Theatres: Erasure and Inscription on
the Twentieth Century Spanish Stage, Manchester: Manchester University
Press.

Smith, PJ. (1998) The Theatre of Garcia Lorca: Text, Performance,
Psychoanalysis, Cambridge: Cambridge University Press.

MARIA M. DELGADO
traducere de Anca lonita
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EIMUNTAS NEKROSIUS (1952

Nascut in Lituania, Eimuntas Nekrosius a studiat cu Andrei Goncearov
la Institutul de Stat pentru Arta Teatrald din Moscova. Pana la inceputul
anilor 90 el a lucrat la Teatrul de Stat pentru Tineret din Vilnius.
Productiile realizate acolo au inclus: Piata de Eliseeva (1980),
Pirosmani, Pirosmani de Korostylev (1981), Dragoste si moarte la
Verona (1982, opera rock bazata pe Romeo si Julieta), O zi mai lunga
decat veacul de Aitmatov (1983), Unchiul Vanea de Cehov (1986) si
Nasul de Gogol (1983). A lucrat pentru cativa ani consecutiv si cu LIFE
(Festivalul International de Teatru Lituanian) care a produs cateva dintre
spectacolele lui: Mozart si Salieri de Puskin (1994), Trei surori de Cehov
(1995), Hamlet de Shakespeare (1997). Din 1998 el conduce propriul
sau teatru, MenoFortas in Vilnius, unde a regizat Macbeth (1999) si
Othello (2000).

Primele productii ale lui Nekrosius la Teatrul Tineretului puneau
accentul pe personaje care traiesc o ultima explozie de energie inaintea
mortii iminente. Unele dintre aceste productii erau structurate sub forma
unor cilatorii in trecut. In Piata era vorba despre o profesoara care
coresponda cu un prizonier. Ea il vizita, se indragosteau unul de altul si
femeia raimanea insarcinata. Profesoara isi retraieste amintirile pe scena,
spatiul amintirilor sale fiind marcat vizual de o panglica rosie, care a
fost tdiatd la Inceput pentru a deschide spatiul trecutului. Acesta este
apoi sigilat din nou la final, cand naratiunea se reintoarce in prezent.
Pirosmani, Pirosmani folosea si el formula retrospectiva si se axa pe
ultimele zile din viata unui pictor naiv georgian care a trait la sfarsitul
secolului al IX-lea. Pirosmani se gandeste la viata lui si se angajeaza in
dialoguri cu personajele animate din picturile sale. Pictorul nu poate
reconcilia creativitatea cu realitatea, aceastd dilema a lui fiind surprinsa
intr-o imagine cheie a productiei, in care Pirosmani deseneaza o silueta
pe o fereastra Inghetata si, de pe partea cealalta, apare muza lui, lya, care
sterge fereastra. Ea distruge desenul, dar devine ea insasi o noua pictura,
asa cum std asezatd in rama. In Nasul, ultima lui productie la Teatrul
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Tineretului, Nekrosius a transformat nasul maiorului Kovaliov intr-un
penis, facand astfel aluzie la pretinsa aversiune a lui Gogol fata de sexul
femeiesc. In loc sd-si piarda nasul, Kovaliov este castrat. Nekrosius si I-a
imaginat in spectacol si pe Gogol prezidand peste personajele sale,
subliniind astfel jocul absurd pe care scriitorul il joaca cu ele. In aceste
productii, Nekrosius a dat putind importanta textului: piesele erau adesea
trunchiate, povestile adaptate, sau dialogul scris In graba inainte de
premiera (cum a fost cazul cu Piata). Principalul lui scop era sa creeze
o serie de imagini care sa spund povestea.

in cele doui productii ale sale dupa Cehov, Nekrosius a oferit o
lecturd proaspdta a dramaturgului rus, ale carui piese fusesera adesea
ciopartite de constrangerile realismului psihologic al Teatrului de Arta
din Moscova si transformate deseori in melodrame. in Unchiul Vanea el
l-a parodiat pe doctorul pseudo-progresist punandu-1 sa arate Rusia pe
o hartd de marimea unui timbru, pe care 1l ridicé cu foarfecele si il
inspecteaza cu ajutorul unei lupe de marimea si forma unui ecran de
televizor. O viziune similar parodica apare cand doctorul, despre care
se spune ca e luminat de medicina moderna, aplica remediul casnic al
ventuzelor (plasarea unor borcane absorbante pe spatele unui pacient cu
febra pentru inlaturarea caldurii) ca sa-1 trateze pe Vanea de temperatura.
Stilul de viata al proprietarilor de fin de siécle e aratat ca fiind in mod
esential inactiv si decadent. Elena Sergheevna este atractiva sexual
pentru toti barbatii. Servitorii traverseaza scena in continuu incaltati cu
pantofi captusiti ca sa lustruiascd podeaua, insa nu raspund cererilor
stapanilor. Timpul schimbarii, in care stapanii vor fi inlocuiti de servitori,
a venit. Inainte ca asta si se intdmple, totusi, ei pozeaza cu totii pentru
o ultima fotografie, conservand imaginea pentru posteritate, in sunetul
Corului prizonierilor din Nabucco de Verdi.

Spectacolul cu Trei surori submineaza, de asemenea, perceptia
traditionald a lui Cehov, prin portretizarea surorilor Prozorov ca fiind
lipsite de maniere. Ele fumeaza ca niste barbati, 1si sterg nasul pe fata de
masa, cara trunchiuri de mesteacan si sar in seaua cailor. Nu apartin
clasei educate, ci sunt fetele unui militar de cariera puternic, al carui
comportament 1l imitd, ca si pe al colegilor lui militari. Trei surori
contine, mai presus de orice, un element care anticipeaza tema centrala
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din Hamlet: jocurile. Atat ofiterii, cat si familia Prozorov sunt aproape
constant implicati in exercitii de fitness, transformand obiectele de
recuzitd din scend pentru a servi acestui scop. Exercitiile fizice si jocurile
le servesc pentru a acoperi absurdul existentei lor. Aceste surori sunt
perfect constiente de natura ordinara a vietii lor, dar pretind ca sunt
extraordinare, jucand jocuri care s creeze iluzia ca vietile lor sunt active
si pline de sens. Nekrosius a ales sd aseze spectacolul intr-o sufragerie
dominata de un turn de trunchiuri de mesteacan care pot fi desfacute si
reasamblate, 1n asa fel incat sa formeze peretii. Trunchiurile, provenite
din copacii de pe mosia Prozorov, sugereaza ca aceasta proprictate este
condamnata. Pentru Nekrosius, dramele lui Cehov sunt comedii in care
personajele sunt constiente de destinul lor si sunt martore la sfarsitul
epocii lor, angajandu-se insa intr-o serie de jocuri intre evenimentele
cruciale (la Cehov asta se intdmpla intotdeauna in afara scenei) care
constituie viata lor.

Dupa ce a adaptat Romeo si Julieta in opera rock Dragoste si moarte
la Verona, precum si un ratat Regele Lear la inceputul anilor 90,
Nekrosius s-a aplecat asupra lui Hamlet, Macbeth si Othello, reducand
textele lor astfel incat sa se concentreze pe temele centrale si universale
— viata si moartea. Tema cruciald din Hamlet si Macbeth era continui-
tatea temporald, imortalizata in decorul de la Hamlet in gheata care se
topea curgand sub forma unei burnite fine deasupra unui ferastrau ruginit
atarnat in centrul scenei, iar In Macbeth printr-o bara de lemn care se
legéna. Acestea contrastau cu efemeritatea vietii umane si cu felul in
care aceastd viata este Intreruptd de razbunare (tatél cerindu-i fiului sa
exercite o functie a lui Dumnezeu), sau prin soarta si circumstante
(manipularea lui Macbeth de citre vrajitoare). in Othello timpul e static:
e masurabil precum nivelul apei pe o bara plasata in centrul scenei.

in Hamlet, Nekrosius este interesat de tema ludrii vietii cuiva. Tatal
lui Hamlet ajunge la trista intelegere a faptului ca i-a dat fiului sdu un rol
gresit cand i-a cerut s il razbune. In Macbeth, vrijitoarele se joacd cu
viata lui Macbeth pana cand este prea tarziu. Ambele spectacole se
termind cu morti previzibile, desi nedorite. Oamenii produc distrugere in
viata protagonistilor, prin cererea lor de a se face dreptate (tatal lui
Hamlet) sau cerand atentie in jocul iubirii si al puterii (vrajitoarele).
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Totusi, Othello ia viata Desdemoneli, dar si pe a sa. El stie de la inceput
ca dragostea lui pentru Desdemona nu are sanse tocmai din cauza inten-
sitatii ei. Este Indragostit de fata pe care o stiuse odatd, iar cand
Desdemona ia in mana ei viitorul iubirii lor, prin decizia de a fugi cu el,
zagazurile se rup si fac loc tradarii, suspiciunii si condamndrii. in primele
doud spectacole fortele devastatoare nu sunt umane, dar in Othello fiinta
umana obisnuitd produce tragedia.

Cu Othello, Nekrosius se intoarce de la perspectiva universala si
istorica explorata in Hamlet si Macbeth, la individ, de vreme ce piesa are
ca subiect o tragedie personala. Othello o ucide pe Desdemona si comite
sinuciderea cand intelege ca a banuit-o pe nedrept de adulter. Nekrosius
exploreaza in tragediile lui shakespeariene relatia dintre personaje in
termenii jocului pe care ele il joacd unele cu altele, fiind perfect
constiente de ceea ce le asteapta la sfarsitul partidei. In mod gradat, pe
masura ce jocul devine din ce in ce mai greu de jucat, tonul tragic
incetineste ritmul spectacolului, lasdndu-i in cele din urma pe jucatorii-
cheie imobili.

Productiile lui Nekrosius impresioneaza prin imaginile puternice si
prin claritatea cu care el 1si transmite interpretarea prin mecanisme
teatrale. Teatrul lui este un teatru puternic vizual. El explica motivatiile
actiunilor unui personaj prin gesturile si ritualurile vietii de fiecare zi. El
prezinta weltanschauung-ul autorului, evident In text, cu mare claritate.
Pot exista imagini recurente in spectacolele lui Nekrosius, dar fiecare
dintre ele opereaza induntrul unui sistem Inchis de imagini si gesturi.
Nu e nimic superfluu pe scend, textul si intelesurile lui sunt desfacute
pana la os.

Nekrosius lucreaza in cadrul propriei sale lumi de referinte. Putem
recunoaste imaginile lui, instrumentele sau miscarile in munca altor
regizori, dar cel mai important ramane faptul ca el creeaza un sistem
inchis de imagini. Nu fiecare imagine conteaza, in mod independent, ci
narativitatea provenita dintr-o serie de astfel de imagini si variatiile lor.
Productiile sale sunt complexe din punct de vedere vizual, si totusi
lectura pe care Nekrosius o da fiecarui text este uimitor de clard, precisa
si acutd, odata ce spectatorul a descifrat imaginile ce alcatuiesc nivelul
vizual al spectacolului.
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Pentru Nekrosius imaginile, nu cuvintele, spun povestea. Imaginile
nu servesc ilustrarii, ci ofera o naratiune paralela celei descrise verbal.
De aceea el fragmenteaza adesea textul pentru a-i rupe linearitatea, taie
scene sau le reorganizeaza in secvente diferite. Teatrul lui este aproape
cinematic prin folosirea imaginilor poetice, prin close-up si zoom asupra
personajelor, si prin montajul textului.

Imaginile lui se bazeaza pe abilitatea spectatorului de a le citi
imaginativ, dar nu sunt niciodata prescriptive sau neechivoce. De exem-
plu, focul poate distruge sau ilumina; apa poate fi generatoare de viata
si prospetime sau, dimpotriva, erozivd; metalul poate reprezenta
stabilitatea, dar poate fi §i coroziv; iar lemnul poate fi suplu sau tare.

Nekrosius nu cere o interpretare psihologica de la actori, ci o viziune
externalizata a situatiei, exprimata in miscare si gest. Din moment ce
miscarea e mai importantd decat cuvantul, actorul trebuie sa fie agil si
versatil pentru a-si dezvolta rolul in repetitii, impreund cu regizorul. Ei
isi inventeaza propria interpretare vizuald si propria lor intermediere.
Regizorul tinde sa lucreze cu acelasi grup de actori, adesea apeland la
neprofesionigti. Hamlet a fost jucat de starul rock Andrius Mamontovas;
pentru rolul Desdemona Nekrosius a invitat-o pe balerina Egle Spokaite.
Alegerea lui subliniazd capacitatea Desdemonei de a se implica in
miscari expresive, ludice i de a ”juca” dansul mortii cu Othello. De
asemenea, agilitatea ei contrasteaza cu miscarile lemnoase, grele, ale lui
Othello.

La Nekrosius, decorul se construieste in timpul repetitiilor, pentru a
permite elementelor de recuzita sa fie incluse in imaginea-cheie a spec-
tacolului, care este statica, deoarece nici unul dintre spectacole nu are
schimbari de decor. Aici, decorul este menit doar sa creeze conditiile
pentru jocul actorilor. Nekrosius a lucrat cu un grup aproape neschimbat:
scenografii Adomas Jacovskis si Nadezhda Gultiayeva si compozitorul
Faustas Latenas. Colaborarea apropiatd cu actorii, muzicienii si
scenografii reflecta faptul cd imaginile centrale nu sunt dictate de regi-
zor, ci dezvoltate Tn mod colectiv.
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traducere de Cristina Modreanu

DECLAN DONNELLAN (1953-)

Donnellan, impreuna cu scenograful si partenerul sau, Nick Ormerod,
ambii absolventi de Drept la Universitatea Cambridge, au fondat Cheek
by Jowl in 1981 ca pe o companie destinata turneelor nationale si inter-
nationale. Angajamentul lor fatd de ethos-ul unui ansamblu teatral era o
pretentie de necrezut intr-o societate imbibata de valorile individualiste
si ale competitiei, precum aceea din Anglia guvernata de Margaret
Thatcher, in timpul careia distrugerea sectorului public si reducerea sub-
ventiilor pentru artd au slabit statutul institutional al creatorilor de teatru
si calitatea muncii lor. Atitudinea iconoclasta a lui Donnellan si Ormerod
fata de dogmele dominante a injectat o noud energie si un nou interes in
teatrul britanic al anilor 80.

Angajamentul lui Cheek by Jowl de a revigora clasicii si de a-i face
vitali pentru un public larg implica demistificarea canonului, nu in
ultimul rand a lui Shakespeare insusi, cel mai canonizat dintre dra-
maturgii englezi. Critica companiei fatd de un anume fel de “anglicizare”
institutionalizatd era evidentd si prin distribuirea in spectacolele celor
doi a actorilor de culoare in rolurile majore; acelasi scop avea si pro-
movarea operelor clasice straine, multe dintre ele niciodata jucate 1n tara
inainte. Productiile lui Donnellan dupa Andromaca lui Racine (1984),
Cidul lui Corneille (1986) si O afacere de familie de Ostrovski (1988)
au fost prezentate in premiera in teatrul britanic. De asemenea, ele au
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demonstrat prin Inlaturarea stereotipurilor nationale — de exemplu reto-
rica "frantuzeasca” a lui Corneille — ca Donnellan nu avea, in abordarea
lui, nici o teama fatd de ideea de canon.

Donnellan nu este nici militant, nici didactic; la vremea cand a
montat Masura pentru masurd (1994), un expozeu despre autoritatea
ipocrita a statului si despre coruptia guvernului dedicat in mod clar pro-
blematicii locale — date fiind recentele scandaluri implicand politicieni
— el a fost citat spunand ca: teatrul nu raspunde intrebarilor politice,
desi le pune” (Guardian, 14 iunie 1994). Preocuparea de a pune intrebari
pertinente, intotdeauna in legaturd cu realitatea se vede si in interesul
sdu de a trata textele pentru scena ca “rezerve de gand”, fara sa le ia
vreodata drept ceea ce se stie deja ca ar fi, si fara sa se opreasca la inte-
lesul lor imanent, dat de cuvintele asezate pe hartie, ci avand grija sa fie
descrise si asumate de catre actori, pe masura ce acestia descopera posi-
bilitatile piesei. Actorul, pentru Donnellan, nu este nici interpretul unui
inteles prestabilit, nici stapanul puterii inventive sau al puterii “creative”.
El/Ea este un “explorator Intreprinzator” si ”are misiunea de a gasi, mai
degraba decéat de a crea sau de a controla” (Donnellan 2002: 133).

In asta poate fi detectati critica implicita a lui Donnellan fata de noti-
unea lui Stanislavki de "actor-creator”, ce reapare in felul in care el sub-
liniazd cum actorul descopera un univers din afard, mai degraba decét
dinauntrul lui insusi. Ceea ce gaseste actorul, in viziunea lui Donnellan,
spre deosebire de aceea a lui Stanislavski, nu este un depozit de expe-
riente constiente si inconstiente §i amintiri ”dinduntrul” actorului astep-
tand sa fie scoase la lumina, ci o intreagd multime de optiuni pragmatice,
venind din afara, din lumea Inconjuratoare. Fiecare dintre acestea este o
”tinta”, cum le numeste Donnellan: ceva concret care sd ghideze actiu-
nile actorului — o intrebare care sa fie pusa, o decizie care trebuie luata,
un obiect care trebuie perceput. Actorul este confruntat cu tinte migca-
toare, din moment ce el se miscd in fiecare minut in piesa. Nimic nu e
fix, iar sarcina regizorului nu este sa alcatuiasca o harta, ci sa faca posi-
bila aceasta calatorie printre scopuri constant schimbéatoare.

Abordarea orientata spre exterior a regiei lui Donnellan tinteste spre
transparenta. Presupunerile pe care le face par sa sublinieze trei principii
calauzitoare ale muncii lui: grija pentru text, ca discreta compozitie
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verbald cu o expozitiune clara, enunt si dictie, care faciliteaza
descoperirea de catre actor a tintelor; un spatiu ordonat in care dialogul
vorbit sd-si mentind integritatea, aceasta conditie fiind asigurata de
decorul minimalist al lui Ormerod; si concentrarea pe actor, prin inter-
mediul caruia sunt cristalizate motivele contradictorii, emotiile §i actiu-
nile personajelor, contradictia §i nehotararea fiind parte din fluxul
textului ce evolueaza Inspre spectacol.

Grija lui Donnellan fata de tensiunile conflictuale ce se activeaza in
fiecare moment indica de ce o tintd miscatoare este mereu accesibila,
aceasta fiind parte din transparenta mizanscenei.

Transparenta, oricum, nu este o problema de prezentare tip monolog.
Cum spune Donnellan, ceea ce conteaza pentru actor nu este o unica
problematica, paralizantd, ce trebuie jucata, ci ”un doi dinamic” (ibid.:
53). De exemplu, in cazul Julietei:

Ceea ce conteaza nu este ca
“Julieta va fugi cu Romeo”.
Ceea ce conteaza este ca
“Julieta va fugi cu Romeo” si cd
“Julieta nu va fugi cu Romeo”.
Atat pozitivul cdt si negativul sunt prezente in acelasi timp, atdt
speranta cdt si frica, atdat plusul cdt si minusul.
(Ibid.: 51)

Un singur pol — pozitiv sau negativ — este ”paralizant” pentru ca el
cere, obsesiv, un raspuns categoric si, prin urmare, inaccesibil.

Primele productii cu piese de Shakespeare, mai ales Visul unei nopti
de vara (1985) si Romeo si Julieta (1986) probeaza aceasta idee a "unui
doi dinamic”, ceea ce duce mai apoi la explorarea ludica a dublului in
Cum va place (1991), care a facut turnee in toatda lumea. Distributia
integral masculind a spectacolului nu este folositd ca o conventie
”shakespeariand”, nici pentru gay pride’, ci ca o celebrare a sexului si a
ambiguitatilor de gen, precum si a iubirii, indiferent de inclinatiile

! Nota traducatorului: concept conform caruia orientarea sexuala e un dat ce nu
poate fi alterat, fiind un motiv de mandrie, nu de rusine.
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sexuale; spectacolul aratd cum toata lumea fuge sau nu fuge cu iubirea
vietii sale pentru cd emotia, ratiunea, abandonul si constrangerea
opereaza in fiecare impuls pe care il incercam. Faptul ca Rosalinda e
neagra (Adrian Lester) vorbeste nu atit de mult despre amestecul rasial
si etnic, cat despre trucurile perceptiei, care sunt filtrate prin jocul subtil
si amuzant al tuturor actorilor, prin glumele de gest si verbale (o lovitura
usoard a mainii, o uitdturd) pe care le fac, prin intrarile si iesirile lor
rapide, neasteptate si prin felul in care cu totii tes o retea de relatii
senzuale intre personaje.

In toate spectacolele lui dupa Shakespeare, Donnellan urmareste
scrupulos ritmul versului alb, dar il preferd vorbit in maniera conver-
sationala. El a gasit aceasta calitate naturala in traducerea ruseasca pe
care a ales-o pentru Poveste de iarnd regizat la Teatrul Malii din St.
Petersburg (1997), spectacol care a facut turnee in Marea Britanie in
1998. Este un studiu extrem de puternic al opresiunii domestice si
politice (condamnarea Hermionei de catre Leontes este o scena de proces
amintind de judecatile lui Stalin din anii 30), a carui fermitate arata
puterea iubirii, a reconcilierii $i a iertarii.

Acestea sunt teme la care Donnellan revine — nu numai in montarea
cu Cidul din 1998, pentru Festivalul de la Avignon, spectacol jucat in
Londra cu subtitluri in limba engleza in 1999. Si aici Donnellan respecta
limbajul textual — in cazul de fata versurile alexandrine ale lui Corneille
—dar 1i pune pe actori sa le rosteasca fara sonoritatea monotona produsa
atat de usor de strofele cu rima de douasprezece silabe. Cupletele eroice
ale lui Corneille, in care tirania paternd, onoarea, datoria, razbunarea
impiedica dragostea, sunt reduse la scara prin semne teatrale precum
figura stafiei (care nu exista la Corneille) a tatdlul lui Himene, pe care
Rodriguez, protagonistul si iubitul Himenei, il omoard ca sa razbune
moartea propriului sau tata. Aceasta “’stafie” 1i urmareste pe indragostiti
mai mult ca un voyeur decat ca un tatd dezaprobator, insistind asupra
legilor datoriei. (Himenei i se cere sa-si razbune tatal renuntand la
Rodriguez). Privirea lui e mereu atintitd asupra Himenei, ceea ce ilus-
treaza notiunea lui Donnellan despre “tintd” — ea este tinta actorului, mai
degraba decat sentimentele interioare ale personajului sau. Aceasta abor-
dare atrage atentia si asupra starii mentale tulburi a Himenei, obiectivand
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pasiunea ei, 1n loc sa se centreze asupra tasnirii acesteia dinduntru, sau
sa o lase sa domine scena.

Stilul Iui Donnellan este deliberat. Grupurile de actori sunt folosite
in mod formal, chiar daca plasate congtient, mai ales in deschidere.
Scenele se intretaie, cum se intdmpla cand tatal lui Rodriguez il loveste
pe tatal Himenei chiar in timp ce un concert de chitara se termina in
aplauzele de la Curte. Actorii din aceasta scend ingheata, in timp ce altii
completeaza alte scene sau introduc unele noi. Altadatd, ei ingheata ca
sa pastreze emotiile, cum se intdmpla la sfarsitul Povestii de iarna, cand
emotia este atat de intensd, incat miscarea i-ar fi facut sa piarda
controlul. Trecutul colapseaza in prezent. Timpul este suspendat, sau
trecerea lui este configurata in mod emblematic — in Poveste de iarnd o
batrana maturd podeaua, iar cand timpul faciliteaza vindecarea, aceasta
este transformatd intr-o tandra femeie radiind de frumusete. Locatii
diferite apar simultan. Violenta este stilizatd, ca in Cidul, cand un duel
mimat aruncd umbre uriase pe peretele din spate. Interpretarea este
incisiva, precisa si dezbracata de sentimentalism. Miscarile si gesturile
sunt simple, adesea dispuse geometric.

Decorul lui Ormerod este minim. Drapele verzi cad din tavan in Cum
va place ca sa indice padurea din Arden. Un birou, un scaun si o lumina
de lucru sunt aranjamentele decorului pentru Mdasura pentru masurd.
Obiecte similare reapar in Homebody/ Kabul (2002) unde covoare sunt
trase pentru a dezvalui scanduri ce sugercaza Kabul-ul scorojit. Scaune
marcheaza spatiul din Mult zgomot pentru nimic (1998). Un cearceaf
din matase gri care se umfla, lumina si zgomot de tunete reprezinta
campul cu buruieni din Regele Lear (2002). Costumele sunt austere.
Personajele clasice sunt imbracate in stil militar, in costume vag deco-
lorate, costume gri de afaceristi sau haine de seara obignuite — negre, de
exemplu, pentru surorile din Regele Lear. Si chiar daca pentru
Shakespeare costumele moderne au devenit deja un cliseu in teatrul
englez contemporan, Ormerod si Donnellan le integreaza constant in
ideea centrala a fiecarei productii a lor.

Atunci cand cei doi pun in scend drama contemporand, aceasta
apartine aproape exclusiv lui Tony Kushner. Donnellan a regizat
premiera englezi in doud parti a piesei /ngeri in America in timpul
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angajamentului lui ca director asociat al Teatrului National din Londra
(1989-1997). Partea intai a piesei, Millennium Approaches/ Abordari
milenare (1992) genereaza un spectacol rapid, fluent ale carui glume
corozive si emotii brutale il aratd pe Donnellan in versiunea lui cea mai
dura. El accentueaza argumentele lui Kushner ca epidemia de SIDA din
anii 80 a fost folosita pentru a opera o vanatoare de vrajitoare impotriva
homosexualilor; si subliniazd metafora lui Kushner — SIDA ca simbol
pentru intolerantd, lacomie si coruptie in perioada Reagan —, legand-o de
Anglia lui Thatcher. In partea a doua, Perestroika (1993) regizorul dis-
ciplineaza episoadele risipite ale piesei pentru a obtine “unitate stilistica”
intr-o productie ,,blindata” (Irving Wardle, Independent on Sunday, 21
November 1993). El pune degetul pe pulsul timpului sdu din nou cu
Homebody/Kabul, care se refera la luptele politice si religioase din
Afganistan, spectacolul fiind montat la New York, in ciuda protestelor
impotriva replicilor lui Kushner despre talibani care vin la New York,
replici scrise inainte de 11 septembrie 2001.

Homebody/ Kabul a fost prima productie Cheek by Jowl dupa ce
Donnellan si Ormerod dizolvasera compania in 1998 pentru a-si putea
intdri angajamentele cu teatrul european. Teatrul rusesc a avut cel mai
mare impact asupra regiei lui Donnellan, incepand cu fenomenalul
ansamblu de actori de la Teatrul Malii si cu abordarea lui Lev Dodin
asupra antrendrii actorului. Donnellan i-a descoperit cand monta
Macbeth la Teatrul National din Finlanda in 1986. El si Ormerod i-au
cunoscut pe actorii de la Malii atat de bine, Incat au reusit sa faca dis-
tributia pentru Poveste de iarnd intr-o singurd dimineata (interviu nepu-
blicat cu autorul, Londra, 30 decembrie 1998). in plus, Donnellan
observa: ’sunt mai interesat sa pregatesc actorul decat sa impun o anume
interpretare a piesei — inca ceva ce am in comun cu rusii” (Daily
Telegraph, 4 mai 1999). De la Hamlet-ul Iui Craig la Teatrul de Arta din
Moscova n-a mai existat in Rusia o altd montare cu o piesd de
Shakespeare semnati de citre un regizor britanic. In 1999, Poveste de
iarna a lui Donnellan a primit premiul ”Masca de aur” la Moscova,
echivalentul rusesc al Premiului Olivier. Donnellan a fost nominalizat de
asemeni pentru cel mai bun regizor, distinctie niciodata conferitd anterior
unui strain.
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Nici un regizor britanic, din trecut sau din prezent, nu a avut o relatie
atat de intensa cu teatrul rusesc. Spectacolul lui Donnellan cu Boris
Godunov (2001), cu actori rusi din varii teatre moscovite, combina jocul
uimitor al ansamblului actoricesc, cu anacronisme clare (Godunov e
imbracat ca presedintele Putin, in timp ce calugarii poarta costume
arhaice) si o conexiune evidenta intre dilemele politico-etnice exprimate
de Puskin si acelea din Rusia post-comunista. Productia a avut turnee in
toata Europa, inclusiv Paris si Londra, cu un succes absolut. Munca lui
Donnellan cu echipa ruseasca a continuat cu 4 doudsprezecea noapte la
Festivalul Cehov din 2003, la Moscova. Scoala lui de vard pentru actorii
englezi, Compania "Royal Shakespeare Academy”, impreuna cu care a
jucat Regele Lear, a fost de asemenea inspirata din principiile rusesti ale
pregatirii actorului.

Alte lecturi:

Donnellan, Declan (2002) — Actorul si tinta, Londra: Nick Hern Books
Reade, Simon (1991) Cheek by Jowl: Ten Years of Celebration, London:

Absolute Classics.

In roméaneste:

Donnellan, Declan (2002) — Actorul i tinta, volum tradus in limba romana de
Saviana Stanescu si loana Ieronim, editura Unitext, Bucuresti, 2006

MARIA SHEVTSOVA
traducere de Cristina Modreanu
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NEIL ARMFIELD (1955

in ianuarie 1998, Company B Belvoir din Sidney si Black Swann
Theatre Company, cu sediul la Perth, au gazduit premiera productiei lui
Neil Armfield, intitulatd Cloudstreet, realizata pentru festivalul din
Sydney. In Cloudstreet era posibil sa distingi, daca nu punctul culminant
al carierei lui Armfield, atunci cel putin asocierea perfecta a unei serii de
teme, urzeli, mestesug si pasiune caracteristice Intregii sale cariere.
Cloudstreet lasa sa se vada imediat: libertatea plind de respect si
pretuirea pe care Armfield le-o acorda actorilor; agajamentul sau de a
scrie piese noi, printr-o munca de grup coordonata de el impreund cu
dramaturgii; simtul vizual si spatial de care da dovada; preocuparea sa
fatd de crearea unui limbaj dramatic australian care sa fie expresiv si
poetic; dorinta de a umple scena australiana cu actori si personaje indi-
gene; pasiunea sa pentru povestile bine spuse; si tema recurenta a iden-
titatii familiale. Asa cum nsusi Armfield a subliniat, “cel mai tare ma
atrage momentul care marcheaza trecerea de la izolare la comunitate, si
cand ma gandesc la momentele de pe parcursul muncii mele care imi
vin cel mai des in minte si pe care le pretuiesc cel mai mult, realizez ca
ele sunt legate de drama care este jucata, de povestea care este spusa”.!

O adaptare ce se intindea pe durata a cinci ore, a romanului scris de
Thomas Winton, Cloudstreet este povestea a doua familii pe care norocul
le parasise, familia Lamb si familia Quick, care locuiesc impreuna in
aceeasi casd, in perioada de dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial. Pro-
ductia lui Armfield a fost realizata intr-un depozit naval situat langa
cheiul din zona golfului Walsh Bay a orasului Sydney. Cearsafuri gri-
maronii drapau peretii laterali si pe cei din spate ai depozitului, in
mjlocul caruia se afla o scena larga, goala, din lemn deschis la culoare,
acoperita cu nisip. O intrare laterald tdia in doud gradenele paraginite,

I Armfield, N. (1998) “Australian Culture: Creating It and Losing It: The Fourth
Philip parsons Memorial Lecture”, Belvoir Street Theatre, Sydney, 9 noiembrie,
tiparita si editatd ca “Dare to Touch the Divine, Mr Prime Minister”, Sydney
Morning Herald, 11 noiembrie: 15.
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care aveau 600 de locuri. Publicul si actorii imparteau acelasi spatiu
cavernos: nu exista proscenium, cortine, sau masti. Recuzita: o cada de
baie, mobila, ndvoade, o barca — toate rostogolite sau carate de catre
actori in spatiul in care se juca. Efectul creat nu era explicit brechtian,
ci mai degraba se dorea o refacere, 1n acest vast spatiu industrial golit,
a intimitatii, deschiderii si lipsei de artificiu care devenisera de-a lungul
a zece ani, stilul Companiei B (Company B), sub conducerea artisticd a
lui Armfield companie ce isi avea sediul la Upstairs Theatre, in strada
Belvoir — situat intr-un imobil industrial reconvertit. In mod similar,
adaptarea lui Enright si Monjo a abordat o voce prezentationala (o indi-
catie scenica din perioada de inceput a repetitiilor suna asa: “QUICK se
adreseaza direct publicului; si alte personaje vor proceda la fel pe
parcursul piesei”?) nu atat datoritd preocupdrii de a spulbera iluzia
verosimilitatii, ci tocmai pentru cd, in teatrul lui Armfield, in acest spatiu
al contactului dintre lumea fantantastica a povestirii §i lumea spectato-
rilor, are loc teatrul.

Exista doua momente in Cloudstreet care ilustreaza capacitatea lui
Armfield de a crea in acest spatiu comun al actorilor si al publicului,
piese care sunt eminamente featrale. Cind fratii Quick si Fish se duc sa
pescuiasca noaptea, Armfield i pune pe doi dintre actori sd Impinga, in
spatiul de joc, din zona aflata sub cea desemnata publicului, o barca cu
vasle pe roti. Fish si Quick se urca in barca, in timp ce alti doi actori
asaza vase cu apa de o parte si de cealaltd a barcii. De indata ce scena
incepe, un manunchi de becuri, care fusesera vizibile §i pana atunci, sunt
coborite incet, transformandu-se intr-un halou incandescent de licurici,
care inconjoard capetele baietilor. Barca se roteste usor pe suportul ei
cu roti, in vreme ce alti actori fac sa clipoceasca, incet, apa din vase.
Daniel Wyllie, care il interpreteaza pe Fish, se apleca peste prord, privind
in adincurile intunecate ale raului Swan, evocate dintr-o data — si, cat ai
clipi, publicul este transportat: ne aflam si noi, acolo, Impreuna cu ei.
Acela a fost un moment de teatralitate transcendenta, fara a se fi incercat
in vreun fel crearea unei iluzii convingatoare. in schimb, magicianul ne

2 Winton, Tim, Enright, Nick ad Monjo, Justin (1999) Cloudstreet: Play,
Redfern, NSW: Currency Press: 3
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ingdduise sd vedem mecanismul scamatoriei, pe masurd ce ea se
desfasura. Elementele care alcatuiau scena fusesera adunate acolo,
bucatd cu bucata, sub ochii publicului, realizandu-se astfel o transfor-
mare magicd, un tot care Insemna mult mai mult decat partile care il
constituiau.

in momentele de final ale piesei, actorii s-au adunat la marginea
scenei, in fata spectatorilor. Wyllie/ Fish a facut un pas nainte, si vorbind
ca un povestitor, a tinut discursul final, cel mai lung discurs al sau din
toata piesa:

FISH: Imi cunosc povestea de indeajuns de multd vreme incat sd
stiu cum am ajuns aici, cum ne-am zbdtut cu totii in acelagi cori-
dor pe care timpul ni-l sapa, si sunt asadar Fish Lamb in secun-
dele mortii mele, in tot atdt timp cdt iti ia sa bei intregul rdu, in
tot timpul care mi-a trebuit sa va spun voud acestea, si apoi
peretii mi se prabusesc, si eu explodez in luna, soarele si stelele
fiintei mele adevdrate. Sa fiu Fish Lamb. Perfect. Intotdeauna.
Pretutindeni. Eu.’

Actorul a urcat din nou pe scena si a inceput sa fugd, tare, spre
peretele din spate al cladirii, unde cortinele gri-maronii se dadeau la o
parte, scotand la iveald o despicatura ingusta prin care publicul putea
zari noaptea adanca de afara, peisajul orasului, cazinoul si restaurantele
care sclipeau in departare. Actorul a continuat sa fugd, printre faldurile
cortinei, prin Intuneric, si a sarit, prins o clipa de lumina unui reflector,
afundandu-se 1n apa ce nu era vizibila, aflata dedesubt. A fost un moment
teatral pur si simplu uimitor: un coup de thédtre care a fost sarbatorit
cateva minute mai tarziu, cand Wyllie, plin de apa, s-a intors la aplauze.

Primul contract i-a fost oferit lui Armfield atunci cand spectacolul
sau realizat pentru Sydney University Dramatic Society a fost vazuta de
John Bell si Ken Horler de la Nimrod Theatre Company, la vremea
aceea, “alternativa” la Old Tote Theatre Company (ce a fost succedat de
The Sydney Theatre Company, incepand cu anul 1979), cu sediul la
Sydney Opera House. Din 1979 pana in 1981, Armfield a fost co-direc-

3 Ibid. : 122.
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tor artistic la Nimrod, unde a regizat un colaj caracteristic (teatrului
Nimrod) de piese australiene noi, in special scrise de Stephen Sewell si
Louis Nowra, clasici adaptati (Volpone al lui Jonson) si piese englezesti
contemporane (Frayn, Hare). Teatrul Nimrod avea sediul intr-o fosta
fabrica de sare pe Belvoir Street, in centrul suburbiei Surry Hills din
Sydney; Surry Hills era o suburbia muncitoreasca unde se aflau depozite
si locuinte de stat. Sala de spectacole principala, care acum poarta nu-
mele de The Upstairs Theatre, dispune de o scend mare, deshisa,
idiosincrazica, in forma de zmeu, construita in coltul cladirii, al carei
varf bont este inconjurat de trei randuri convergente de scaune: o arena
intima, cu 320 de locuri.

in urmitorii doudzeci de ani, cea mai mare parte a operei lui
Armfield, a luat nastere pe aceasta scena. Tot pe aceasta scena s-a intors,
la sfarsitul anilor 1980, si tot aici a lucrat din 1994 in calitatea sa de
director artistic al companiei rezidente, Company B. Acest spatiu a
modelat estetica dramatica a lui Armfield in ceea ce priveste doua
aspecte importante, care sunt legate intre ele. Prima se refera la centra-
litatea absoluta a actorului in teatrul lui Armfield. A doua se refera la o
sensibilitate scenografica prin care elementele scenice sunt subordonate
preeminentei actorului in spatiu. Scenografii lui Armfield cauta sa-i
creeze un decor elegant, minimalist, ocupandu-se numai de peretii si
suprafata scenei, §i lasdnd pe seama actorului gestionarea spatiului.
Idiosincraziile spatiului poarta urmele istoriei sale industriale (grinzi la
vedere, pereti de beton §i de caramida, in fundul scenei o usa glisanta
care da spre depozit) iar drumul intortocheat pana la scena (singurele
cai de acces spre spatele scenei sunt situate pe partea stanga a sa, sau
printr-o intrare centrald) a devenit, sub conducerea lui Armfield, parte
din stilul sau “prezentational”, ce nu depindea de crearea iluziei natura-
liste, ci de folosirea puterii transformationale a teatrului.

Apoi, in calitate de regizor invitat la Lighthouse Company, Armfield
a avut ocazia sa lucreze pentru prima oard pe o scena mare, cu prosce-
nium, la premiera piesei Signal Driver/ Semnalizeaza soferului!, scrisa
de Patrick White, prezentata la Festivalul de la Adelaide. Productia era
“remarcabild prin efectele sale vizuale si scenografice, printre care un
cablu electrificat §i norul ciuperca simbolic, care a aparut la sfarsit,
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invaluind publicul de la Playhouse”.* In anul urmitor, dupa ce the
Australian Council a sponsorizat un turneu de studiu prin Europa,
Armfield a fost numit regizor asociat la teatrul Lighthouse, sub coor-
donarea lui Jim Sharman. in perioada Lighthouse, Armfield a fost spon-
sorizat prin subventii generoase de la stat, putand, astfel, sa lucreze cu
un grup destul de mare de actori, aceasta fiind una dintre putinele ocazii
in teatrul autralian recent, in care existenta unui asemenea grup a fost
posibila. In timpul acestei perioade si-a construit relatia cu cei trei
scenaristi rezidenti Nowra, Sewell si White. Experimentele lor de
polenizare incrucisatd a formei dramatice mergeau de la epic/didactic
(Sewell) si suprarealist/expresionist (White), pana la liric/“emble-
matic”’(Nowra). Cei trei scriitori aveau o preocupare comuna: dez-
voltarea unei voci teatrale care sa treaca dincolo de dialectul sacadat,
sardonic si masculin ca apartinea clasei muncitoare i care marcase
incercarile dramaturgilor nationalisti din anii 1960, pentru a gasi o voce
inconfundabild a scenei australiene. in locul acesteia, cei trei au ciutat
si au gasit, un idiom poetic prin care material emotional si politic puteau
fi exprimat pe scena australiana. In atmosfera prielnica a grupului,
Armfield si-a manifestat credinta cd o asemenea limba exista, in acelasi
timp ajungand la convingerea cad procesul de indigenizare a textelor
dramatice europene este posibil. Urmatoarele sale spectacole pe texte
clasice, de la Shakespeare la Chekhov, Gogol si Ibsen, au fost stat sub
semnul acestei voci identificabile a teatrului australian, pe care Armfield
simtea ca o gasise.

in 1988, Nowra scria despre “identitatea familiala, ca trasatura a
operei lui Armfield”.5 Impreuna cu Company B, Armfield a fost sustina-
torul ideii de ansamblu teatral, chiar in conditiile in care fondurile erau
sistate, iar acest ideal devenea i mai greu de atins. Armfield a reactionat
adunand 1n jurul sau o “familie” de colegi-actori, scriitori, designeri,
compozitori — cu totii fiind obisnuiti cu modul sdu de a repeta, si

9 A

impreuna cu care putea sd creeze spatiul “domestic” in care sa poata

4 Radic, L. (1991) The State of Play: The Revolution in the Australian Theatre
since the 1960s, Ringwood, Vic. : Penguin Books: 186.

SNowra, L. (1988) ,,Neil Armfield- Radical Classicist”, New Theatre: Australia
3:7.
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lucra. Acest discurs al “familiei” era inclus chiar si in strategia de
marketing a companiei: contribuabilii erau invitati sa faca parte din
Belvoir Company, iar actorilor preferati li se spunea “Cate (Blanchett)
a noastrd”, sau “Geoffrey (Rush) al nostru”. Pentru Armfield, “o
productie este Intr-adevar grandioasa daca i ilustreaza pe toti aceia care
au luat parte la ea, daca este Intr-adevar a acestora”.

Intr-adevir, Armfield are reputatia de a lisa “repetitiile atat de
deschise incat chiar cu cateva zile inainte de premiera, domina haosul”:’

Unii dintre actorii care lucreaza pentru prima data cu Neil sunt

fard indoiala nedumeriti. Am auzit actori plangddu-se sau intre-
bandu-se cu oftat, in special in primele zile ale repetitiilor, daca
Armfield chiar stie ce face. Nu se poarta dominator, nu indeasa
actorilor pe gat modul de interpretare si are tendinta de a
observa, de a absoarbe si de a contempla, fara sa dea multe
indicii despre ce anume urmareste.”’

Munca lui Armfield este de fapt planificatd cu meticulozitate. O
relatare a repetitiilor din 1995 la piesa lui Stephen Sewell The Blind
Giant is Dancing/ Uriasul orb danseaza atrage atentia asupra “instructi-
unilor sale extreme de precise” si observa ca “in timp ce atmosfera pare
tihnitd, democratica”, felul in care Armfield ii oprea uneori pe actori era
“adesea prescriptiv, facut de pe pozitia unui regizor-autor”.’

Spre sfarsitul anilor 1990, munca lui Armfield parea sa se indrepte
in doua directii. Pe de o parte, Company B avea la dispozitie un buget
limitat, si crease o estetica a “teatrului sarac” tocmai din acest motiv al
stramtorarii economice. Pescarusul a fost pus in scena intr-o sala de
repetitii in care scenografii reprodusesera decorul unei biserici cu
ajutorul pieselor de mobilier achizitionate de la buticuri de méana a doua.

¢ Armfield (1998)

7 Cosic, Miriam (1999) “Boy From Company B” in The Australian Magazine,
20- 21 februarie: 16.

8 Nowra (1988): 7.

 Fewster, R. (2002) ,,A Director in Rehearsal: Neil Armfield and the Company
B Production of The Blind Giant Dancing bz Stephen Sewell”, Australasian
Drama Studies 40: 106- 118.
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Piesa lui Beatrix Christian The Governor's Family/ Familia guverna-
torului, a carei actiuni se desfasoara in Sydney, in perioada coloniald, a
fost reprezentata in decorul innegrit si tocit al piesei Pescarusul, de unde
podeaua fusese scoasa si inlocuita cu o bucata de pamant. Pe de alta
parte, Intr-o sala de repetitii de nici 100 de metri din strada Belvoir,
Armfield lucra cat se poate de confortabil in conditiile total diferite —
buget mare si program incarcat — al Opera Australia. Aici a oferit
prospetimea si vitalitatea pe care le obtinuse in practica sa teatralda unor
productii precum opera lui Janacek Cunning Little Vixen/ Femeiugca
vicleand (1997), si Jenufa (1998). In ceea ce priveste opera, Armfield
concentra totul, punerea sa in scena fiind intru totul teatrald. Specta-
colele erau realizate cu mare atentie, iar subiectul acestora era tratat cat
se poate de clar. Simtul vizual, care se dezvoltase la Upstairs, pe strada
Belvoir, a atins apogeul intr-o serie de transformari mecanice elegante
si a unor carusele magice. De exemplu, Billy Bud (1998/99) a fost pusa
in scena pe o platforma constructivista simpla, asezata pe o rotativa care
se ridica pe parghii hidraulice.

In Cloudstreet, dimensiunile si punerea in sceni grandioase, precum
si caracterul familiar si intim al companiei Upstairs Theatre, se Tmbinau
pentru a crea o poveste intimd. Productia i-a conferit lui Armfield
reputatia celui mai important regizor australian al generatiei sale.

Alte lecturi:

Golder, J. si Madelaine, R. (1998) “Elsinore at Belvoir St: Neil Armfield talks
about Hamlet”, Australasian Drama Studies 26 (aprilie): 55- 80.

Ridgman, J. (1983) “Interview: Louis Nowra, Stehen Sewell si Neil Armfield”,
Australasian Drama Studies 1 (aprilie): 105-123.

TAN MAXWELL
traducere de Anca lonita
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ROBERT LEPAGE (1957-)

in 1985, spectacolul The Dragon Trilogy/Trilogia Dragonului, creat de
Robert Lepage, avea aproximativ o ora. in 1987 ajunsese deja la o durata
de peste sase ore. In doi ani castigase cinci ore, devenind un monstruos
bulgare de zapada crescand si schimbandu-se cu o vitalitate ce a devenit
mai apoi amprenta productiilor lui Lepage. In 1994, spectacolul Seven
Streams of the River Ota/ Sapte fluvii ale raului Ota a ajuns la aproape
trei ore. In 1996 avea deja sapte ore, incorporand toate schimbrile
provocate de conditiile de joc — tarile si companiile vizitate, traducerea
necesara in fiecare loc, actorii locali folositi. ”’Ceea ce facem noi este,
mai mult sau mai putin, o repetitie publica”!, spunea Lepage ingenuu,
aparent fara sa fie constient ca el este acela care a facut mai mult decat
orice alt regizor in viatd pentru redefinirea termenului “work in
progress”/ opera in lucru.

Pentru Lepage, seara premierei este doar un nou moment din evolutia
unei productii care atinge forma finald doar atunci cand compania
inceteaza sa o joace. Pentru Lepage, teatrul este cu adevarat el insusi
atunci cand rezista solidificarii Intr-o structura fixa, cand piesele dezvolta
o viata proprie si se descoperd pe ele insele in cursul unei serii de
reprezentatii. Sub directia lui Lepage, a juca teatru devine o aventurd, o
explorare a unor zone necunoscute inca, iar placerea pe care acest mod
de lucru o produce se leaga direct de riscul implicat de aceasta abordare.
Lepage face de obicei comparatia cu bucuria pe care o provoaca spor-
turile, atunci cand calitatile sportivilor sunt testate intr-o imprejurare
nesigurd, cand nu existd garantii §i cand spectatorii Insisi simt ca prin
incurajarile lor strigate pand cand ragusesc pot contribui la rezultatul
obtinut in final.

Un spectacol care evolueaza permanent este, prin definitie, un spec-
tacol creat in mod colectiv de o companie. Cand nu existd nici un

! Delgado, Maria M. And Heritage, P. (eds) (1996) In Contact With the Gods?
Directors Talk Theatre, Manchester and New York: Manchester University
Press: 141
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scenariu scris, evolutia unui spectacol devine cu atdt mai mult o inda-
torire comuna, rezultatul unei improvizatii in care actiunea, mai degraba
decat textul, este principalul mijloc prin care teatrul se naste. In opera lui
Lepage, spectacolul nu este diferit de repetitii. Nici acestea nu se bazeaza
pe un text, ci pe o idee. De exemplu, lucrul pentru spectacolul Sapte
fluvii... (1994) a inceput cu simpla dorintd de a face ceva despre
Hiroshima. in mod similar, Tectonic Plates/ Plici tectonice (1988) a
inceput doar cu o intuitie. Apoi, fiecare membru al companiei a adaugat
impresiile sale’.

“"Munca noastrd creativa incepe cu un uriag brain-storming si o
sesiune colectiva de redactare unde ideile sunt grupate impreund.
Apoi, discutam ideile care au fost alese, ceea ce ne conduce spre
improvizatie. Urmeazad faza in care structuram improvizatiile, pe
care le repetam i, in cele din urma, le prezentam public. Aceste
spectacole, in loc sa fie punctul culminant al procesului, sunt, de
fapt, pentru noi, o noud serie de repetitii, de vreme ce spectacolul
nu este nici scris, nici fixat.”

(Lepage 1995: 177)

Nu exista motiv pentru care o companie sa nu ajunga in procesul de
repetitii la un punct in care sa obtina o forma cu care toatd lumea sa fie
satisfacuta. Totusi, cand joci pentru public, existd Intotdeauna impulsul
constant dat de schimbarea conditiilor de joc si de schimbarea publicu-
lui, pe care Lepage se bazeaza pentru a da forma operei sale si pentru a-i
adauga tensiunea provocata de incertitudine. El functioneaza ca un
antrenor de echipa care discuta strategia cu jucdtorii lui fara sa stie cum
vor arata lucrurile in mod precis pe teren in timpul meciului. Asa incat
actorii 1si pregatesc scenariile, dar nu sunt niciodata siguri ca acestea
vor avea succes. Nu ca frica de esec l-ar putea opri pe Lepage: pentru el,
consternarea este tonica, este imboldul care impiedica un spectacol sa se
atrofieze.

Un rezultat secundar nducitor al preocuparii lui Lepage de a implica
actorii in procesul dezvoltarii spectacolelor este proliferarea unora dintre

2 National Theatre, Paltform Papers 3: 29
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cele mai desavarsite imagini de scena din creatiile lui. Fie ca este felul
in care ghereta portarului unei parcari devine o scara ce duce Intr-un beci
in Trilogia Dragonului sau felul in care o siringd uriasd injecteaza
narcotice intr-un brat gigantic in Needles and Opium/ Ace si opiu (1991),
productiile Iui Lepage dau dovada unei miscatoare elocvente vizuale.
Cum actorii lui Lepage lucreaza si cu miscarea nu numai cu limbajul, ei
retin posibilitatea de a permite actiunii sa influenteze vorbirea, in loc sa
lase gesturile sd urmeze cuvintele, inchise in absenta imperativelor
teatrale. Imaginile de scend create de Lepage sunt rezultatele acestei
inversiuni, o demonstratie a abilitatii actiunii de a imita - si chiar de a
depasi — capacitatea limbajului de a comunica prin metafore. Transfor-
marea Stellei intr-o scend din Trilogia dragonului ¢ un bun exemplu
pentru felul in care grija prozaica fata de practica teatrala genereaza, in
mod ironic, un moment de rard poezie pe scena:

”[n Trilogia Dragonului, actrita Lorraine Cote juca atdt rolul
unei calugarite cat si rolul Stella... Nu era destul timp pentru ca
Lorraine sa schimbe costumele, asa ca am rugat-o sa-si pund
costumul Stellei pe sub tunica de calugarita, pentru ca atunci
cand aleargd in spatele scenei sa nu aiba altceva de facut decat
sa-gi dea jos costumul de deasupra. Dar nici pentru asta nu era
timp. Asa ca ea a trebuit sa-si scoata costumul de calugarita in
fata publicului... Si Lorraine s-a transformat in mod gradat in
Stella... Am inventat un intreg ritual pentru a da sens acestei
transformari, iar acesta a devenit unul dintre cele mai frumoase
momente din toate cele sase ore ale trilogiei. Totul pentru cd un
actor nu avea timp sd-gi schimbe costumele.”

(ibid.:31)

Lepage speculeaza ca unele dintre cele mai bune monologuri ale lui
Shakespeare au fost scrise pentru a tine treaza atentia publicului in
timpul schimbarilor mai lungi de care era nevoie in scena. In ambele
cazuri, partea mundand a muncii scenice genereaza un lirism accidental
al carui farmec este mult mai mare decat si-ar putea cineva imagina, data
fiind senzatia initiald de compromis ce sta la baza nasterii lor.
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Cum actorii folosesc coordonatele concrete ale spatiului mai degraba
decat vehiculul abstract al limbajului, ca mediu in care sa-si construiasca
spectacolul, ei ajung nu numai la imagini individuale fermecatoare, ci si
la feluri de a spune povestea radical diferite de tot ceea ce ar fi capabili
si inventeze scriitorii cAnd lucreaza la birou si nu in teatre. In Trilogia
Dragonului, de exemplu, povestea vietii lui Crawford, de la tinerete la
batranete, e comprimata in cateva secunde, prin aceea ca haina lui e pur-
tatd pe rand de trei actori care joacd rolul la varste diferite in cursul spec-
tacolului. In acelasi spectacol, sunt folositi pantofii pentru a descrie
evenimentele cele mai importante, imagine cu o forta proportionala cu
simplitatea ei:

“[n Trilogia Dragonului, pantofii erau o sursd puternicd de
narativitate. O pereche era scoasa dintr-o valiza pentru a arata
primii pasi ai copilului, pentru ca apoi pantofi mai mari §i mai
mari sa arate cresterea acestuia. O altd pereche era pusa intr-un
geamantan pentru a sugera moartea mamei. Mai multe perechi
de pantofi erau aliniate de un personaj de-a lungul decorului,
doar pentru a fi calcate in picioare de soldati mergdnd pe patine
— o puternica, desi neobisnuita evocare a distrugerilor celui de-al
Doilea Razboi Mondial. Astfel, cea mai modesta recuzitd, cele
mai comune obiecte din viata de zi cu zi erau folosite pentru a
ardta nagterea, viata §i moartea, dragostea unui tatda si a unei
mame si devastarea hidoasa a razboiului.”

(ibid.: 8-89)

Acesta este Lepage — 1n ce are mai bun si in ce a devenit tipic pentru
el. Pentru criticii educati in spiritul solidului limbaj dramatic, asta
inseamnd doar abilitatea de a produce trucuri inteligente. Pentru aceia
care sunt capabili sd aprecieze potentialul de eleganta semiotica existent
in structurile non-lingvistice, aceasta este opera unui magician.

Parte importantd din potentialul de atractivitate al acestui mod de
comunicare este faptul ca el cere cooperarea implicitd a publicului.
Lepage a argumentat indelung ca publicul de azi este in asemenea ma-
sura expus cinematografului si televiziunii, incat aduce inspre teatru
tehnici de decodare a actiunii pe care teatrul nu le foloseste indeajuns:
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“Avem tendinta sa facem teatru intr-o manierd in care folosim
vechile feluri de a spune povestea crezand ca oamenii sunt obtuzi,
si ca numai asa vor intelege. De fapt, oamenii sunt extrem de
moderni... Se uitd la televizor, stiu ce inseamnd un flash-back,
inteleg codurile unui flash forward, stiu ce inseamna un jump
cut. Ei cunosc toate aceste lucruri pe care noi nu le stiam cand
am inceput sa mergem sd vedem teatru. Si daca noi nu apdsam
pe acest tragaci, bineinteles ca ei se vor plictisi”.’

In mod ironic, poezia ce derivd din folosirea tehnicile cine-
matografice in teatru este mult mai mare decat aceea care apare intr-un
film ce foloseste aceleasi metode. Cinematograful este un mediu mult
prea literal ca sa poata folosi teatralitatea fara sa para inutil de obtuz si
extravagant. Tocmai pentru ca, prin comparatie, teatrul este atat de
limitat, potentialul lui de punere in miscare a imaginatiei este atat de
mare.

Usurinta cu care Lepage foloseste tehnicile cinematografice vine din
faptul ca el lucreaza in ambele domenii — adesea folosind acelasi mate-
rial. Aceasta a facut posibild o "fertilizare incrucisata” care a produs o
pletora de efecte interesante. In Circulations/ Circulatii (1984), de
exemplu,

”...existd o scend in care doi tipi si o fata fumeaza un joint intr-un
motel, vorbind linistit in lumina lunii, ce se strecoara discret
inauntru printr-un luminator. Apoi, lumina se stinge complet si
cdnd se reaprinde vedem aceeasi scend, dar prin luminator, altfel
spus, din punctul de vedere al lunii. A fost pentru prima data cand
am folosit perspectiva inversata in munca noastra. Actorii erau
intingi la orizintala, ddand publicului impresia ca priveste perso-
najele din cer, de deasupra. lar tema folosirii drogurilor fiacea
acest fel de transpunere poetica, nu numai posibila, ci §i

motivata.”
(ibid.: 75)

3 Delgado and Heritage (1996: 148)
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Importanta aici nu este atat folosirea perspectivei inversate, cat faptul
ca aceasta se leagd direct de subiectul dramei. Lepage nu da frau liber
in mod gratuit simtului sau special pentru folosirea diverselor mijloace:
el extinde resursele mediului sdu pentru a-1 face mai capabil sa reflecte,
in termeni exteriori, povestea interioara a personajelor. Aceasta abilitate
de a-si folosi mijloacele sd arate mai degraba decat sa povesteasca
continutul face ca teatrul lui Lepage sé fie atat de poetic.

In teatrul lui Lepage capacitatea formei de a reprezenta continutul
nu este numai poetica, ci §i simptomatica pentru preocuparea lui fata de
conectare in general. Aproape toate spectacolele lui Lepage fac conectii
intre lucruri aparent fara nimic in comun. Sapte fluvii... are ca tema atat
independenta Canadei franceze, cat si ridicarea Japoniei asemeni pasarii
Phoenix, din ruinele de la Hiroshima. Mai recentul spectacol Geometry
of Miracles/ Geometria miracolelor (1999) asociaza filozofia ezoterica
a lui Gurdjieff cu arhitectura lui Frank Lloyd Wright.”Cred ca lucrurile
sunt legate in mod profund si, ca autor sau regizor, trebuie sa stii cum sa
fii putin antropolog sau arheolog™, spune Lepage.

Acest sentiment de unicitate aproape misticd, subliniind suprafata
fracturata a perceptiei noastre fata de lume, este ancora spectacolelor lui
Lepage. Daca teatrul lui Lepage poate avea uneori mai multe fete, chiar
pana la a parea haotic, sentimentul aproape sacru pe care el 1l are fata de
importanta coincidentei mentine acest teatru puternic inraddcinat intr-o
retea de siguranta a afinitatilor neasteptate. Pentru Lepage, o coincidenta
este o revelare a sincronizarii ascunse a vietii, un precursor al ’senti-
mentului spiritualitdtii” pe care numai teatrul il poate descoperi. Ceea
ce are In comun arhitectura lui Wright cu secventele de dans ale lui
Gurdjieff este faptul ca amandoua Incearca sa distileze, prin intermediul
formei fizice, o perceptie metafizica ce desfide asimilarea corporala.
Pentru Lepage, teatrul este o intreprindere similard, o incercare de a gasi,
in momentul critic al unui spectacol, o urma a armoniei ascunse in
spatele abundentei si diversitatii existentei materiale.

4 National Theatre: 38
5 Delgado and Heritage (1996: 144)
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Alte lecturi:
Lepage, R. (1995) Connecting Flights, trans. Wanda Romer Taylor, London:
Methuen
SHOMITT MITTER
traducere de Cristina Modreanu

SIMON McBURNEY (1957-)

La sfargitul anilor 70, Simon McBurney a studiat engleza la
Universitatea Cambridge, unde activa ca actor si autor de piese al trupei
Cambdridge Footlights, alaturi de Emma Thompson, Hugh Laurie si
Annabel Arden. Dupa absolvire, el s-a antrenat la scoala Jacques Lecoq
din Paris inainte de a se intoarce la Londra unde, in 1983, a co-fondat
Theatre de Complicite impreuna cu Annabel Arden, Marcello Magni si
Fiona Gordon. Dupa ce a creat aproape 30 de productii in ultimii 20 de
ani, dintre care multe au fost prezentate in turnee peste tot in lume,
Complicite si-a castigat un renume, fiind una dintre cele mai cunoscute,
aclamate de critici si influente companii teatrale din Europa. Reusind sa
impace cu succes aparenta divizare intre experimentul de avangarda si
cultura oficiala, populara, Complicite a devenit recunoscutd in lume
pentru dexteritatea fizicd si inventivitatea comica a creatiilor sale colec-
tive!, dar i pentru dramatizarea fluida a productiilor dupa texte clasice?
si pentru adaptarile dupa opere de fictiune contemporana’.

! Acestea includ - Put it on your head (1983), A minute too late (1984), More
Bigger Snacks Now (1985), Anything for a Quiet Life (1987), Burning Ambition
for BBC2 (1988), Mnemonic (pentru scena — 1999), (pentru radio — 2000) si The
Noise of time (2000) cu Emerson String Quartet.

2 Vizita lui Durenmatt, Poveste de iarnd de Shakespeare (1992), Cercul de creta
caucazian (1997) si Scaunele de Eugen Ionesco (1997).

3 The street of Crocodiles (1992), adaptat dupa texte de Bruno Schultz; Out of a
House Walked a Man (1994), din Daniil Harms; The Three Lives of Lucie
Cabrol (1994), din Pig Earth de John Berger; Foe (1996), din J. M. Coetzee;
To the Wedding (1997) de John Berger, pentru BBC Radio 3; Light (2000), din
Torgny Lindgren; The Elephant Vanishes (2003) de Haruki Murakami.

312



SIMON McBURNEY

Ca director artistic al Complicite, McBurney a regizat aproape toate
spectacolele companiei din ultimii 10 ani, producand o opera cu o mare
energie si de o mare diversitate. In acelasi timp, el a continuat sa lucreze
in lume, ca freelancer, atat ca regizor cat si ca actor, in film si televi-
ziune*.

Ca urmare a antrenamentului sdu cu Lecoq, McBurney aduce in
munca sa de regizor o intelegere asumata a contributiei interpretilor,
precum si, in special, a importantei gasirii unui limbaj comun pentru toti
colaboratorii la un spectacol. La baza oricarui proces de concepere a
unui spectacol — toate creatiile lui McBurney ar trebui vazute drept rezul-
tatul unei munci de conceptie, chiar si cele bazate pe texte existente’ —
sta preocuparea sa principald, aceea de a obtine mai Intai conditiile nece-
sare pentru inventie, prin pregatirea corpurilor, a vocilor si a imaginatiei:
“li pregitesc (pe actori, n. trad.) ca si fie gata: gata si se schimbe, gata
sa fie surprinsi, gata sd prinda ocazia care le iese in fatd” (McBurney
1999: 71). Cativa dintre colaboratorii lui McBurney s-au antrenat i ei
cu Lecoq si au o usurintd in a executa exercitiile, a lua parte la discutiile
si indicatiile de care e nevoie pentru a face un spectacol. Totusi, de-a
lungul anilor, Complicite a devenit o alianta tot mai libera de colabora-
tori, mai degraba decdt o companie permanentd, cu noi membrii
adaugandu-se celor vechi pentru fiecare dintre proiecte. in plus, munca
lui McBurney ca regizor independent 1-a pus in situatia de a intra in con-
tact cu actori care nu erau deloc familiari cu bucuriile imprevizibile si di-
ficile ale conceperii unui spectacol sau cu teroarea ocazionald provocata
de aruncarea in necunoscut si de ratacirile pe care le implicd aceasta.
Recent, el a montat, de exemplu, noi productii pentru Teatrul National
al Actorilor, la New York (Ascensiunea lui Arturo Ui nu poate fi oprita
de Brecht in 2002, cu Al Pacino, John Goodman si Steve Buscemi) sau

4 Ca actor, McBurney a jucat in Sleepy Hollow, Kafka, Tom and Viv, Mesmer,
Cousin Bette, Onegin si rolul titular din Eisenstein.

3”Spre deosebire de cazul in care ai in mana o piesa de la care sd pornesti, e o
senzatie curioasa si oarecum diferitd atunci cand nu ai decat fragmente, franturi
si imagini din care sa construiesti; si totusi, In mod bizar, simt cd pornesc din
acelasi loc: pana cand nu Incep sa simt §i sd experimentez ceva, nu exista nimic”
(McBurney 1999: 67)
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cu membrii trupei Teatrului Public Setagaya din Tokyo (Elefantul
dispare, 2003).

McBurney admite bucuros influenta lui Lecoq in munca lui: impor-
tanta personajului colectiv, un fel de narator cu multe capete, miscan-
du-se asemeni unui roi de albine, ca un organism multiplu sau ca un
”stol de grauri” (ibid: 74); idealurile luminozitatii incorporate si ale
imaginilor 1n spectacolele tip Complicite —, ale derivarii emotiei din mis-
care, ale rasului care celebreaza, dar si critica in mod coroziv; crearea de
forme imaginative, sugestive dar incomplete, pentru a provoca compli-
citatea imaginatiei spectatorilor, activand creativitatea acestora. Mai pre-
sus de toate, McBurney tine la inalta calitate a ascultarii pline de atentie,
si la angajarea unui ritm, a unui tempo, a unei muzicalitati si a unei
dinamici a spatiului — componente cheie pentru elaborarea si evaluarea
teatrului viu:

sa analizezi prin intermediul folosirii miscarii cum functioneaza
o creatie teatrald: cum se desfasoara in termeni de spatiu de joc,
de ritm, aproape ca muzica in termeni de contrapunct §i
armonii... imagine §i actiune, miscare si nemiscare, cuvinte §i
tdcere.

(McBurney1994:18)

In procesul de repetitii o atentie speciala este acordata amenajarii
unui spatiu de joc, cu tot felul de obiecte, materiale, documente de
cercetat, jocuri si alte metode menite sa incurajeze explorarea individu-
ala sau in colectiv. McBurney a folosit pentru asta termenul teren de
joaca” si a reiterat adesea conexiunea cu echipele sportive. Natura pre-
cisa si folosirea textului, a muzicii, a obiectelor si a altor materiale
scenografice, precum si textura detaliata a Impletiturii care va compune
spectacolul sunt toate stabilite pe parcursul repetitiilor in acord cu o
pragmatica a ceea ce pare sa sustina si sa hraneasca nasterea unei lumi
comune, de profunzime. Altfel spus, modelul de concepere a spectacolu-
lui provine din tehnicile exploratorii ale lui Lecoq, autocours, o
pedagogie a imaginatiei in contexte 1n care are loc munca in echipa, un
mod de flexare si tonifiere a "muschiului imaginatiei” in cautarea unui
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“moment al imaginarii colective” (McBurney 1999: 71). La un alt nivel,
aceastd teorie se leagd de deviza “Inoatd sau ineaca-te” desprinsa din
experienta teatrului de strada, si a stand-up comedy, sau din imersiunea
rabdatoare in sera unor practici coregrafice sau teatrale bazate pe mis-
care, care Incearca sa spatializeze topografiile calatoriilor interioare. La
un cu totul alt nivel, poate mai putin vizibil, dar constitutiv, modus
operandi-ul lui McBurney se inspird si din acordarea dintre psihic si
fizic, descoperire intermediata de un studiu serios al tehnicilor
Feldenkrais cu remarcabila profesoara Monika Pagneux.

Estetic §i dramaturgic, McBurney nu e mai putin catolic in sursele
sale de stimulare, folosind aspecte provenind de la Brook, Meyerhold,
Brecht si Kantor, precum si din dansul neo-expresionist al Pinei Bausch
sau al lui Josef Nadj, din manipuldrile transformative ale teatrului-
obiectelor si ale teatrului de papusi, la care se adaugd poli-ritmurile
spatio-temporale si mobilitatea limbajelor din film, precum si inteligenta
critica a fictiunii scrise de John Berger, pentru a crea ceva unic in teatrul
popular contemporan. Munca lui McBurney este, incepand din 1990, o
poeticd in mod distinct europeana, multilingvistica, integrand imagini,
narativitate §i o coregrafie a corpurilor, obiectelor si spatiului pentru a
produce un Gesamtkunstkwerk contemporan. in cadrul acestei forme
simfonice, actiunea creativa a interpretilor si a corpurilor lor alcatuieste
chiar fundatia unei celebrari pline de compasiune a extraordinarului din
viata de zi cu zi si a celor marginalizati, precum §i o sondare umanista
articulata a “politicilor imaginatiei” (McBurney1994: 22).

Unul dintre atributele remarcabile ale lui McBurney este usurinta cu
care el creeaza imagini care defamiliarizeaza si redirectioneaza geome-
tria conventionalului si atentia comuna pentru realitate, inscriindu-le
adanc in imaginatia noastra. Aici imaginea nu inseamna pur si simplu
reprezentatia picturald a unei ”lovituri de teatru”, ci mai degraba o sin-
taxd dinamica si complexa 1n care se combina §i se suprapun miscarea,
ritmul, textul, muzica si obiectul, create de logica poetica a formelor si
a narativitatii in plind desfasurare intr-o productie: imaginea ca fuziune
de forma si continut in trecatoarea lume Intrupatd in spectacol. Specta-
colul Mnemonic (1999), de exemplu, este marcat de ambiguitatile noilor
tehnologii de comunicare (telefonul mobil) si inregistrare (video). Linia
telefonica cedeaza chiar in momentele de maxima apropiere, lasand sa
se instaleze, dureros, distanta si absenta, iar memoria este derulata
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inainte §i Tnapoi in mod repetat ca si cum ar fi un VCR, intr-o cautare
obsesiva pentru “real” si origini”. Din cand in cand ritmul discontinuu
al telecomendzii si al aparatului de editat marcheaza intentionat montarea:
secvente live sunt derulate la viteza mare si jucate din nou si din nou
intr-un ciclu de repetitii cu mici diferente.

Creatiile lui McBurney axate pe nastere sau pe disolutie permit
aparitia unor lumi de imagini rezultate din dispunerea, interactiunea si
transpunerea corpurilor si obiectelor, precum si din cristalizarea in forme
efemerale, abrupte, inainte ca elementele constitutive ale acestor imagini
sa se disperseze si sd revina la o stare de potentialitate plina de energie.
in spectacolul The three lives of Lucie Cabrol/ Cele trei vieti ale lui Lucie
Cabrol (1994) manipularea exploziva a unor placi de lemn e folosita
pentru a reprezenta dinamica dorintei, incertitudinea §i precaritatea
refugiului, fiindea Lucie si Jean fac dragoste intr-un grajd. in Mnemonic
un scaun de lemn rupt (deja o asociere mnemonicd pentru personajul
principal, tatal lui Virgil si iubitul lui absent) este asezat pe jos astfel
incat sa reprezinte ramasitele unui ”om al ghetii” din Neolitic, in varsta
de 500 de ani, descoperit recent in Alpii Tirolezi. Ca intr-un haiku, o
carpa alba este aruncata deasupra, iar scaunul devine un ghetar. Asa cum
spune tatal din Strada crocodililor (1992); ”migratia formelor este esenta
vietii”. De la temporalitatea elastica si metamorfozele magice ale acestei
uimitoare productii, in cadrul cdreia legile fizicii newtoniene pareau
suspendate momentan, cartile zburau asemeni unor pasdri, iar o figura
spectrald aluneca vertical pe peretele din spate ajungand in spatiul de
joc, dislocarea, conectarea si fluiditatea memoriei §i a identitatii au
devenit teme recurente in creatia lui McBurney. in acord cu asta, in toate
productiile sale materialele ce compun scenografia sunt incurajate sa se
mute, sa se recompuna, sa se deplaseze, sa se transforme si sa se rein-
venteze temporar, adoptand configurari si identitati efemerice, inauntrul
unui limbaj teatral care migreaza el insusi, se transforma si e mereu in
miscare. Singura constanta este schimbarea, jocul proteic al oamenilor
si lucrurilor in devenirea lor: fout bouge®.

¢ Tout bouge (Totul misca) era titlul lecturii-demonstratie pe care Lecoq a
sustinut-o public cu mare succes incepand cu sfarsitul anilor 60. Asa cum
McBurney subliniaza in prefata lui la cartea lui Lecoq, ”Corpul in miscare”,
aceasta era o tema centrald si In lectiile maestrului.
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De la inceputurile sale in care munca ii era influentata de clovnerie
si pana la recentele investigatii asupra hiper-modernitatii alienate, afec-
tate de viteza, exprimate prin folosirea medierii video supersofisticate in
spectacole live (Mnemonic, The Elephant Vanishes), McBurney s-a rein-
tors consistent la un material de substantiala gravitate existentiala, de
rezonanta politica si de complexitate etica. Gasim la el anxietatea fata de
moarte, de exemplu, in spectacolul dureros si amuzant 4 minute too late/
Un minut prea tdrziu (1984), 1n parte un raspuns la recenta moarte a
tatalui, dar gasim si fragilitatea vietii imaginatiei in regimurile represive
(The Street of Crocodiles), care se referea direct la omorarea scriitorului
polonez Bruno Schulz de catre nazisti, sau in Noise of time/Zgomotul
timpului (2000) in care quartetul pentru viori nr. 5 al lui Sostakovici era
reamintit in contextul istoriei sovietice si al vietii grele a compozitorului
in timpul lui Stalin. Exil, dorinta, pierdere si alunecarea relatiilor intre
istorie, arheologie si memorie in Mnemonic, tiraniile extremismului si
temerile xenofobice in The Resistible Rise of Arturo Ui/ Ascensiunea lui
Arturo Ui nu poate fi oprita, productia semnata la New York oferind o
critica explicitd a ideologiilor administratiei US corupte si pro-razboi.

McBurney cauta sa conteste si sa afirme — adesea in acelasi moment
— iar opera lui poate fi caracterizatd paradoxal atat in termenii seriozitatii
ei filozofice, cét i in termenii usurintei abordarii. In cadrul acestor farse
tragice, celebrarea coexista cu dezolarea, reparatia cu separarea, reveria
cu cosmarul, gratia cu gravitatea. In cele mai bune creatii ale lui
McBurney, insusi actul social si estetic al colaborarii afirma in mod
elocvent potentialul creativ vibrant al intalnirii, al atentiei, al imaginatiei
si al energiei care conecteaza, in timp ce caracterul tranzitoriu al eveni-
mentului teatral, si al formelor care sunt pilonii sdi de sustinere, ne cere
sa ne implicam 1n teatru cu precaritatea si potentialitatile transformative
ale propriilor noastre vieti de fiinte sociale si creative. ”Trebuie sa ne
inventam propriile circumstante, asa cum trebuie sd ne reinventam
teatrul” (McBurney 1999: 77).

Alte lecturi:

Lecoq, Jacques (2000) The Moving Body: Teaching Creative Theatre, trans.
David Bradby, London: Methuen: 13-24
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McBurney, Simon (1994) The Celebration of Lying, interview in Tushingham,
David (ed.) Live 1: Food for the Soul, London, Methuen: 13-24
—(1999) Interview, in Giannachi, Gabriella and Luckhurst, Mary (eds)
On Directing: Interviews with Directors, London: Faber and Faber: 67-77
— Theatre de Complicite (2003) Complicite Plays 1 (The Street of Croco-
diles, The Three Lives of Lucie Cabrol, Mnemonic), London: Methuen
— Theatre de Complicite website: http//www.complicite.org

DAVID WILLIAMS
traducere de Cristina Modreanu

PETER SELLARS (1958-)

Absolvent al Universitatii Harvard, unde, se spune, a pus in scena
numeroase spectacole complet neconventionale, Sellars este un “’poli-
calificat” ce regizeaza teatru, opera, filme de televiziune si clipuri rock.
A aparut 1n filmele lui Bill Moyers, Miami Vice si The Equalizer, precum
si in filmul lui Godard King Lear/ Regele Lear (1987). Mai jucase si in
propria versiune dupa Regele Lear in 1980, spectacol memorabil gratie
scenei in care o masina Lincoln Continental, presupusul simbol al puterii
lui Lear, era in mod ostentativ demontata pana la sasiu in fiecare seara.

Precocitatea si zelul lui s-au combinat cand a indeplinit functia de
director artistic al Boston Shakespeare Company (1983-1984) si al
American National Theater (ANT) din cadrul Centrului Kennedy din
Washington (1984-1986). Sellars l-a abandonat pe cel de al doilea dupa
ce l-a adus 1n centrul controverselor prin spectaculoasa lui risipa, prin
inventivitatea incandescenta (experimente tehnologice, folosirea de
mecanisme scenice vizibile, miscare exagerata, clovnerie) si prin
productii intens criticate despre America epocii respective. Astfel, el a
plasat actiunea spectacolului sau cu Ajax (1986), un manifest impotriva
razboiului din Vietnam, la Pentagon, textul lui Sofocle fiind adaptat de
dramaturgul Robert Auletta, pentru sublinierea atitudinii politice, din
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care facea parte si distributia interasiala aleasa de regizor. Cerintele spec-
tacolului — care la Sellars Tnseamna in primul rand o estetica gestuala —
erau asigurate de limbajul semnelor folosit de actorul surdo-mut Howie
Segal in rolul principal. Washington nu era locul potrivit pentru misiunea
lui reformatoare in ceea ce priveste starea natiunii, asa ca ANT s-a inchis,
in timp ce Sellars a mers mai departe. Abandonul creativ din acea
perioada era de fapt simptomatic pentru restul carierei lui. Din multe
puncte de vedere, dar mai ales in ceea ce priveste stilul teatral si moti-
vatiile politice, aceasta cariera aminteste de Meyerhold, care a fost sursa
de inspiratie a lui Sellars in timpul studentiei.

Sellars a fost directorul artistic a Festivalului de la Los Angeles in
1990 si 1993, extinzandu-i oferta pentru a include diferite evenimente ale
comunitatilor minoritare. Aceasta a implicat gasirea unor spatii de joc
potrivite in comunitatile negre, printre care si in cartierul unde au izbuc-
nit revoltele care au rascolit Los Angeles in 1992. Depasirea granitelor
sociale, a prejudecitilor, a fobiilor si tabuurilor urma sa raimana o carac-
teristica permanentd a muncii lui Sellars, implicand si angajamentul lui
fata de spectacolele comunitare, In care amesteca actori profesionisti cu
neprofesionisti. Recent, acest tip de activitate a inclus regia lui memo-
rabild pentru Paravanele lui Genet — Los Biombos (1998) realizat in
comunitatea hispanica din Boyle Heights, in cartierul East Los Angeles,
impreuna cu Compania Cornerstone si Departamentul pentru Saraci din
Los Angeles (al carui acronim e o abordare satirica pentru Departamen-
tul de Politie din Los Angeles, celebrul LAPD). Spectacolul transpunea
relatia opresiva ilustratd de Genet intre colonizatori si colonizati in
Algeria, careia 1i corespundea colonizarea interna a limbii si culturii
Mexicane, in cadrul Statelor Unite ale Americii, cu puterea lor hege-
monica.

O abordare similara, orientata inspre comunitate, 1-a ghidat pe Sellars
si cand a fost numit director al Festivalului Adelaide in 2002. Totusi,
absenta lui din cadrul operatiunilor de planificare, a discutiilor si a luarii
deciziilor, combinata cu ,,costurile monumentale” si “nebunia idealista”
(The Advertiser, 13 noiembrie 2001), a sfarsit Intr-o cadere; “nebunia
idealistd” se referea mai ales la atitudinea lui militantd pentru arta
comunitard, in special In ceea ce priveste problemele de integrare si
reconciliere privind poporul aborigen din Australia, care era si continua
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sa fie de monumentala importanta 1n aceasta tara. Sellars detine acum un
post ca Profesor de Artele si Culturile lumii la Universitatea California
din Los Angeles.

Disolutia ierarhiilor, astfel incat distinctia dintre cultura nalta
(clasicd) si cultura populara s nu mai functioneze este o preocupare
centrald pentru Sellars, la fel ca interesul sau pentru multimedia in teatru.
Monitoare de televizor, computere, imagini proiectate, clipuri filmate,
sunete amplificate si alte echipamente se intalnesc toate in spectacolele
lui pentru a reda tabloul lumii moderne. Scopul acestor productii mai
este si acela de a aminti publicului impactul negativ al media in viata lor
si sd-1 indemne sa caute alternativa Intr-un sistem de informatii mai
aproape de adevar, cum este teatrul insusi. Teatrul, pentru Sellars, nu
poate fi decat al prezentului” si integral dedicat acestuia: sarcina noas-
tra ca artisti este sa raspundem, sa inregistram ceea ce se Intdmpla si sa
aducem pe scena ceea ce realmente reflecta societatea” (Sellars 1997:
205). Mai mult decat atat, ”cand vorbim despre a face teatru, vorbim de
fapt despre a construi o societate” (ibid.: 193), atat de mult Incat un
spectacol trebuie sa fie — la fel ca un guvern — o discutie intre egali;
trebuie sa gasesti acolo un fel de energie ce vine dintr-un mediu cu incar-
catura democratica” (ibid.: 194).

Rolul democratic fundamental al teatrului este acela de forum pentru
discutii deschise si dezbateri, conform viziunii lui Sellars. Productiile
sale majore care au urmat spectacolului 4jax adopta strategii nu numai
pentru o discutie intre egali”, ci §i pentru dezvoltarea senzatiei oame-
nilor ca au o raspundere civica. Persanii (1993), din nou in colaborare
cu Auletta si Segal, denunta rolul Americii in Razboiul din Golf.
Transpunand tragedia lui Eschil intr-un context contemporan (lucru
facilitat de adaptarea scrisd de Auletta) si vorbind din punctul de vedere
al ,,strainului Invins”, asa cum facea Eschil, Sellars reusea sa foloseasca
un spatiu auster, cu lumini taioase si retorica fizicd si vocala, din care
mare parte era dezumanizata de gadget-urile tehnologice, pentru a atrage
atentia asupra efectelor propagandei de razboi asupra perceptiei. El a
pus in scend infama diatriba radio a lui Artaud, For an End to the
Judgement of God/ Pentru un sfarsit al Judecatii Domnului, ca pe un
delir al unui general american aparand cauza Razboiului din Iraq (2003);
si nimic nu putea fi mai de actualitate in acel moment. Un steag ameri-
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can, un podium, microfoane si proiectie non-stop de imagini video 1n
care se vad atrocitatile de razboi — aceasta era scena pentru un monolog
al violentei livrat sub forma unei conferinte de presa a Pentagonului.
Textul Iui Artaud era cuplat cu poemul poetului afro-American June Jor-
dan, Kissing God Good-Bye/ Luandu-mi adio de la Dumnezeu, a carui
viziune despre o umanitate mai buna era prezentata prin intermediul
reflectiilor asupra violentei campaniilor anti-avort organizate in Statele
Unite, ”Iin numele lui Dumnezeu”.

Sellars a folosit aceeasi metoda de rescriere a unor texte binecunos-
cute, prin retinerea intelesului lor esential cand a regizat The Children of
Herakles/ Copiii lui Heracles (2002) de Euripide. Din nou, o tragedie
greacd i-a furnizat un model, dat fiind ca, dupa 11 septembrie 2001, ’s-a
putut simti o inghetare a discursului liber in America. E Ingrozitor cat de
limitat este ceea ce poate fi discutat pe pagina de editoriale a New York
Times” (Sellars 2002: 3). Teatrul, a argumentat el ’furnizeaza unele
dintre ultimele spatii publice ramase in aceasta tara”, iar “discursul lui
civic face democratia posibila pentru ca ofera un spatiu unde nu trebuie
sa fii politicos, unde manusile sunt scoase, dar unde nimeni nu o
incaseaza” (ibid.). Spectacolul facea legétura intre povestea lui Euripide
despre copiii orfani cdutand azil in Atena si criza internationald a refu-
giatilor. Era un eveniment in trei parti, incluzadnd o dezbatere despre
politica de imigrare a Statelor Unite, spectacolul in sine si proiectii dupa
spectacol cu filme despre locurile unde teroarea domina in lume, ai caror
locuitori cauta azil in alte tari. Spectacolul ii identifica pe copiii lui
Heracles cu refugiati reali si tineri imigranti in roluri fara replici (prove-
nienta imigrantilor se schimba — putea fi din arealul Boston cand se juca
acolo, din grupurile kurde cand s-a jucat in Germania, de exemplu).

Dimensiunea comunitara din spectacolul Copiii lui Heracles era
dublatd de una multiculturald. Cea din urma se putea detecta si in
montarea cu The Merchant of Venice/Negutatorul din Venetia (1994), cu
un Shylock negru si o Portia Chinezo- Americana, ce devenise un studiu
acerb al capitalismului. Probabil ca nicdieri nu este mai explicit articulata
dedicatia lui Sellars pentru multiculturalism decat in Peony Pavilion
(1998) de Tang Xianzu, cea mai celebrata dintre operele Kun'. Lucrarea

! Nota traducatorului: opera Kun sau Kunqu este una dintre cele mai vechi forme
de opera din cultura chinezeasca, a carei evolutie a avut loc din secolul al
XVlI-lea pana in secolul al XVIII-lea.
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a fost scrisa in acelasi timp cu Romeo si Julieta si avea ca subiect tot
dragostea absoluta, fapt exploatat de Sellars In organizarea materialului
in jurul ideii de schimb cultural. Cu muzica amestecata chinezeasca si
occidentald, semnata de Tan Dun, spectacolul ii dubla pe interpretii Kun
(printre care mult celebrata Hua Wenyi) — ale caror miscari sunt in mod
traditional restranse — cu actori chinezo-americani jucand intr-un stil
modern, foarte plastic. Instalatii din plastic transparent si imagini in
oglinda, incluzand miniaturi proiectate pe camere video de tinut in mana,
accentua crosul intre traditie $i modernitate al spectacolului. Peony
Pavilion a fost prezentat in turnee in Europa, ca majoritatea productiilor
lui Sellars de la inceputul anilor 1990, reconfirménd reputatia acestuia
peste granite.

Cu peste 100 de spectacole semnate la activ, Sellars se simte probabil
cel mai bine ca regizor de operd, a carei functie civica o subliniaza in
montarile sale. El a montat in versiuni similare trei opere de Mozart,
Cosi fan tutte (1986, 1987, 1989), Don Giovanni (1987, 1989) si Nunta
lui Figaro (1988) sunt puncte de reper gratie refacerii radicale pe care au
suportat-o. Sellars nu updateaza operele, dar da o alta forma tematicii lor,
pastrand structurile muzicale.

Cosi... este plasat intr-un diner californian? plin de semne tipic
americane, inclusiv containerele de plastic pentru ketchup. Dorabella si
Fiodiligi admira fotografii ale unor barbati aratosi in magazine de moda
si, imbracate in pantaloni inflorati, camasi deschise la culoare, cu cercei
de plastic atarnandu-le la urechi si ochelari de soare, scamana cu niste
mame din suburbii plecate in vacantd. Barbatii care ”gusta” dragostea lor
sunt imbracati similar si, cu cutii de bere in mana, canta ”un mic toast
pentru Zeul dragostei”, minunatul trio al lui Mozart, ca si cum ar fi o
reclama TV. Despina sterge podeaua in pantaloni scurti, pantofi cu tocuri
si sutien cu plasa, in timp ce Don Alfonso Intrupeaza un “fost” abuziv
care continud sa-i faca reprosuri. Plin de gesturi familiare, vazute la
moderatorii TV de emisiuni de divertisment si soap opera, acest Cosi...
plaseaza subiectul celebrei opere in inima relatiilor explicit sexuale de
fiecare zi, ce platesc tribut pasiunilor mai putin vizibile, explorate cu
atata umanitate de Mozart.

2 Nota traducatorului: restaurante clasice americane, foarte populare in America
de Nord.

322



PETER SELLARS

Don Giovanni e plasat Intr-un cartier newyorkez murdar, in timp ce
protagonistul sau este un violator dependent de droguri, acompaniat de
Leporello, lacomul lui partener. Personajele poartd blue jeans si sunt
interpretate de actori de culoare. Donna Anna pe care Don Giovanni
incearca sa o violeze, este alba, si isi injecteaza heroind pe scena, iar
Donna Elvira este tarfa. Spectacolul demistifica seducatorii, gasindu-si
locul in periculoasa cultura de stradd. Nunta lui Figaro are loc in Trump
Tower din New York. Contele Iui Mozart este inlocuit de un multimi-
lionar local care se foloseste de valetul Figaro si servitoarea Susanna si
abuzeaza de ei. Dincolo de aluziile la zgarie-norii orasului, decorul ne
aratd locul de munca al Susannei, unde se vad o masina de spalat, deter-
gent, un fier si 0 masa de calcat si restul zorzoanelor stapanilor — pentru
sublinierea diferentelor dintre munca grea a femeii si stilul de viata luxos
al angajatorilor ei.

S& montezi Mozart pentru a vorbi despre americani — acest principiu
s-a extins la toate montarile lui Sellars cu opere clasice, mai ales la
oratoriul lui Handel, Theodora (1996), in care stapanul pagan evoca de
fapt un presedinte de tara avid de putere, pornit sd-i supuna pe toti ce se
opun autoritatii sale. Dizidentii sunt, la Handel, primii crestini, In timp
ce la Sellars, judecand dupa gesturi, miscari si imbracaminte, ei devin
Quackers si Shakers’. O data in plus, Sellars se bazeaza pe echipa sa,
scenografii Dunya Ramicova si George Tsypin si lighting designer-ul
James Ingalls. Theodora, la fel ca Giulio Cesare al lui Handel (1985,
1987, 1990, invitat la Paris de Patrice Chéreau) si ca operele lui Mozart,
are o coregrafie elaborata. Toate migcarile fiind alese in mod deliberat
fara a exploata manierismele ’populare” (vodevil, musical etc), cum se
intampla de exemplu in Cosi.... Montarea lui cu The Rake's Progress de
Stravinsky (1998) la Opera Olandeza are loc intr-o inchisoarea califor-
niana si este o capodopera atat din punct de vedere coregrafic si muzical,
cat si al interesului civic, muzica dandu-i lui Sellars, aici si cu alte ocazii,
o structurd de control pentru imaginatia lui libera.

3 Nota traducatorului: organizatii religioase independente, inrudite intre ele, ce-si
trag radacinile din Crestinism, dar au regulamente si invataturi proprii.
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In ciuda controverselor legate de rescrierea operelor pe care el o
practica, Sellars este favoritul casei la Glyndebourne* unde cea mai
recentd productie a sa a fost /domeneo al lui Mozart, cu aluzii la Iraq
(2003). Totusi, el este un avocat indraznet al operei contemporane,
pentru ca atunci cand monteaza noi lucrari este capabil sa se concentreze
pe a prezenta imaginea Americii in lume, cu ajutorul idiomului american.
Colaborarea lui Sellars cu John Adams a avut ca rezultat opera Nixon in
China (1987), jucata in costume moderne si The Death of Klinghoffer/
Moartea lui Klinghoffer (1991), ultima menita sa provoace o dezbatere
despre conflictul arabo-israelian, prin prezentarea povestii “tapului
ispasitor” pe care palestinienii l-au gasit In persoana americanului
Klinghoffer>. Versiunea filmata a acestei opere, semnata de Sellars
(2002) isi gaseste ecoul in ultima opera lucrata de acesta cu Adams,
oratoriul-film-dans E/ Nino, care a avut premiera la Paris in 2002.

Alte lecturi:

Delgado, Maria M. (1999) "Making Theatre, Making a Society”: an Introduction
to the Work of Peter Sellars, New Theatre Quarterly 15 (3): 205-217

Littlejohn, David (1990) Reflections on Peter Sellars s Mozart”, Opera Quaterly
7:2,6-36

Maurin, Frederic (ed) (2003) Peter Sellars, Paris: CNRS Editions

Sellars, Peter (1997), ”Theatre, Opera, Society: the Directors Perspective, Grand
Street 61, 16 (1): 192-207

(2002) ”The Balm of Ancient Words”, American Reperory Theatre: Articles
online, http//www.amrep.org 1 (2): 1-4.

4 Nota traducdtorului: Festivalul de Opera de la Glyndebourne, Marea Britanie,
a fost organizat prima datd in 1934 de catre fondatorii sai John Christie si
Audrey Mildmay, devenind in timp unul dintre cele mai cunoscute evenimente
dedicate acestui gen.

5 Nota traducatorului: Leon Klinghoffer, afacerist la pensie, aflat in scaunul cu
rotile, a fost aruncat peste bord de teroristii palestinieni care au preluat con-
trolul navei de croaziera Achille Lauro, pe 7 octombrie 1985, cerdnd in schimb
eliberarea unor prizonieri.
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in romaneste:

Michaela Tonitza-lordache, George Banu — Arta teatrului, colectia Totem,
editura Nemira, 2004.

Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, volum conceput si realizat de
George Banu, traducerea Mirella Nedelcu-Patureau, editura Nemira, 2009.

MARIA SHEVTSOVA
traducere de Cristina Modreanu

DEBORAH WARNER (1959-)

In 1988, Deborah Warner a regizat o productie memorabili cu Electra
de Sofocle la Royal Shakespeare Company, avand-o pe Fiona Shaw 1n
rolul principal. Desi era cunoscuta anterior pentru productiile ei stralu-
cite realizate impreuna cu compania Kick, in care trata textele canonice
fara nici un compromis, din acel moment Warner a inceput cu Shaw o
relatie de colaborare care a stat pentru améandoua la baza castigarii statu-
tului de figuri majore pe scena teatrului britanic contemporan. Munca lor
a jucat un rol important In practica teatrald incepand din anii 80. Warner
a lucrat si separat spectacole de opera — dintre care notabile sunt 7urn of
the Screw (1997) si Fidelio (2001) — a semnat spectacole site-specific
precum St. Pancras Project (1995) si The Tower Project (1998), a regizat
siun film — The Last September (1999).

Productiile lui Warner sunt definite de trei modalitati de reprezentare
teatrala ce intrd in competitie. Mai Intai, existd o loialitate fata de textele
clasice: ea se vede pe sine lucrand in seviciul adevarurilor umane uni-
versale aduse de textele canonice pe scena si se plaseaza in mijlocul
traditiilor teatrului britanic “clasic”. Warner accentueaza nevoia de pro-
ductii teatrale “transparente”, ce inlatura filtrele ideologice si istorice
din calea interesului publicului pentru piesele puse in scend, iar aceasta
transparentd se traduce adesea in opera ei printr-o forma Intarita de
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naturalism. Apoi, exista accentul pus de Warner si de Shaw pe experi-
ment si risc In productiile lor, accent datorat interesului lor pentru avan-
garda moderna europeand. Warner a fost in mod particular influentata de
munca lui Peter Brook, ceea ce se vede in felul ei de a cauta adevarul in
spectacol, precum si in folosirea minimala a decorului, recuzitei si cos-
tumelor. in cel de al treilea rand, e vorba despre rolul central pe care il
joaca virtuozitatea lui Shaw in spectacolele lui Warner, element ce
sustine si, simultan, sfarama autoritatea textului pus in scena. Pozitia lui
Shaw de “mare” actritd clasicd pare sa intareasca primatul textelor
canonice, dar statutul ei pune, de fapt, la Indoiala aceasta ierarhie,
atragand atentia in primul rand asupra muncii ei de actor. Daca interesul
pentru text, interpretare si experiment nu sunt neapdrat contradictorii,
aplecarea pentru experimentare a lui Shaw se afld adesea in contradic-
toriu cu transparenta cerutd de spectacolele axate pe text in Marea
Britanie. Tensiunea dintre aceste elemente a generat unele dintre cele
mai interesante spectacole despre feminitate din teatrul britanic contem-
poran, sub semnatura celor doua creatoare.

Abordarea lui Warner fata de problematica de gen' in spectacolul de
teatru adauga o tensiune particulara binomului traditie — experiment din
opera ei. Warner si Shaw au respins public importanta problematicii de
gen in opera lui Warner, argumentand ca prefera sa se concentreze pe
experienta umana universala. in mod ironic, atentia lui Warner fata de
“universal” a produs unele dintre cele mai importante interpretari ale
feminitatii de pe scena clasica britanica a ultimilor ani, in special in spec-
tacolele ei cu Electra, Omul cel bun din Siciuan (1989), Hedda Gabler
(1990), Footfalls (1994), The Wasteland (1995) si Medeea (2000).
Tensiunea dintre viziunea lui Warner si explorarea doar accidentala a

! Nota traducatorului: gender, care se poate traduce si prin sex, e folosit in acest
text nu pentru a sublinia diferentele biologice dintre barbat si femeie, ci pentru
a defini rolurile construite in timp, pe baza diferentelor de comportament,
activitati si atribute, pe care o societate le considera potrivite pentru barbati si
femei; gender studies — se ocupa cu studiul acestor diferente din punct de
vedere social, iar gender politics — se refera la setul de actiuni sociale folosite
de o minoritate pentru a-si apara, in fata majoritatii, setul de convingeri ce o
definesc.
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politicilor de gen demonstreaza ca,de fapt, interpretarea lui Shaw a fost
cea care a generat portrete feminine teatrale complexe, tinzand sa se
opund imaginii limitate pe scend a masculinitatii i feminitatii, respectiv
identitatii irlandeze. In Electra, interpretarea androgina a lui Shaw in
rolul principal contrasta cu portretele stereotipe feminine ale person-
ajelor Clitemnestra si Crisothemis. In Omul cel bun din Siciuan,
reprezentarea complexa si inteligenta data feminitatii in rolul lui Shen
Teh contrabalansa portretul uni-dimensional al masculinitatii redat in
rolul Shui Ta. in Hedda Gabler si Medeea, caracterele feminine rebele
jucate de Shaw se aflau in opozitie cu masculinitatea irlandeza represiva
si omogena. Contextul irlandez din Hedda Gabler era prezent prin
atmosfera parohiala din Irlanda micilor orase in care aceasta masculi-
nitate guverna. Tendinta lui Warner de a opune identitatea feminina com-
plexa stereotipurilor masculine sau de identitate nationald plaseaza
adesea eroina cu o imagine pozitiva in conflict cu fortele represive ale
unui nationalism patriarhal. Chiar daca Shaw a interpretat mereu aceste
eroine cu inteligenta, construind din start o viziune subversiva a iden-
titatii feminine, accentul acestor productii a fost pus de fapt pe explo-
rarea identitatii universale, mai degraba decat a aceleia de gen.
Universalul este adesea combinat cu individualul in opera lui Warner,
prin aceea ca ea se axeaza pe personaje care adesea isi depasesc genul
sau nationalitatea In cautarea lor pentru adevaruri umane mai nalte.
Totusi, conceptia ei despre universal ca operand in afara limitelor cultu-
rale sau de sex creeaza contradictii in abordarea reprezentarilor de gen
si nationalitate din productiile ei. Aceasta se vedea mai ales in montarea
cu Richard II (1995) la Teatrul National din Londra, in care Shaw juca
rolul titular. Lipsa de interes a lui Warner fata de politicile de gen a dus
la un experiment constand 1n costumarea incrucisatd a personajului
principal (cross-dressing), alegerea neavand un scop clar, fie el politic
sau estetic, ceea ce rezulta si din ce spunea Shaw: ”Nu sunt interesatd de
piesele avand ca subiect amestecul genurilor (cross-gender), ci sunt
interesata de experiment”. Productia nu a placut mai ales acelor critici
care au obiectat fatd de felul in care masculinitatea §i imaginea

2 Armistead, Clare (1995) ”"Kingdom under Siege”, Guardian, 31 mai: 10-11
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monarhiei erau afectate de faptul ca o femeie purtand costum masculin
juca rolul principal. Totusi, chiar daca genul era tulburat de monarhie, si
genul, la randul lui, tulbura monarhia, rasturnand lectura de obicei
masculind data istoriei in productia contemporana de piese istorice
shakespeariene. Aparitia lui Shaw in costum masculin reafirma, in mod
paradoxal, stereotipurile identitatii feminine, chiar daca schimba sexul
protagonistului unui episod istoric cunoscut; exista acolo o ruptura intre
lumea realist medievala si masculina a lui Bolingbroke si lumea teatrala
si feminina a lui Richard.

Spectacolul se juca Intr-un spatiu de forma unui coridor, lumina
venea de la lumanari, iar spectatorii erau agezati pe ambele parti ale
zonei de joc inguste, la fel ca in Parlament sau ca la un turnir. Shaw juca
intr-un registru diferit fatd de ceilalti actori, iar stilizarea costumului,
miscarile excesive si aratarea corpului ei feminizau portretul regelui. De
la umeri pana la glezne era infasurata in bandaje perfect vizibile pe sub
costumul 1n stil medieval, aceastd imagine intrezarita sfasiind registrul
realist al spectacolului. Interpretarea ei era viscerala, hiperactiva si anti-
naturalistd, iar corpul ei era abstractizat si stilizat prin comparatie cu
jocul naturalist al celorlalti actori. Aceasta distinctie se baza, in parte, pe
diferenta dintre interpretul “’star” si restul distributiei, dar avea un efect
si asupra pozitionarii fatd de gen a regelui interpretat de Shaw. Jocul ei
crea senzatia ca identitatea lui Richard era fluida si materializata in mod
continuu prin joc exterior si parada, in timp ce toate celelalte interpretari
sugerau o conceptie mai stabila si mai statica constand in caracterizarea
si psihologia personajelor. Mai mult dect atat, contrastele dintre Shaw
si ceilalti actori erau exacerbate de faptul ca Shaw era singura persoana
ce purta haine destinate sexului opus. Richard-ul ei punea la indoiala
consistenta abordarii psihologice si fidele textului, pe care Warner clama
ca o vizeaza.

Tensiunile din interiorul operei lui Warner intre naturalism si expe-
rimentare, precum si intre autoritatea textului si autoritatea actorului
puteau fi citite si in raspunsul complex revendicat de interpretarea lui
Shaw. Shaw pretindea ca reusise sa ajunga la adevarurile umane univer-
sale din Richard II intr-un fel ce nu fusese posibil in rolurile ei ante-
rioare, feminine. Totusi, chiar dacd Shaw il juca pe Richard cu
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ambiguitate si inteligentd, faptul ca ea juca un rol in mod traditional
masculin, transformandu-1 in feminin si chiar efeminandu-1, punea la
indoiald rezervele ei critice fata de accentul pus pe identitatea sexuala.
Asa cum nota criticul de teatru Irving Wardle: “mare parte din inter-
pretarea ei se conformeazd stereotipurilor feminine: irationalitate
obsesiva, imposibilitate de a se hotari, retragere permanenta din calea
problemelor publice inspre relatiile personale” (Independent on Sunday,
11 iunie 1995). Portretele de obicei critice facute de Shaw femeilor
”feminine” contrastau acum cu portretul mult mai conventional al
feminitatii rezultat din interpretarea unui barbat. Warner a apérat aceasta
alegere de distributie argumentand cd Richard este un personaj feminin
si cd feminitatea lui Shaw ar trebui ignoratd, in favoarea concentrarii
asupra adevarurilor universale ale rolului, ceea ce a avut efectul naucitor
al definirii feminitatii prin calitatile Intrupate de Richard: ineficienta,
nehotarare si irationalitate. Distribuirea lui Shaw 1n rolul lui Richard a
subliniat calitdtile acestuia ca feminine si pe Shaw ca femeie, si a intarit
mai degraba dect sa critice stereotipurile asociate femeilor. In timp ce
Shaw pretindea ca interpretarea unui rol masculin 1i dadea acces la ade-
varurile umane universale, ea juca, de fapt, rolul cel mai stereotip
feminin din cariera ei.

Spectacolul lui Warner cerea publicului sa se identifice mai degraba
cu acest rege feminin decat cu realismul masculin al lumii lui
Bolingbroke. Desi interpretarea in costum masculin a lui Shaw
restrangea imaginea feminitatii, dorinta fierbinte exprimata de spectacol
in momentele 1n care aparea Richard era subminarea locului comun al
constructiei masculine a istoriei. Warner afisa o neasteptata nostalgie
pentru un drum diferit, pierdut™, iar aceeasta nostalgie era elementul
cel mai radical al productiei ei. Reverenta pe care Warner o facea trecu-
tului era evidenta in folosirea celebratorie a ritualului, prezent prin
lamentatia corala a unor interprete femei si prin sentimentul evident de
pierdere incercat chiar si de catre Bolingbroke la distrugerea lumii lui
Richard. Warner a construit un trecut medieval condus de o figura ce

3 Holland, Peter (1997) English Shakespeare: Shakespeare on the English Stage
in the 1990, Cambridge, New York si Melbourne: Cambridge University
Press: 247
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combina masculinitatea, feminitatea si trasaturile proprii copiilor. Ea a
facut din lumea mai moderna a lui Bolingbroke o lume mai familiara
dar, in acelasi timp, a plasat actorul vedeta, pe Shaw, in opozitie cu
aceastd lume, cerand simpatie pentru lumea lui Richard si pentru caderea
lui.

Prin toate aceste alegeri, Warner a pus sub semnul intrebarii simtul
“englez” al istoriei si al monarhiei, evocand un trecut feminizat,
ambiguu, ca fiind ideal in comparatie cu lumea masculina puternica a lui
Bolingbroke, ce corespundea reprezentarilor tipice ale istoriei engleze pe
scend (precum si in filme precum Henry V de Laurence Olivier sau
Kenneth Branagh). Plasand corpul “nepotrivit” al lui Shaw in rolul
regelui, Warner punea sub semnul intrebarii relatia interconectata dintre
anglicitate, istorie si masculinitate, oferind un sentiment diferit al posi-
bilitatii istorice. Regele feminin devenea un ideal cultural al prezentului.
Cum argumenteaza Susan Bennet, “adesea ceea ce e perceput ca fiind
“pierdut” este recastigat prin reprezentare culturala”. Exprimand nostal-
gia pentru momentul istoric al lui Richard, Warner le cerea spectatorilor
sd Impartaseasca o dorintd de a avea un prezent englez care era, prin
contrast, ambiguu, feminin si teatral. Rezistenta criticilor la productia
lui Warner poate fi vazuta ca o rezistenta fatd de aceasta viziune a
anglicitatii §i a istoriei, mai ales ca imbracarea costumului masculin de
catre Shaw a fost vazuta de catre critici ca o amenintare la adresa
realitatii” monarhiei, precum si la adresa lui Shakespeare insusi.
Investitia culturala engleza in piesele istorice era subliniata de productia
lui Warner, iar folosirea de catre aceasta a costumelor schimbate intre
sexe revela faptul ca reprezentarea monarhiei §i a istoriei este o chestiune
volatila si politica. Warner si Shaw au demonstrat ca individualul si
universalul pot sa fie i feminine in teatru.

Alte lecturi:

Chillington, Rutter Carol (1997) ,,Fiona Shaw’s Richard II: The Girl as Player-
King as Comic”, Shakespeare Quaterly 48 (3): 314-324

3 (1996) Performing Nostalgia: Shifting Shakespeare and the Contemporary
Past, London si New York: Routledge: 3
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Howard, Jean E si Rackin, Phyllis (1997) Engendering a Nation: a Feminist
Account of Shakespeare s English Histories, Londra si New York: Routledge

Shank, Theodore (1996) ,,The Multiplicity of British Theatre, in Shank (ed.)
Contemporary British Theatre, Londra: Macmillan: 3-19

Worthen, W.B. (2000) ,,The Rhetoric of Performance Criticism”, in Shaugh-
nessy, Robert (ed.) Shakespeare in Performance, Londra: Macmillan:
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AOIFE MONKS
traducere de Cristina Modreanu

CALIXTO BIEITO (1963-)

Cand regizorul Calixto Bieito si-a facut debutul la Festivalul de la
Edinburgh in 1997 cu o montare a piesei La verbena de la paloma/
Festivalul porumbitei, o zarzuela din 1894 (opereta populard) de Thomas
Breton, putini erau cei care auzisera de tanarul catalan. Totusi, el isi
facuse deja un nume la Barcelona, ca regizor inovativ si versatil, atat in
spectacolele lucrate acasa, avand la baza teatrul muzical (Sondheim,
Barbieri, Schonberg) sau scriitori contemporani (Shaw, Plath, Lorca,
Bernhard), cat si prin felul in care trata textele clasice (Shakespeare,
Moliere). Bieito a ales sa plaseze La verbena... pe un teren devastat din
zona urband, in afara unui depozit de tramvaie, subminand astfel tonul
celebrator in care e citit de obicei textul si privind drama prin prisma
unei critici sociale deschise a burgheziei corupte si vanitoase.
Productia a fost o buna introducere la fatetele diferite ale esteticii
regizorale ale lui Bieito: recuzitd minima, atentie sporita pentru constru-
irea personajului intr-un stil de joc spiritual, care inlocuieste inalta
teatralitate cu angajamentul fata de detaliul realist; i 0 scend goald unde
decorul este redus la esential, permitand constructia unei lumi multi-di-
mensionale in care realul si poeticul sa existe umar la umar.
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Aceste elemente se evidentiau cu claritate in productia de limba
engleza a lui Bieito din 1998 cu piesa lui Pedro Calderon de la Barca —
Life is a Dream/ Viata e vis montata pentru The Royal Lyceum
Company. indelung ldudata pentru umorul cu dublu inteles, dinamica
perseverentd si interogatia delicatd a relatiei etern schimbatoare dintre
iluzie si realitate, montarea lui Bieito se desfasura intr-un decor gri, nisi-
pos, dominat de o oglinda gigantica, suspendatd. Oglinda functiona ca
un instrument metaforic, furnizand atat o imagine spectaculoasa a unei
lumi eluzive ce nu poate fi niciodata controlata pe deplin, cat si un
comentariu la piesa ce pune mereu intrebarea ce intelegem prin “reali-
tate” si ce intelegem prin ,,fictiune”. Starea furioasd a acestei versiuni
prescurtate a reflectiei metafizice a lui Calderon asupra naturii iluzorii
a existentei umane, prezentatd in limba castiliana in 2000, ca parte a
celebrarilor implinirii a 400 de ani de la nasterea lui Calderon de la
Barca, a reusit sa genereze un raspuns pozitiv din partea criticii, dar
publicul purist din Spania a fost socat de montarea lui Bieito.

Opera eclecticd a lui Bieito nu s-a imblanzit niciodata. Productiile lui
sunt adesea marcate de o Incarcatura sexualad care n-a fost niciodata pe
placul publicului conservator. El a reinterpretat curajos texte spaniole
incluse in canon — cum s-a intdmplat cu agresiva, dura lui versiune
pentru Barbaric Comedies de Valle Inclan prezentat la Festivalul de la
Edinburgh in 2000, sau cu lectura abraziva pe care a dat-o Casei
Bernardei Alba (1998). Se poate spune cé viziunea revizionistd a lui
Bieito a fost cel mai puternic contestata in opera. Aici, faptul ca el pune
sub semnul intrebarii ideile preconcepute construite in jurul limbajului
spectacolului de opera a avut ca rezultat o serie de montari care au
generat indignare frenetica din partea criticilor. Acestia i-au judecat spec-
tacolele ca fiind lecturi abuzive, vulgare si lipsite de gust ale unor opere
ce nu meritau un asemenea tratament radical. In multe feluri, astfel de
raspunsuri le amintesc pe acelea provocate de un alt enfant terrible al
lumii operei, regizorul Peter Sellars. Intr-adevir, existd puncte comune
solide intre cei doi regizori: amandoi subliniazd mai degraba decat sa
estompeze elementele conflictuale ale operelor pe care le monteaza;
amandoi 1si iIndeamna interpretii sa nu apeleze la solutiile usoare de
interpretare §i s nu respinga coregrafia fizica ce comenteaza structurile
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muzicale; i amandoi se incred in juxtapunerile culturale, ceea ce face ca
spectacolele lor sa fie citite printr-un sistem de referintd complex con-
temporan. Intr-adevir, opera lui Bieito are multe in comun cu aceea a
altor regizori radicali, precum Planchon i Chéreau, care si-au trecut
unele dintre montarile lor devenite reper prin filtrul unei societati deca-
dente, unde indignarea morala este temperata de spiritul unei investigatii
nelinistitoare.

Ca director artistic al Teatrului Romea din Barcelona (impreuna cu
teatrele Principal si Liceu, Romea alcatuieste un triptic ce marcheaza
mostenirea teatrala a orasului de-a lungul secolului 20), Bieito a incercat
sa redea un rol acestei institutii — caminul traditional al teatrului catalan
— intr-un oras care gazduieste acum un Teatru National Catalan, ce a
uzurpat in bund masura mandatul Teatrului Romea. El a invitat aici com-
panii tinere, inovatoare, precum Krampack, care au asigurat un public
tanar pentru teatru. Si tot el a pus bazele unei companii care a jonglat atat
cu spectacole in limba catalana cét si cu cele in limba castiliand (ca in
cazul montérilor lui Bieito din 2002 cu Macbeth, respectiv Opera de trei
parale), creind o oferta bilingva de teatru intr-un oras unde teatrul este
adesea polarizat in jurul axei Catalan/Castilian. Propriile lui radacini
galice, faptul cd a fost crescut in Castilia, apoi s-a mutat cu familia in
Catalonia la varsta de 15 ani, bilingvismul sau (vorbeste spaniola castil-
iand si catalana), fluenta in Engleza, Franceza si Italiand au facut din
Bieito un puternic simbol al Spaniei multilingvistice, al identitatilor co-
existente, intr-un climat european in care granitele se prabusesc.

Productiile lui Bieito pun in mod consistent intrebari radicale despre
cum si ce inseamni diferite texte pentru generatii diferite. In special cand
e vorba despre clasici, el 1si demonstreaza capacitatea de a reinventa
texte, curatandu-le de Intreaga mostenire a productiilor anterioare si rein-
terpretandu-le pentru publicul contemporan. Pentru Grec, festivalul de
vara de la Barcelona, el a produs reinterpretari in oglinda ale pieselor
Doi gentlemeni din Verona (1989), Visul unei nopti de vara (1991),
Regele loan (1995) si Furtuna (1997); pentru Teatrul National Catalan
o montare nelinistitoare cu Masura pentru masura (1999). Atractia lui
se manifestd adesea pentru operele marginalizate, mai stranii ale
Bard-ului. Ca si in cazul lui Sellars, abordarea lui n-a fost niciodata
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menita sa ignore ceea ce nu e usor de inteles, ci mai degraba sa descopere
fisurile din text si sd recunoasca straturile de interpretare aparute atunci
cand orice creatie culturald dintr-o era trecuta este readusa pe scend in
contemporaneitate.

Mai recent, el a semnat versiunea in limba germana, catalana si
castiliand pentru Macbeth (2001-2003), explorand mai adanc subtilitatile
si complexitatea lucrului in limbi diferite, cu textul repozitionandu-se
in contexte alternative din punct de vedere lingvistic, cultural si social.
In 2002-2003 Macbeth a fost jucat de compania Romea atat in Castiliana
cat si in Catalana, fiecare limba ridicAnd probleme specifice interpretilor.
Acest proces a implicat o colaborare din ce 1n ce mai stransa cu traduca-
torii (Miquel Desclot, Josep Galindo) care au lucrat cu Bieito la tradu-
cerea pieselor Furtuna si Macbeth. Tot mai mult, acest proces al refacerii
a Insemnat o indrazneatd reconstructie dramaturgica: in Macbeth Bieito
a schimbat ordinea anumitor scene §i a reconfigurat personajele.
Anumite roluri au fost condensate si altele intarite. Nu exista nici un
portar, nici o vrdjitoare, nici Siward, nici mesageri, nici ucigasi: replicile
lor erau redistribuite, iar Lenox spunea replicile usierului si devenea un
observator detasat al actiunii. Ross prelua in actul 3 rolul ucigasilor, iar
pe al mesagerilor si al ucigasilor 1n actul 4, devenind astfel partizanul
mafiot al lui Macbeth. Seyton prelua replicile vrajitoarelor si devenea un
profet ce coctcodicea in inima familiei, incercand sd uzurpe rolul lui
Lady Macbeth.

Daca lectura lui Bieito se poate sa fi fost considerata un sacrilegiu
pentru unii critici, ea dezvolta legaturi conceptuale intre structurile
sociale ale piesei si punctele de referinta ale publicului contemporan.
Plasata intr-o familie (si ce metafora mai desteapta pentru loialitatile
distruse din lumea domestica decat mafia, pe care Bieito o folosea pentru
peisajul initial al montarii sale), aceasta este o comunitate aflata intr-un
razboi in crestere, imbratisand pe fata valorile loialitatii §i onoarei, dar
vanand cu brutalitate beneficiile seducatoare ale bunastarii materiale.
Bieito si sceograful Alfons Flores au ales sé plaseze actiunea intr-o lume
impopotonata, tipatoare, plind de “consumabile” de prisos. Macbeth,
Lady Macbeth si Duncan erau conceputi ca monarhi ai epocii contem-
porane, o epoca definita de catre regizor drept o cultura de un hedonism
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fara limite, avand drept combustibil drogurile si bautura™, in care fiecare
protagonist da tarcoale, se lauda si da instructiuni de-a lungul scenei in
cautarea brutala a puterii si a prestigiului pe care puterea il aduce cu ea.

Daci aceasta era o lume a gangster-ilor moderni si a cartitelor vazute
prin prisma pornografiei TV populare, violente si amenintatoare, se
poate spune ca era, in acelasi timp, si povestea unui cuplu speriat de
lipsa de copii. Lectura lui Bieito gravita in jurul politicilor domestice: re-
gizorul localiza angoasa distructiva ce hranea avaritia lui Macbeth prin
iconografia jucariilor §i a piscinei pentru copiii lui Macduff. Iconografia
domestica era folosita si pentru a orchestra unele dintre cele mai plastic
coregrafiate secvente ale productiei — inclusiv crima tacutd asupra lui
Lady Macduff si a copiilor ei, ce implica o cana de cafea fierbinte, un
flex metalic si o sticla de cola. Aceasta nu era deloc o lume idealizata in
care copiii sa fie protejati. Montarea lui Bieito construia un edificiu
ierarhizat, in care Fleance era victima agresiunii reprimate a tatalui sau
Banquo. Indoctrinarea in codurile absolute si inflexibile ale masculi-
nitatii, la care adera Duncan, Macbeth si soldatii lor, era demascata ca
avand radacinile in copilérie, cand baietilor li se dau instructiuni clare
cum sa se poarte ca sd-si asigure pozitia intr-o ordine ierarhica data.

Profundul angajament fata de conditiile existentei noastre face din
Bieito, ca sa folosim cuvintele lui Michael Billington, nu un senzatio-
nalist brutal, dansdnd pe cadavrele vechilor capodopere™?, ci mai
degraba un artist profund moral, angajandu-se in dezbaterea unor
tematici cheie ale timpurilor noastre amorale.

Alte lecturi:

Bilington, Michael (2001) Sex, Booze, Drugs and Mozart, Guardian, 30 May:
14-15

Delgado, Maria M. (2000) 4 contentious Production of Ramon del Valle-Inclan's
Barbaric Comedies Western European Stages 12 (3): 61-70

! Bieito, quoted in Delgado, Maria M. (2003) “’Calixto Bieito: Reimagining the
Text for the Age in which it is being Staged”, Contemporary Theatre Review
13 (3): 62.

2 Billington, M. (2002) ”Blood and Guts”, Guardian (Saturday Review), 30
March: 4.

335



INDEX

—(2001) Calixto Bieito’s Don Giovanni outrages the British Critics, Western
European Stages 13 (3): 53-58

— (2003) A4 Masked Ball, Die Fledermans, Threepenny Opera: Calixto
Bieito’s 2002, Western European Stages 15 (1): 91-100

MARIA M. DELGADO
traducere de Cristina Modreanu

336



INDEX

INDEX

Der Abend — 192

Abramov, Fiodor — 257

Ace si opium / Needles and Opium
(Lepage) — 308

Acis and Galatea

Acte dezechilibrate / Unbalancing
Acts (Foreman) — 189

Actors’Development Stream

Actor’s Studio, New York

Actors Theatre of Louisville

Adams, John — 324

Adelaide Festival

A doudsprezecea noapte
(Shakespeare) — 205, 298

Adorno, Theodor — 92

A face Lorca / Haciendo Lorca
(Pasqual/Amat) — 285

Afectiune cerebrald permanenta/
Permanent Brain Damage
(Foreman) — 188

Aventurile bravului soldat Svejk / The
Adventures of the Good Soldier
Schweik — 64

Africa — 131

L’age d’or (Théatre du Soleil) — 205

Agua (Bausch)

Aitmatov, Chingiz — 287

Ajax (Sofocle) — 318, 320

Akalaitis, JoAnne — 177, 196, 197,
198, 199, 200, 201, 202

Akihiko, Senda — 176, 216

Alcon, Alfredo — 178, 285

Alpers, Boris — 46

Amat, Frederic — 285

America Hurrah! (Chaikin) — 160

American National Theater (ANT) —
318

American Repertory Theater,
Cambridge (Mass.)

Amphitryon

Amurgul zeilor (Wagner) — 251

And the Ship Sails On (film)

Anderson, Laurie — 276

Andreiev, Leonid

Andromaque (Racine)

Angelface (Foreman) — 184

Angels in America (Kushner)

Animations (Breuer) — 178, 183

Anna Karenina (Tolstoi) — 20

Anti-Expozitie vezi Expozitia
Populara — 94

Antigona (Sofocle) — 86, 90

Antoine, André — 11, 12, 13, 14, 15,
45

Antoniu si Cleopatra (Shakespeare) —
21

Apocalypsis Cum Figuris
(Grotowski) — 144

Appia, Adolphe — 50, 103

Archer, Julie — 180

Arden, Annabel — 312

Arden din Faversham — 104

Arena Theatre

Arien (Bausch) — 223

Ariosto, Ludovico: Orlando furioso

Arlechino, sluga la doi stapani /
Arlecchino servitore di due
padrone — 146

Armfield, Neil — 273, 299, 300, 301,
302, 303, 304, 304, 305

337



INDEX

Aron, Robert — 70

Arta secretd a interpretului (Barba si
Savarese) — 164, 170

Artaud, Antonin — 28, 66, 67, 68, 69,
70,71, 132,211, 228, 320, 321

Ascensiunea lui Arturo Ui poate fi
oprita (Brecht) — 89, 313, 317

Asculta! (Liubimov) — 109

As You Like It (Sheakespeare)

Aslan, Odette — 247, 251, 252

Asteptdndu-1 pe Godot (Beckett) —
285

Asteptdndu-1 pe Romeo / Waiting for
Romeo (Suzuki) — 218

Les Atrides (Euripides and
Aeschylus) — 206

Aulleta, Robert

Ausdruckstanz — 220, 223, 225

The Australian — 230, 303

Australian Council for the Arts

Australian Film, Television and
Radio School

Austria — 35

Avignon Festival

Azi e ziua mea (Kantor) — 98

Bacantele (Euripide) — 212, 219

Baden-Baden — 73

Balconul (Genet) — 281

Balladyna (Slowacki) — 92

The Baltimore Waltz (Vogel) — 275

Balzac, Honoré de — 90

Bandeon (Bausch) — 220

Baraca targului — 42

Barba, Eugenio — 164, 165, 166, 167,
168, 169, 170

Barbieri, Fransisco — 331

Barcelona — 281, 331, 333

Bard College — 279

338

Bardot, Jean-Claude — 86, 91

Barrault, Jean-Louis — 84

Barrow, John — 148

Barthes, Roland — 180, 200

Bartok, Béla — 222

Barton, John — 175

Bauhaus — 92

Bausch, Pina — 220, 221, 222, 223,
224,225,249, 315

Bayreuth Festival — 246, 251

Beck, Julian — 86, 121, 122, 123,
124, 125, 127

Beckett, Samuel Ultima banda a lui
Krapp, Cei pierduti, Texte pentru
nimic, Asteptdandu-1 pe Godot
/Krapp's Last Tape; The Lost
Ones; Texts for Nothing; Waiting
for Godot — 65,91, 163, 178, 180,
188, 201, 216, 239

Beethoven, Ludwig van: Fidelio —
238

Behan, Brendan — 104, 105

Bell, John — 301

Belvoir Company vezi Company B —
299, 300, 302, 303, 304

Bengues — 286

Bennet, Susan — 330

Berg, Alban

Berger, John — 315

Bergerat, Emile — 12

Berlin - 15, 36, 59, 72, 113, 169,
223,246

Berliner Ensemble — 41, 72, 119

Bernhard, Thomas — 331

Bernstein, Leonard — 276

Bertolazzi, Carlo — 118

Bharata — 164

Bieito, Calixto — 331, 332, 333, 334,
335,336



INDEX

Billington, Michael — 176, 335

Billy Budd (Britten)

Los Biombos/The Screens — 319

The Birthday Party (Pinter)

Black Swan Theatre Company

Blanchett, Cate — 304

Blaubart: productia lui Pina Bausch
—222,223

Blin, Roger — 85

Blitzstein, Marc — 187

Blumenthal, Eileen — 158, 159, 164

Boal, Augusto — 4, 133, 134, 135,
136, 137, 138

Bogart, Anne — 8, 274, 275, 276,
277,278,279, 280

Boleslavski, Richard — 78

Bologna — 146

Bolt, Robert — 91

Bond, Edward — 193

Bondy, Luc — 251

Bonn — 167

The Book of Dances (Barba and Odin
Teatret) — 165

Boris Godunov (Puskin) — 298

Borovsky, David

Borowsky, Wieslaw — 21

Boston — 270, 318, 321

Boston Sheakespeare Company

Boulez, Pierre — 246

Bovisa, Milan: productia lui Ronconi
— 147

Brace Up! —263

Brahm, Otto — 36

Branagh, Kenneth — 330

Brandon, James — 212

Braun, Edward — 30, 42, 43, 44, 45,
47

Brazil: Boal’s political status

The Bread and Puppet Theatre /
Teatrul painii si al papusii — 153,
157

Brecht, Bertolt — 41, 64, 72, 73, 74,
75,776,717, 78, 84, 89, 90, 91, 103,
108, 109, 118, 119, 120, 128, 129,
152, 156, 157, 169, 184, 187, 189,
190, 193, 203, 240, 269, 272, 274,
275,313,315

Brecht, Stefan — 155

Breton, Tomas: La verbena de la
paloma — 331

Breuer, Lee — 177, 178, 179, 180,
181, 182, 183, 196

Brisbane, Katherine — 270

Britten, Benjamin: Billy Bud; Turn of
the Screw

Broadway: reactii impotriva — 123,
158

Brook, Peter — 4, 127, 128, 129, 130,
131, 132, 140, 145, 228, 260, 282,
284,315, 326

Brooklyn Academy of Music — 178

Brown, Kenneth — 124

Brussels

Brustein, Robert — 123, 235

Bucataria / The Kitchen (Wesker) —
203

Buchner, Georg; Moartea lui Danton
-90

Bunraku — 173, 182, 209

Burgundia — 52, 53

Bury, John — 104

Buscemi, Steve — 313

Carcera /The Brig (Brown) — 121,
124

Café Muller (Bausch)

Calderon (Pasolini) — 140, 149

339



INDEX

Calderon de la Barca, Pedro: Prinful
Constant; Viata e vis — 140, 150,
332

California: setting pentru opera lui
Sellars — 320

Cambridge Footlights

Canada vezi Québec — 88

Canales, Antonio — 286

Capetele rotunde §i capetele tuguiate
(Brecht) — 73

Capul meu era un ciocan / My Head
Was a Sledgehammer (Foreman) —
188, 189

Caracatita (Witkiewicz) — 95

Carraro, Tino — 118

Cartoucherie — 206, 207

Casa / The House (Abramov) — 257

Casa Bernardei Alba / La casa de
Bernarda Alba (Lorca) — 286

Casa/Lumini / House / Lights

Casa natala / La Maison Natale
(Copeau) — 52

Casares, Maria

Cascando — 177

Catalan National Theatre

Catalonia: impactul lui Pasqual —
280, 333

Cavaleria rusticand / Chevalerie
rustique (Verga) — 13

Cdnd mortii se vor scula / When We
Dead Awaken

Cantece si povesti din Moby Dick /
Songs and Stories from Moby Dick
(Anderson) — 276

Ce a vazut el?/ What Did He See?
(Foreman) — 187

Ceaikovski, Piotr Ilici — 259

Cei cazufi si cei vii (Liubimov) — 109

340

Cei pierduti / The Lost Ones
(Beckett) — 178

Centre International de Creations
Theatrales

Centro Dramatico Nacional / Centrul
Dramatic National, Madrid

Cei care ma iubesc.... / Ceux qui
m’aiment...(Chereau)

Celelalte animale / The Other
Animals — 105

Cel de-al Doilea Razboi Mondial

Cerceau (Slavkin) — 242, 243

Cenusa lui Brecht / Brecht'’s Ashes —
168

Cersetorul / The Beggar

Ce stia Maisie / Quel che sapeva
Maisie (James) — 146

Chaikin, Joseph — 158, 159, 160,
162, 163, 164, 184

Chaplin, Charlie — 208

Champan, Henry

Chatelet Theatre, Paris

Cheek by Jowl — 292, 297, 298

Cehov, Anton; Livada de visini;
Ivanov; Platonov; Piesa fard
nume, Pescarusul; Trei surori;
Unchiul Vania — 17, 19, 20, 171,
212,218, 242,252, 254, 258, 259,
282, 287, 288, 289, 298

Chekhov, Mikhail — 303

Cheney, Sheldon

Chéreau, Patrice — 246, 247, 248,
249, 250, 251, 252, 253, 323, 333

Chevengur (Platonov)

Chhau traditia — 167

Cinematograful surorii Suzie / Sister
Suzie Cinema (Breuer) — 181

Copiii lui Heracle /The Children of
Herakles (Euripides) — 321



INDEX

Childs, Lucinda — 238

Chile: Vilar in — 88

Chilton, Charles — 105

Chinese Kun opera

Choden, Dolma — 209

Christian, Beatrix — 305

Cidul (Corneille) — 89, 90, 292, 295,
296

Cieslak, Ryszard — 131, 140, 143

Cinna (Corneille) — 90

Circle Repertory Company — 275

Circulatii / Circulations (Lepage) —
310

Ciutat del Teatre proiectul, Catalonia

The CIVIL warS (Wilson)

Cixous, Helene — 206, 207

Clasa moarta (Kantor) — 97

Claustrophobia (Teatrul Dramatic
Malai)

Clever, Edith — 190

Cloudstreet (Winton) — 299, 300, 305

Les Clowns (Théatre du Soleil) — 205

Cody, G — 221, 225

Columbia University — 91, 275

Comedia fara titlu / Comedia sin
titulo (Lorca) — 283

Comedia Franceza / Comedie
Francaise — 67, 86, 114

Comediile barbare / Barbaric
Comedies (Valle-Inclan)
La Compagnie des quinze /
Compania celor cinsprezece — 52
Company B (Belvoir, Sydney) — 299,
300, 302, 303, 304

Cucerirea Mexicului (Artaud) — 69

Copeau, Jacques — 47, 48, 50, 51, 52,
53, 89, 90, 228, 231

Copiii sfarsitului: istoria puterii
nucleare / Dead End Kids: a

History of Nuclear Power
(Akalaitis) — 201

Les Copiaux — 52

Coriolanus (Shakeaspeare)

Corneille, Pierre — 90, 115,292, 293,
295

Cornestone Theatre Company

Cosi fan tutte (Mozart)

Costumul / Le Costume (Brook) —
132

Cote Lorraine

Le Coup de Trafalgar — 69

Cracovia / Krakow — 92

Craig, Edward Gordon Hamlet
(impreuna cu Stanislavski) — 18,
19, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35,
180, 297

Cramphorn, Rex — 225, 226, 227,
228, 229, 230, 231, 232, 233, 234,
273

CRICOT compania de teatru — 92

Cronicile lui Macbeth /The Chronicle
of Macbeth (Suzuki) — 214

Crucea Pandorei / Pandora's Cross
(Hewitt) — 273

Cultura dorintei/ Culture of Desire
(SITI Company) — 277

Cura / The Cure (Foreman)

Cum ma vrei / Come tu mi vuoi
(Pirandello) — 118

Dada — 93

Dafoe, Willem — 263, 266

Daily Telegraph —297

Dama de pica (Ceaikovski)
Damiani, Luciano — 116, 119, 120
Dasté, Hélene-Marie — 85

De Groat, Andrew

341



INDEX

Dead End Kids: A History of Nuclear
Power

Delaney, Shelagh — 104

Demonul / The Demon (Rubinstein)
—259

Danemarca vezi Odin Teatret — 164,
165

Deodata, nopti de trezie/ Et soudain,
des nuits d’eveil (Cixous) — 204

Derrah, Thomas — 237

Desarthe, Gérard — 251

Desclot, Miquel — 334

Demonii / The Devils (Dostoievski):
productia lui Dodin — 255, 257,
259

Dido si Aeneas (Purcell) — 221

Disputa / La Dispute (Marivaux) —
248

Doctorul zburdtor (Moliere) — 104

Dr Faustus (Marlowe)

Dodin, Lev — 4, 224, 253, 254, 255,
256,257, 258, 259, 260, 285, 297

Doi tineri din Verona (Shakespeare)
—232

The Domestic Resurection Circus

Don Giovanni (Mozart) — 270, 322,
323, 336

Donnellan, Declan — 292, 293, 294,
295, 296, 297, 298

Dort, Bernard — 191

Dostoievski, Fiodor — 18, 19, 243,
255

Dragoste si moarte in Verona
(Nekrosius)

Drama vietii / Drama of Life
(Hamsun) — 25

Drum de noapte / Cami de nit
(Pasqual) — 281

Duchamp, Marcel — 223

342

Dullin, Charles — 52, 69
Duncan, Isadora — 28, 334, 335
Duse, Eleonora — 33
Diisseldorf — 118

Dusmanii (Gorky) — 20
Dihovicini, Ivan

Expozitia Populara
(sau Anti-Expozitia) — 94

Familia Cenci / Les Cenci (Artaud) —
70

Familia guvernatorului / The
Governor's Family (Christian) —
32

Falsa servitoare / La Fausse suivante
(Marivaux) — 252

Faust (Goethe) — 142, 195, 291

Fantdna turmelor / Fuenteovejuna
(Vega) — 105

Febra fanului / Hay Fever (Coward)

Fedra (Racine) — 55, 246, 252, 265

Fellini, Federico — 223

Femeiugsca vicleana / Cunning Little
Vixen (Janacek) — 305

Ferai — 168

Fernandez, Eduard

Festivalul porumbitei / La verbena
de la paloma (Breton) — 331

Fiica adulta a unui tanar (Slavkin) —
241

Fidelio (Beethoven) — 325

Filatov, Leonid — 111

Flakios, Ari — 266

Flores, Alfons — 334

Fo, Dario — 117

Foc/ Fire — 154

Ford, John: Pdacat ca e o curva



INDEX

Foreman, Richard — 177, 183, 184,
185, 186, 187, 188, 189

Forsythe, William — 224

Footfalls — 326

Fountain, Clarence — 182

Franta: Boal in — 85, 88, 115, 203,
206, 210, 248,251, 253

Fratele lui / Son Frére — 247

Frati si surori / Brothers and Sisters
(Abramov) — 257, 258

Fratii Karamazov (Dostoievski) —
18, 19, 150

Frayn, Michael — 302

Fratii Marx

Freeman, Morgan — 182

Freie Biithne companie de teatru — 15

Frigerio, Ezio — 119

Fuchs, Elinor — 261

Furnica razboinica / The Warrior
Ant (Lee Breuer) — 182

Furtuna (Shakespeare) — 115, 116,
117,132,171, 172, 175, 178, 181,
182, 230, 234, 333, 334

Galin, Sergey — 258

Galindo, Josep — 334

Ganz, Bruno — 190

Garcia, Victor — 283, 286

Garin, Erast — 45

Gatti, Armand — 91

Gaudeamus (Kaledin) — 254, 257,
259

Le Gaulois — 12

Gelber, Jack — 123

Gémier, Firmin — 84

Genet, Jean — 250, 269, 270, 281,
319

Gennevilliers — 87

Geometria miracolelor / Geometry of
Miracles (Lepage) — 311

Germany — 225

Giroflé-Girofla — 55

Giulio Cesare (Handel) — 323

Glass, Philip — 178, 196, 238

Globe Theatre, London

Glyndebourne — 324

Godard, Jean-Luc — 318

Goethe, Johann Wolfgang von: Faust

Gogol, Nikolai — 242, 287, 288, 303

Golding, William

Goldoni, Carlo: productiile lui
Strehler — 114, 117

Goldschmidt, Miriam

Goldstein, Seth — 237

Goncearov, Andrei — 287

Goodman, John — 313

Goorney, Howard — 102, 104, 106,
107

Gorceakov, N — 22, 23,27

Gordon, Fiona — 312

Gorki, Maxim — 20, 118, 193, 194,
241

Gospel la Colonus / The Gospel at
Colonus

Graells, Guillem-Jordi — 280

Grassi, Paolo — 114

Grecii / The Greeks (Barton) — 175,
206

Griboiedov, Aleksandr

Grosz, George — 61

Grotowski, Jerzy — 125, 139, 140,
141, 142, 143, 144, 145, 164, 165,
184,211, 228, 229, 230

Group Theatre, New York — 78

Guardian — 293, 335

Gubenko, Nikolai — 111

Guggenheim Museum

343



INDEX

Gultiaieva, Nadejda
Gurdjieff, George — 311

Hair—270

Hajj (Breuer) — 180, 183

Hamlet, cine-i acolo / Hamlet, Qui
est la? (Brook) — 285

Hamlet (Shakeaspeare): productia lui
Chereau; procuctia lui Craig si
Stanislaviski; productia lui
Cramphorn’s; Kean in rolul lui
Hamlet; productia lui Nekrosius;
Nemirovici; versiunea lui
Ninagawa — 18, 19, 21, 31, 79,
132, 176, 225, 226, 249, 250, 252,
287, 289, 290, 291, 297, 305

Hamletmachine — 212, 239

Hamsun, Knut — 25

Handel, George Frederick — 323

Hanuszkiewicz, Adam — 282

Hare, David — 302

Harvard University

Hauptmann, Gerhart — 258

Hedda Gabler (Ibsen) — 326, 327

Henry IV (Shakespeare) — 205

Henry V (filme) — 330

Hewitt, Dorothy — 273

Hideo, Kanze — 214

Hiroshima — 105, 307, 311

Hirsch, Foster — 78, 79, 80, 82, 83

Hofmannsthal, Hugo von

Homebody/ Kabul (Kushner) — 296,
297

Hopa, traim! (Toller)

Horler, Ken — 301

Hospices de Beaune, Burgundy — 53

Hotel China / Hotel China
(Foreman) — 185, 186

Hua, Wenya — 322

344

Hughes, Ted — 130

Istoria teribila §i nesfdrsita a lui
Norodom Sihanouk/ L’istoire
terrible mais inachevee de
Norodom Sihanouk (Cixous) — 204

Les Iks (Brook) — 132

1luzia comica (Corneille) — 115

Imperial Maly Theatre

Independent — 100, 297, 329

Independent on Sunday — 297, 329

Independent Theatre, Cracovia

L’Indiade... / Indiada sau India
viselor lor (Cixous) — 206

Inelul nibelungilor (Wagner)

Infernul lui Dante — 278

Infinituri / Infinities (Barrow) — 148

Ingalls, James — 323

International School of Theatre
Anthropology (ISTA) — 166

Intimate Theatre

Intimitate / Intimacy — 247

lo Bertolt Brecht

Ionesco, Eugene — 65, 279

Ifigenia la Aulis (Euripide)

Ifigenia in Taurida

Institutul de Stat de arte teatrale /
State Institute for Theatre Arts,
Moscova

Iraq — 320, 324

Irving, Henry — 28

Imparatul mustelor (Golding)

In colonia penali / In the Penal
Colony — 201

In singuratatea campurilor de
bumbac/ Dans la solitude des
champs de cotton (Koltes) — 252



INDEX

Intoarcerea lui Odysseus
(Wyspianski) — 92, 93

Intoarcerea in desert / Retour au
desert (Koltes) — 252

Intreprinzétorul / Le Faiseur
(Balzac) — 90

Jacovskis, Adomas — 291

James, Henry

Janacek, Leos — 305

Jarema, Maria — 92

Jencks, Charles — 219

Jenufa (Janacek) — 305

Jesus Christ Superstar — 270

Jocul celor puternici / 1l Gioco dei
potenti (trilogia shakeaspeariana
Henric) — 118

John Bullion — 104

John Gabriel Borkman — 149

Johnny Noble (MacColl) — 104

Jones, Cherry — 275

Jones, Craig — 180

Jones, Sabra — 83

Jonson, Ben: Volpone — 302

Jooss, Kurt — 220

Jordan, June — 321

Jouvet, Louis — 49, 52

Juilliard School of Music, New York

Julius Caesar (Shakespeare) — 14

Jullien, John — 13

Jung, Carl Gusta

Kabuki — 207, 209, 211, 212, 217

Kaledin, Serghei — 257

Kantor, Tadeusz — 92, 93, 94, 95, 96,
97,98, 99, 315

Kaspariana — 168

Kathakali — 165, 166, 209

Katsulas, Andreas — 131

Kean, Edmund — 79

Kennedy Center, Washington
Kick theatre company

King Lear (filmul lui Godard) — 318
Kissing God Goodbye (Jordan)
Kleberg, Lard — 242

Kleist, Heinrich von — 90, 258
Knebel, Maria — 241

Kochergin, Eduard — 258

Koltes, Bernard-Marie
Komissarjevski, Fiodor — 69
Kontakthof (Bausch) — 221, 222
Koonen, Alisa — 54, 55

Kordian — 141

Korostilev, Vadim

Krampack companie de teatru — 333
Kraus, Karl — 148

Kruse, A. —272

Kubrick, Stanley

Kumeiga, Jennifer — 142, 144, 145
Kurisev, Serghei — 254

Kurosawa, Akiro — 209

Kushner, Tony — 296, 297

Kyogen traditia — 167

Laban, Rudolf— 101, 102, 103, 220,
223

Laboratory Theatre

Lady Macbeth din Mtesnk / Lady
Macbeth of Mtensk (Sostakovici)

Lamentatia imparatesei / The Lament
of the Empress (Bausch) — 223

Lang, Jack — 115

The Last September (film) — 325

Latenas, Faustas — 291

Laughton, Charles — 74, 75

Laurent, Jeanne — 86

Laurie, Hugh — 312

Lava (Foreman) — 187

345



INDEX

Lavrov, Nikolai — 257

LeCompte, Elizabeth — 261, 262,
263, 264, 265

Lecoq, Jacques — 208, 228, 312, 113,
314,317

Lemetre, Jean-Jacques

Leningrad State Theatre Institute

Lepage, Robert — 306, 307, 308, 309,
310, 311, 312

Lester, Adrian

Lasati artistul sa moara (Kantor)

Levinson, Andrei

Liceu theatre, Barcelona

Livada de visini (Cehov)

Lighthouse Company, Adelaide

Lindefors, Viveca

Lingaul-Bizon / Crapaud-Bouffle

Lingotto, Turin

Lithuanian International Theatre
Festival(LIFE)

Little Theatre miscarea teatrala

Littlewood, Joan

Living Theatre

Lizaran, Anna

Lloyd Webber, Andrew

Lolita / Lolitasceneggiatura

London, Roy

London: Stein’s production of
Summerfolk; Theatre Workshop;
theatres; see also under names of
theatres

A Long Long Trail (program radio)

Lorca, Federico Garcia; Casa
Bernardei Alba

Lorenzaccio: productia lui Vilar

Los Angeles Festival

Lott, Eric

LSD (... Just the Hight Points)
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Luminile boemei / Luces de Bohemia
(Valle-Inclan)

Lulu

Lyon: amfiteatrul

Liubimov, Yuri

Lupta cu negrii si cdini / Combat de
negre et de chiens (Koltes)

Mabou Mines

Macbeth (Shakespeare): productia lui
Bieito; productia lui Littlewood;
productia lui Nekrosius; versiunea
lui Ninagawa versions; productia
lui Strehler

Ma trec fiorii / I've Got the Shakes
(Foreman)

McBurney, Simon

MacColl, Ewan

McDormand, Frances

Machado, Eduardo

Maeterlinck, Maurice

Magni, Marcello

Le Mahabharata (Brook)

Mahagonny (Brecht)

Maimuta paroasa / The Hairy Ape
(O’ Neill)

Maleczech, Ruth

Malevich, Kazimir

Malina, Judith: si Living Theatre

Malii Drama Teatr (Teatrul Mic) din
Sankt Petesburg

Mamontovas, Andrius

Manchester: Littlewood si Workers’
Theatre Movement

Marile probleme ale lui Samuel /
Samuel s Major Problems
(Foreman)

Marivaux, Pierre

Marr, David
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Masterson, Pete

Masurca Fogo (Bausch)

1l Mattino

Maiakovski, Vladimir

Mama / The Mother (Brecht)

Masura pentru masurd
(Shakespeare): productia lui
Bieito; productia lui Cramphorn;
productia lui Donnellan; productia
lui Ronconi

Mazepa (Ceaikovski)

Masuri necesare / Die Massnahme
(Brecht)

Medeea (Euripide)

Mee, Charles

Meininger compania de teatru

Mekas, Jonas

Melbourne

Melbourne Theatre Company

Melvin, Murray

Memoria lui Shakespeare /
Shakespeare'’s Memory (Stein)

Men in White

Mennen, Richard

MenoFortas teatrul, Vilnius

Meéphisto (Mnouchkine)

Meévisto, Auguste Wisteaux

Meyerhold, Vsevolod influenta

Miami Vice

Micul Organon (Brecht)

Milano: productiile lui Ronconi; vezi
deasemenea Piccolo Teatro di
Milano

Miliotti, Vassili

Miller, Harry

Mileniumul se apropie / Millennium
Approaches (Kushner)

Milionul (Barba i Odin Teatret)

Minchinton, Mark

Mintea rege / The Mind King
(Foreman)

A Minute Too Late

Miracolul

Miracolul panii aurite/ Le Miracle
du pain doré

Mirren, Helen

Miss fericire universala / Miss
Universal Happiness (Foreman)

Mnemonic

Mnouchkine, Ariane

Moartea lui Danton (Buchner)

Moartea lui Klinghoffer The Death
of Klinghoffer (Adams/Sellars)

Moartea lui Tintagiles (Maeterlinck)

Moliere

Le Monde

Monjo, Justin

Monteverdi,Claudio

Un monument pentru Ishi / A
Monument for Ishi

Moore, George

Moretti, Marcello

The Mormon Project

Moscova; vezi deasemenea Teatrul
Kamernii, Institutul de Stat Pentru
Arte

Mutter Courage (Brecht)

Mountain Hall Theatre

Moreyers, Bill

Mozart, Wolfgan Amadeus: Cosi fan
Tutte; Don Giovanni; Nunta lui
Figaro

Mozart and Salieri (Puskin)

Mult zgomot pentru nimic / Much
Ado Adout Nothing (Skakespeare)

Miiller, Heiner

Museum of Modern Art

Muybridge, Eadweard
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Mistere/ Mysteries

Nabokov, Vladimir

Nadj, Josef

Nagasaki

Nancy Festival of Young Theatre

“Nasterea tragediei” (Nietzsche)

National Actors’ Theatre, New York

National Institute of Dramatic Art
(NIDA)

National Theatre of Finland / Teatrul
National din Finlanda

Nasul (Gogol)

Nebunul si calugarita (Kantor)

Negrul/ The Negro

Negutatorul din Venetia/ The
Merchant of Venice (Shakespeare)

Nekrosius, Eimuntas

Nelken (Bausch)

Nemirovici-Danchenko, Vladimir

Netherlands Opera / Opera
Olandeza

Netherwood (White)

Neumann, Fred

Nevin, Robyn

New American Ballet

New York

New York Times

New York University

Newlove, Jean

Newsweek

Nicio piesd, nicio pozie ... / No Plays
No Poetry... (Brecht)

Nietzsche, Friedrich: influenta asupra
lui Tairov

Nimrod Theatre Company

NINAGAWA Macbeth

Ninagawa, Yukio
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Nixon in China / Nixon in China
(Adams/Sellars)

Nowra, Louis

Noaptea bergamasca / La nuit
Bergamasque (Bergerat)

Nucléa (Pichette)

Numai tu / Nur Du (Bausch)

Nu ma voi intoarce niciodata
(Kantor)

Nunta insangerata (Lorca)

Nunta lui Figaro (Mozart)

Nuovo Piccolo teatru

Nu vei fi mereu in varf/ You Won't
Always Be On Top (Chapman)

O alta Fedra, daca va place / Una
altra Fedra, si us plau (Espriu)

O afacere de familie (Ostrovski)

Oaspetele de piatra

Obaldia, René de

O’Brien, Richard

Odéon, Paris

Odéon-Théatre de 1’Europe, Paris

Odin Teatret, Holstenbro (Denmark)

Odissi traditia

Oedip al Colonos (Sofocle)

Oedipus Rex (Sofocle)

Offenbach, Jacques vezi Povestirile
lui Hoffmann

Ogier, Bulle

Ogilvie, George

O, ce razboi minunat! / Oh What a
Lovely War!

Old Tote Theatre Company

Oliver!

Olivier, Laurence

Olympia teatrul, London

Omor in catedrala

Omul cel bun din Saciun (Brecht)
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O’Neil, Eugene: Imparatul Jones/
The Emperor Jones; Maimuta
paroasa / The Hairy Ape; Straniul
interludiu /Strange Interlude;
Patima de sub ulmi / Desire under
the Elms

Open Theater, New York

Opera, Paris

Opera Australia

Opera cersetorului/ The Beggar's
Opera (John Gay)

Opera de trei parale (Brecht)

Opole (near Wroclaw), Poland

Oragsul sperjur / La Ville perjure

Orestia (Eschil)

Orfeu si Intoarcerea lui Ulise in
patrie / L’Orfeo e Il ritorno di
Ulisse in patria (Monteverdi)

Orghast (Hughes)

Orlando Furioso (Ariosto)

Ornitofilene

Osiniski, Zbigniew

Ostaticul/ The Hostage (Behan)

Ostrovski, Aleksandr Nikolaievici

Otello (Verdi)

Othello ( Shakespeare)

Overlie, Mary

O zi mai lungd decdt un secol / A
Day Longer than a Century
(Aitmatov)

Oxford: Visul unei nopti de vara a lui
Reinhardt

Oxyrhincus Evangeliet

Pacino, Al

Pagneux, Monika

Palatul Bunei dispozitii / Fun Palace
proiect (Littlewood)

Palatul Chaillot / Palais de Chaillot,
Paris: Vilar

Palatul Papilor / Palais des Papes,
Avignon

Palermo, Palermo

Pall Mall Gazette

Panigrahi, Sanjukhta

Paquet, Alfons

Paradisul acum / Paradise Now
(Living Theatre)

Paravanele (Genet)

Paris: vezi nume de teatre

Paris Theatre

Pasolini, Pier Paolo

Pasqual, Lluis

Patel, Neil

Patima de sub ulmi / Desire under
the Elms (O’Neill)

Patimile dramatice 1

Patimile dramatice 11

Patria in pericol / La Patrie en
danger

Patterson, Michael

Pdcat ca este o curva (Ford)

Pe cheiul de Vest / Quai ouest
(Koltes)

Peduzzi, Richard

Peer Gynt (Ibsen)

Pentru un sfarsit al Judecatii
Domnului / For an End to the
Judgement of God (Artaud)

Pentru tine, Birdie / To you, Birdie
(LeCompte

Pescarusul (Cehov)

Pinguinul Touquet / Penguin Touquet
(Foreman)

Pentagon, Washington: in teatrul lui
Sellars

Peony pavilion (Tang Xianzu)
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Perestroika (Kushner)

Perfectionistul / The Perfectionist
(Williamson)

The Performing Garage

Pericle (Shakespeare)

Permanent Brain Damage (Foreman)

Persii (Eschil)

Peter si Wendy / Peter and Wendy
(Breuer)

Le petit pauvre (Copeau)

Philipe, Gérard

Phoenix (Tvetaieva)

Piata (Eliseeva)

Piateta / Il Campiello (Goldoni):
productia lui Picollo Teatro

Piccoli, Michel

Piccolo Teatro di Milano

Pichette, Henri

Piggi Bank

Pinget, Robert

Pinter, Harold

Pirandello, Luigi

Pirosmani, Pirosmani ( Kirostilev)

Piscator, Erwin

Piscator-Biihne

Pitoeff, Georges

Planchon, Roger

Planella, Pere

Plath, Sylvia

Platon

Platonov, Andrei

Platonov (Cehov)

Play (Mabou Mines)

Piesa fara nume (Cehov)

Playbox Theatre, Melbourne

Pldci tectonice / Tectonic plates
(Lepage)

Poe, Lugné

Polonia

350

Popor si cultura / Peuple et Culture

Popov, Andrei

Popov, Igor

Poray-Koshits, Alexey

Posedatii (Dostoevski)

Poveste de iarna (Shakespeare)

Povestea pestelui / Fish Story

Povegstirile lui Hoffimann

Pregateste-te! / Brace up!
(LeCompte)

Puterea intunericului (Tolstoi)

Prado Laboratory

Prea multa minte strica (Griboedov)

Premiile Obie

Presiune in cabina / Cabin Pressure
(Bogart)

Price, Cedric

Primul Razboi Mondial

Principal Theatre, Barcelona

Printul Constant (Calderon)

Printul von Homburg (Kleist)

Printesa Brambilla

Privirea surdului / Deafman Glance
(Wilson)

Private Lives (Coward)

Problemele majore ale lui Samuel /
Samuels Major Problems
(Foreman)

Prokofiev, Serghei

Proletarisches Theater

Prometeu inlantuit (Euripides)

Providence, Rhode island

Prybyszewski, Stanislaw

Publicul / El publico (Lorca)

Puigserver, Fabia

Purcel, Henry

Puskin, Aleksandr

Quadric, Franco



INDEX

Quartet (Wilson)
Québec

Racine, Jean: Andromaca,; Fedra

RADA (Royal Academy of Dramatic
Art)

Raffles, Gerry

The Rake's Progress (Stravinski)

Ramicova, Dunya

Rasmussen, Iben Nagel

Rasputin (Piscator)

Rasarit de soare/ Sunrise (Nowra)

Raymond, Bill

Recamier theatre

Revista rogie/ Rote Rummel Revue
(Piscator)

Regele Lear/ King Lear
(Shakespeare): productia lui
Breuer; productia lui Brook de la
RSC; productia lui Donnellan;
versiunea lui Ninagawa; productia
de la Piccolo Teatro; productia lui
Sellars; productia lui Suzuki

Regele loan/ King John
(Shakespeare)

Regiebuch/ Caiet de regie
(Reinhardt)

La Reine Margot (film)

Reinhardt, Max

La Repubblica

Reteaua/ The Connection (Gelber)

Reynolds, Roger

Rice, Tim

Richard II (Shakespeare)

Richard III (Shakespeare)

Rilke, Rainer Maria

Rimer, J Thomas

Roberto Zucco (Koltes)

The Rocky Horror Show (Jim
Sharman)

Romea Theatre, Barcelona

Romeo si Julieta (Shakespeare)

Ronconi, Luca

Rorrison, Hugh

Rossini, Gioacchino Antonio

Route 1&9 — 262

Royal Academy of Dramatic Art see
RADA

Royal Lyceum Company

Royal Shakespeare Academy
Company

Royal Shaksespeare Company (RSC)

Royal Show (Nowra)

Rubinstein, Anton

Rush, Geoffrey

Rylance, Mark

Le Sacré du printemps

Salacrou, Armand

Salomeea/ Salomé (Strauss)

Salzburg: productia Everyman a lui
Reinhardt

Sanguineti, Edoardo

Santa Croce, Venice

Sao Paulo: teatrul agit-prop al lui
Boal

Saratoga International Theatre
Institute

Sartori, Amleto

Sartre, Jean-Paul

Salbatic/ lubire / Savage/ Love
(Chaikin)

Savarese, N

Salvat/ Saved (Bond)

Savonarola

Schaubiihne

Schechner, Richard
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Schemer (Balzac)

Schluck and Jau

Schlaumberger, Jean

Schmidt, Jacques

Schonberg, Arnold

Scoala de Arta Dramatica (Vasiliev)

Schpet, Gustav

Schuette, James

Schulz, Bruno

Schumacher, C.

Schumann, Peter

Svejk in cel de-al Doilea Razboi
Mondial (Brecht)

Scofield, Paul

Segal, Howie

Selbourne, D

Sellars, Peter

Sellin, E

Sarpele (Chaikin)

Serré, André

Setgaya Public Theatre, Tokyo

Saptamana tragica/ La setmana
tragic (Pasqual)

1789 (Théatre du Soleil)

1793 (Théatre du Soleil)

Sewell, Stephen

St loana a abatoarelor (Brecht)

St. Uliva/ Santa Uliva

Shakespeare, William; Antoniu §i
Cleopatra; Cum vda place;
Coriolanus; Hamlet; Henry IV;
Henry trilogia (Strehler); Julius
Caesar, Regele loan; Regele Lear,
Masura pentru mdsurd, Negutd-
torul din Venetia; Visul unei nopti
de vara; productiile lui
Mnouchkine; Othello; Pericle;
Richard II; Richard III; Romeo si
Juliet; Futuna, Titus Andronicus;
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A doudzprezecea noapte; Doi
tineri din Verona, Poveste de iarna

A Shakespeare Company

Sharman, Jim

Shaw, Fiona

Shay, George Bernadr

Shelley, Percy Bysshe: Familia
Cenci

Shepard, Sam

Shepard, Scott

Sherin, Mimi Jordan

Shinobu, Origuchi

Sostakovici, Dmitri

Semnalizeaza soferului/ Signal
Driver (White)

SITI Company

Sase personaje in cautarea unui
autor (Pirandello)

Slavkin, Viktor

Slavianski Bazar: intalnirea dintre
Stanislavski si Nemirovici

Slowaski, Juliusz

Sofocle: Ajax,; Antigona; Electra;
Oedip la Colona; Oedipus Rex

Soleri, Ferrucio

Solo pentru un ceas cu corzi
(Zahradnik)

Son Frere (film)

Sondheim, Stephen

Spalatorul de geamuri/ Der
Fensterputzer (Bausch)

Sonata fantomelor (Strindberg)

South Australian Ministry of the Arts

South Pacific

Spectacolul mutatiei/ The Mutation
Show (Chaikin)

Spokaite, Eagle

Spoleto Festival

St Mark’s Church teatrul, New York
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St Martin’s Theatre, Melbourne

St Pancras Project (Warner)

St Petersburg

La Stampa

Stanislavski, Konstantin; si Dodin;
critica lui Donnellan; éfudes;
Hamlet (cu Craig); influenta; si
Meyorhold; si Nemirovich; realism

Stele in lumina diminetii (Galin)

State Theatre Company of South
Austalia

State Youth Theatre, Vilius

Statele Unite ale Americii; criticate
in teatrul lui Sellars; examinate in
teatrul lui Bogart

Steaguri/ Fahnen (Paquet)

Stein, Peter

Straniul interludiu (O’ Neill)

Strasberg, Lee

Strauss, Richard

Stravinsky, Igor

Strada crocodililor / The Street of
Crocodiles

Strigatul oamenilor pentru carne /
The Cry of the People for Meat

Strehler, Giorgio

Strindberg, August

Strigoii (Ibsen)

Studio (Piccolo complex), Milano

Sumurun

Suresnes

Sutton, Sheryl

Suzuki, Tadashi

Sydeny Festival

Sydney Opera House; Drama Theatre

Sydney Theatre Company

Sudney University Dramatic Society

Simfonia sobolanolor / Symphony of
Rats (Foreman)

Sapte fluvii ale raului Ota / The
Seven Streams of the River Ota

(Lepage)

Teatrul de drama si comedie Taganka

Teatrul Noh / Noh theatre

Tairov, Alexander

Les Tambours sur la digue (Cixous)

Tan Dun

Tang Xianzu

Tanzabend

Tanztheater Wuppertal

Tartuffe (Moliere)

Tasso

Taviani, Ferdinando

Teatrul Lliure (Catalonia)

Teatrul de Arta din Moscova

Teatrul de Camera Moscova /
Kamernii Teatr

Teatrul Imperial Mic

Teatro alla Scala, Milano

Teatro Maria Guerrero

Teatro Stabile di Torino

Teatro Strehler

Telson, Bob

10.000 de mile departare / 10,000
Miles Away

Terminalul / Terminal (Chaikin)

Terry, Ellen

Texte pentru nimic / Texts for Noth-
ing (Beckett)

Theater am Bulowplatz

Theater am Nollendorfplatz

Theatre der Freien Volksbiihne

Théatre Alfred Jary

Teatrul si dublul sau (Artaud)

Théatre Antoine

Theatre de Complicite

Théatre de Sartrouville
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Theatre des Amandiers, Nanterre

Théatre des Nations, Paris

Théatre d’OEuvre

Théatre du Soleil, Paris

Theatre for the New City, New York

Teatrul liber / Théatre Libre

Théatre National de L’Odéon

Théatre National Populaire de
Villeurbanne, Lyon

Théatre National Populaire (TNP),
Paris

Theatre Royal, Stratford East (Lon-
don)

Teatrul Studio, Teatrul de Arta din
Moscova

Teatrul Vahatangov

Theatre Union

Theatre Workshop

Theodora (Handel)

Thomas, Martin

Thompson, Emma

Thomson, Brian

Tibet

Tinerii oameni si paianjenul / Les Je-
unes gens et I’araignée (Les Copi-
aux)

Tiranul Banderas / Tirano Banderas
(Valle-Inclan)

Titus Andronicus (Shakespeare)

The Toad — Buffalo (Gatti)

Tokyo vezi Setgaya Public Theatre

Toller, Ernst

Tolstoi, Leo; vezi deasemenea Ana
Karenina

Togues (Chaikin)

Toporkov, Vasili

Cele trei vieti ale lui Lucie Cabrol /
The Tree Lives of Lucie Cabrol

Trei surori (Cheklov)
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Trilogia Dragonului / The Dragon’s
Trilogy (Lepage)

Turisti si refugiati / Tourist and
Refugees (Open Theatre)

Catre un teatru sarac (Grotowski)

The Tower Project (Warner)

Travail et Culture

Trieste

Troienele

Tsvetayeva, Marina

Tsypin, George

Tudor, Anthony

Turin

Turn of the Screw (Britten)

The Twybourne Affair (White)

Tytell, John

“Uber-marionette” / “Supra-mari-
oneta”

Uccello, Paulo

Un tip altfel / The Quare Fellow
(Behan)

Ulciorul sfaramat (Kleist)

Ultima banda a lui Krapp

Ultimele zile ale umanitatii / Gli ul-
timo giorni dell’umanita (Kraus)

Ultimul caravanserai / Le Dernier
caravanserail (Odyssées)
(Mnouchkine)

Un suflet vesel / A Cherry Soul
(White)

Un om pentru toate anotimpurile /
Thomas Moore / A Man for All
Seasons/Thomas More (Bolt)

Uriasul orb danseaza / The Blind
Giant is Dancing (Sewell)

Un sezon la Sasparillia / The Season
at Sarsaparilla (White)

Unchiul Vanea (Chekhov)



INDEX

Union des Théatres de 1I’Europe
Uniunea Sovietica

The Upstairs Theatre

Uranium (Littlewood)

Uriasii muntilor

Un om care se numea Joi (Tairov)
US (Brook)

Vahtangov, Evgheni

Valk, Kate

Valle-Inclan, Ramon del

Varsovia

Vasiliev, Anatoli

Vassa Jeleznova (Gorki)

Varsta de aur / L’Age D’Or

Vega, Lope de

Verdi, Giuseppe

Verga, Giovanni

Verhaeren, Emile

Vermont

Vian, Boris

Viata lui Galilei (Brecht)

Viata e vis (Calderon)

Viata unui om (Andreiev)

Viata si timpurile Iui Sigmund Freud
/The Life and Times of Sigmund
Freud (Wilson)

Vine si pleaca / Come and go (
Mabou Mines)

Visul (Strindberg)

Visul unei nopti de vara (Shake-
speare): productia lui Bieito; pro-
ductia lui Bogart; productia lui
Brook; productia lui Donnellan;
productia lui Reinhardt

Viata la tara (Gorki)

Viata Regelui Eduardo II al Angliei /
La vida del Rey Eduardo II de
Iglaterra (Pasqual)

Vietnam Discourse (Weiss)

Vikingii la Helgeland (Ibsen)

Viktor (Bausch)

Vilar, Jean

Vilegiatura trilogie (Goldoni)

Vilnius vezi State Youth Theatre

Vinaver, Michael

Viziuni / Visions (Nowra)

Vitrac, Roger

Vivian Beaumont Theater (Lincoln
Center), New York

Vogel, Paula

Volksbiihne

Volpone (Jonson)

Visotski, Vladimir

Wagner, Richard: productia lui
Chereau

Walton, M.J

Wardle, Irving

Wardle, Andy

Warner, Deborah

Warrilow, David

Washington DC

The Wasteland

Watson

Wedekind, Frank

Weigel, Helen

Weinstein, Steven

Weiss, Peter

Welles, Orson

Wellman, Mac

Wesker, Arnold

West, Darron L

White, Patrick; spectacolele Iui Arm-
field; spectacolele lui Sharman

Wiesenland (Bausch)

Wigman, Mary

Williams, David
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Williams, Tennessee
Williamson, David

Wilson, Robert

Winton, Tim: Cloudstreet
Witkiewiz, Ignacy

Wolford, L.

Woolf, Virginia

Wooster Group

Workcentre, Pontedera (Italia)
Workers’ Theatre Movement
Woyzeck (Berg)

Wright, Frack Lloyod
Wyllie, Daniel

Wyspianski, Stanislaw

Yankowitz, Susan
Yerma (Lorca)
Young, Willy

Zahradnik, Oswald

Zborul peste ocean / Der Ozeanflug
(Brecht)

Zeami

Zece zile care au zguduit lumea

Ziua Rusiei (Piscator)

Zi sinoapte / Day and Night

Zorile (Verhaeren)

Zimet, Paul
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NOTA TRADUCATORULUI

NOTA TRADUCATORULUI

Pentru mai multa claritate, as vrea sa precizez aici cd majoritatea
notelor traducatorului din textele traduse de mine, provin din informatii
existente on-line, in principal via website-urile personale ale artistilor si
companiilor respective. Am mai folosit pentru documentare volume sep-
arate despre Richard Foreman, Robert Lepage, Wooster Group, Ariane
Mnouchkine, Robert Wilson (lista integrala mai jos), precum si conver-
satii personale sau interviuri cu Richard Foreman, Lev Dodin, Patrice
Chéreau, Declan Donnellan, Elizabeth Lecompte si Lee Breuer.

Partea cea mai dificila a traducerii nu a fost aceea legatd de termeni
vizdnd munca propriu-zisa in teatru, metode, scoli de gandire si antre-
nament, chiar dacd unele dintre ele sunt pomenite la noi pentru prima
data, ci aceea care se refera la asimilarea In opera unora dintre creatorii
inclusi aici a realitatilor contemporane din culturile in care ei s-au
format. Multe dintre acestea au ramase straine societatii romanesti sau
nu sunt inci desemnate de termeni autohtoni. In cazul unor termeni
intraductibili, am preferat redarea in original si explicarea in note supli-
mentare, in loc de inventarea de noi cuvinte. Asa cum termenii din
informatica au intrat in limba roméana ca neologisme cred ca si termeni
indicand realitati din alte domenii, precum performance, gender, gay,
cross-dressing, etc ar trebui acceptate ca atare. Inventarea de cuvinte
romanesti nu ar crea decat efectul ridicol al celebrului "gat-legau" prin
care puristii insistau candva sa desemneze "cravata" venind din franceza.

Nu pot decat sa sper ca acest volum va aduce, pe langa informatii si
analize esentiale despre poetica de scend a celor mai cunoscuti creatori
ai secolului 20, si un val de noi realitdti si cuvinte ce vor contribui la
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familiarizarea cat mai rapidd cu o terminologie de specialitate folosita
deja in intreaga lume.

In incheiere as vrea sa multumesc:

Mariei Shevtsova, care a intermediat cu gratie si rabdare legétura cu
editura Routledge, cedand gratuit drepturile sale Festivalului National de
Teatru;

Ancii Ionita, pentru cd a acceptat sa intre impreuna cu mine in
aceasta aventura a traducerii, de dragul studentilor ei;
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